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Dans le panorama théâtral contemporain force est de constater que depuis longtemps
le récit n’assure plus sa fonction structurelle dans la représentation.  La construction du
spectacle peut désormais reposer autant sur sa dramaturgie visuelle. Mais, dans cette
dramaturgie  visuelle,  il  faut  souligner  que  le  spectateur  retrouve  un  certain  sens
narratif. Effectivement,

[s]i déliaison il y a, elle concerne principalement la macrostructure du texte ou de la
représentation,  tandis  qu’au  niveau  microstructural  anecdotes,  récits  de  vie,  faits-
divers, événements historiques, mythèmes et autres topoï narratifs continuent d’être
mobilisés

Mots-clés :

Dans le panorama théâtral contemporain force est de constater que depuis longtemps
le récit n’assure plus sa fonction structurelle dans la représentation.  La construction du
spectacle peut désormais reposer autant sur sa dramaturgie visuelle1. Mais, dans cette
dramaturgie  visuelle,  il  faut  souligner  que  le  spectateur  retrouve  un  certain  sens
narratif. Effectivement,

[s]i déliaison il y a, elle concerne principalement la macrostructure du texte
ou  de  la  représentation,  tandis  qu’au  niveau  microstructural  anecdotes,
récits  de  vie,  faits-divers,  événements  historiques,  mythèmes  et
autres  topoï  narratifs  continuent  d’être  mobilisés2

Chez Romeo Castellucci, metteur en scène italien qui travaille depuis les années 1980
avec  sa  compagnie  Societas  Raffaello  Sanzio,  le  spectacle  devient  un  véritable  défi
d’interprétation et de compréhension pour le public. La difficulté d’associations logiques
n’est pas facilitée par le discours du metteur en scène sur sa propre pratique artistique.
Castellucci  accorde  une  grande  place  au  pouvoir  d’évocation  des  images  chez  le
spectateur :

Contact, création partagée : je crois profondément au rôle du spectateur. Un
spectacle ne consiste en rien, il  est dépourvu d’objet :  il  est le langage
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artistique le plus fragile que l’on puisse imaginer parce qu’à la fin, le plateau
se vide et il n’en subsiste rien. […] Qu’en reste-t-il alors ? L’expérience de
chaque spectateur. Chaque spectacle est une somme d’objets, de formes, de
couleurs, de sons, de lumières ; mais, sans le vécu, l’histoire, les cicatrices
de chaque spectateur qui le regarde, le spectacle ne sert à rien. C’est le
spectateur qui peut donner vie au spectacle et non l’inverse3. 

Dans son discours, le metteur en scène exprime la volonté d'effacer la dramaturgie de
ses spectacles et de transmettre l'acte de construction narrative aux spectateurs. Mais,
si  les  images  proposées  par  le  metteur  en  scène  peuvent  effectivement  trouver
plusieurs interprétations selon les différentes subjectivités des spectateurs, un ordre de
composition dans le spectacle est bel et bien présent :

[…] l’acte narratif ne peut pas être simplement rayé d’un coup de plume ; si la narration
se trouve bel et bien problématisée, son refus est une position dramaturgique voire
idéologique4.

En référence à Castellucci, Benoît Hennaut confirme que son discours s'apparente plutôt
à une prise de position idéologique, voire une stratégie communicative, qui s'insère
dans  un  effet  de  mode  du  théâtre  contemporain  où  souvent  une  participation  plus
active du spectateur est prônée. Toutefois, il importe de repérer une structure narrative
caractéristique non seulement du travail  de Castellucci,  mais aussi  d’une partie du
théâtre contemporain notamment italien. Cette modalité peut être définie comme méta-
dramaturgique  ou  méta-narrative.  Il  est  envisageable  de  prendre  pour  définition
l'expression suivante : le fond est la forme, la forme est le fond. En d’autres termes, le
contenu scénique du spectacle reflète souvent les choix formels qui ont été pris pour la
représentation.  Le travail  d'association entre le  contenu et  la  forme est  ensuite confié
au spectateur, le metteur en scène « [élabore] une “dramaturgie visuelle” autonome,
qui perd sa fonction de support dramatique pour inviter le spectateur à réfléchir sur ses
habitudes de perception5 ».

Si certains propos de Castellucci peuvent compliquer le repérage de « topoï narratifs »
suggérés au spectateur dans ses créations, d’autres au contraire éclairent sa modalité
de travail par rapport à sa vision du théâtre :

Chaque travail possède une qualité organique, il  satisfait à son animalité
spécifique.  Chaque travail  peut se résumer à une forme animale.  C’est  une
figure aristotélicienne de reconsidérer le théâtre. Un bon morceau de théâtre
doit pouvoir se condenser dans une image d’un organisme, d’un animal :
avec cet esprit. Cet animal est une présence, très souvent un fantôme, qui
traverse la matière, et moi avec lui. Le problème est d’être pèlerin dans la
matière.  La  matière  est  l’ultime  réalité.  C’est  la  réalité  finale  qui  a  pour
limites  la  respiration  et  la  chair  du  cadavre6.
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Dans cette citation, le metteur en scène reprend la comparaison aristotélicienne entre
le théâtre et le bel animal accompli, doté d’une tête, d’un corps et d’une queue7. Pour
l’artiste italien le théâtre contemporain ne peut plus aspirer à cette forme parfaite : ne
pouvant  se  montrer  que  par  morceaux,  il  a  un  rapport  définitivement  rompu  avec  la
tradition théâtrale. Cette réflexion est un leitmotiv dans son parcours artistique que l’on
trouvait déjà dans les premiers spectacles de sa compagnie comme le Giulio Cesare,
mis  en  scène  en  1997  et  repris  depuis  2015,  avec  un  sous-titre  très  signifiant  :«
morceaux découpés » (« pezzi staccati »). Dans cette dernière reprise, le spectateur ne
peut plus avoir accès ni à l’histoire de Jules César telle qu’elle est racontée dans le texte
shakespearien, ni même à la version de 1997 de Castellucci, désormais fragmentaire8.

De  manière  systématique,  les  passages  centraux  du  texte  shakespearien  ont  été
coupés : le fameux discours de Marc Antoine après l’assassinat de Jules César est joué
par  un laryngectomisé  debout  sur  un  podium où est  écrit  le  mot  latin  ars.  Il  est
nécessaire de souligner que le terme ars fait référence à la rhétorique, l’art de la parole,
dans laquelle excelle Marc Antoine. Cet art, essentiel dans la Rome antique, est ici
réduit  à  une  impossibilité  de  communication.  Le  spectacle  met  en  scène  une
impossibilité  de  représentation  du  passé,  celui  de  l’histoire  romaine  et  celui  de
Shakespeare,  dont  on  ne  peut  voir  que  des  images  fragmentées,  des  ruines,  des
fantômes. Ce n’est pas un hasard si Giulio Cesare – pezzi staccati a été mis en scène,
entre autres, dans les ruines des Thermes de Dioclétien à Rome.

Le  parcours  artistique  de  Castellucci  évolue  par  la  suite,  par  exemple
avec Inferno et Paradiso, créés au Festival d’Avignon en 2008, année où il est désigné
artiste  associé.  Ces  pièces  font  partie,  avec  Purgatorio,  de  la  trilogie  inspirée  de
la Divine Comédie de Dante Alighieri. Ces deux créations sont assez différentes l’une de
l’autre. Inferno est un spectacle qui présente une structure dramaturgique, avec une
composition chorale et plusieurs performeurs, dont Castellucci lui-même au tout début
du spectacle. Paradiso est au contraire une installation artistique, qui ne comporte pas à
proprement  parler  de  structure  dramaturgique.  Elles  ont  pour  point  commun  la
réécriture d’éléments formels (les procédés stylistiques) et de topoï narratifs du texte
de  Dante.  Ces  topoï  sont  réemployés  au  niveau  formel  dans  les  créations  de
Castellucci  :  à  nouveau  le  fond  est  la  forme,  la  forme  est  le  fond.  Il  y  a  ainsi
l’instauration d’une méta-narration ou méta-dramaturgie, car la forme scénique de la
création évoque les thématiques structurelles des œuvres auxquelles elle s’inspire.

Par  le  biais  d’une  vis ion  très  l imitée  de  la  scène  pour  le  spectateur,
l’installation Paradiso reprend le topos de la grande difficulté de représenter le paradis
que  le  poète  exprime d’un  point  de  vue  aussi  stylistique  (donc  formel)  dans  son
troisième cantique9. Le public ne peut pas entrer dans l’église des Célestins d’Avignon,
le lieu de l’installation, et ne peut qu’entrevoir par un trou une portion de la scène.

Inferno élabore le topos de la chute caractéristique du premier cantique qu’on retrouve
de  nouveau  autant  dans  le  fond  que  dans  la  forme  de  l’œuvre  de  Dante10.  La
dramaturgie  visuelle,  ainsi  que  le  démontre  Marie  Madeleine  Mervant  Roux,  est
structurée de façon à représenter cette chute :
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De tous les motifs catastrophiques présents dans Inferno, celui de la chute
est probablement le plus riche. Présent chez Dante, il a été privilégié par le
metteur en scène, qui voit en lui le mouvement même de l’œuvre. De deux
façons.  Il  est  d’abord  un  effondrement  ressenti  physiquement,  le  poète
semblant  précipité  vertigineusement  dans  l’abîme  […]  L’artiste  éprouve
empathiquement  cette  plongée  sans  fin.  Mais  lorsqu’il  évoque  son  rapport
personnel  au texte de La Divine Comédie,  il  décrit  une autre sensation,
physique elle aussi, celle que pourrait éprouver le témoin d’un effondrement
apocalyptique.  «  Dans Inferno,  tout  est  fragmenté,  comme un objet  qui
tombe et se brise en mille morceaux. » Ainsi, le topos de la chute a donné au
spectacle un leitmotiv plastique à double déclinaison selon que c’est  un
homme ou une chose qui tombe11.

L’analyse de Roux souligne comment dans le spectacle s’opère une métamorphose
du topos littéraire en topos visuel : si dans le texte de Dante le topos de la chute peut
se retrouver dans les procédés stylistiques choisis par le poète, dans le spectacle cette
thématique se traduit visuellement par des chutes récurrentes dans les chorégraphies
et dans les nombreux objets qui tombent sur le plateau. Le renvoi au topos du texte de
Dante dans Inferno apparaît plus prégnant par rapport à l’opération dramaturgique dans
le Giulio Cesare : dans l’évolution de son parcours artistique le metteur en scène semble
accepter la présence de l’acte narratif dans le spectacle. Dans Inferno la composition
des  sons  et  lumières,  des  objets  et  corps,  fait  appel  à  l’imaginaire  du spectateur
concernant la représentation de l’Enfer. Apparaît par exemple sur scène un piano en
flammes, des cercles de lumières rouges circulent sur le mur de la Cour d’Honneur en
même temps que des cris et gémissement angoissants se laissent entendre. De même
dans le Giulio Cesare les costumes et les décors évoquent la Rome antique et renvoient
le spectateur au contexte de l’histoire shakespearienne. Toutefois, dans Inferno,  les
associations dramaturgiques proposent un niveau d’interaction plus profond avec le
texte originel : dans ce dernier spectacle le topos littéraire est directement présent,
sous forme de topos visuel.

Un  troisième  exemple  de  la  modalité  de  travail  de  Castellucci  peut  être  tiré  du
spectacle Le Sacre du printemps (2014), hommage de l’artiste italien pour le centenaire
du ballet de Vaslav Nijinski. Dans cette dernière création, la pensée de Castellucci sur le
théâtre contemporain comme fantôme et cadavre, comme ce qui ne peut qu’être un
résidu  de  la  forme  originaire  et  parfaite  du  théâtre,  est  plus  explicite12.  Pour  le
centenaire de la création de Nijinski, l’artiste italien propose « une chorégraphie sans
danseurs, seulement pour machines et poussière13», une poussière qui est celle d’os
d’animaux  morts,  utilisée  dans  l’agriculture  industrielle  pour  fertiliser  les  terrains,
comme  le  spectateur  le  découvre  juste  avant  la  fin  du  spectacle.  Castellucci  utilise
comme objet chorégraphique ces farines animales, soit la matérialisation scénique d’un
des  termes  symboliques  choisis  par  l’artiste  pour  définir  le  théâtre  contemporain  (le
théâtre comme « image d’un organisme, d’un animal »). De nouveau, avec la présence
et l’utilisation de cette poussière,  il  se dégage une réflexion méta-dramaturgique,  qui,
par son lien avec la création originelle du Sacre, interroge ce qu’il reste aujourd’hui de
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cette œuvre. Premièrement l’utilisation de la poussière comme élément principal est
une métaphore concrète de l’accumulation de strates qui dans le temps et par le biais
de nombreuses reprises14 se sont déposées sur le ballet de Nijinski. Il est nécessaire de
définir quels sont les liens de la version de Castellucci avec le spectacle de Nijinski, ainsi
qu’avec ses plus célèbres reprises,  celle de Maurice Béjart (1959) et celle de Pina
Bausch (1975).

Ces liens se tissent par le biais de l’utilisation, en tant qu’objets chorégraphiques, de la
poussière  et  des  machines  qui  la  déversent  sur  le  plateau.  Les  mouvements  des
machines sont schématiques et géométriques, ils répondent à un langage algorithmique
très précis. La schématisation des mouvements évoque le travail de simplification et de
répétition du geste que Nijinski appliqua dans le Sacre, et qui fut une des raisons du
scandale  provoqué  par  le  spectacle  chez  le  public  parisien  de  l’époque15.  Cet  effet  de
géométrisation et de répétition dans la danse de Nijinski est transposée dans la version
de Castellucci par les machines en mouvement.

En plus de faire partie de la chorégraphie, les machines présentées par Castellucci
véhiculent  des  messages  et  proposent  de  possibles  contenus  narratifs.  Elles
symbolisent « l’industrialisation victorieuse16 » à l’époque de la création nijinskienne et
qui est remise en cause dans la réécriture de Castellucci. Leurs mouvements circulaires
rappellent  ceux  des  machines  agricoles  qui  servent  à  irriguer  le  sol.  Quant  à  la
poussière d’animaux morts, déversée par les machines sur scène, elle fertilise aussi
bien le sol scénique que le terrain agricole dans l’industrie. Le choix dramaturgique de
Castellucci  sur  les  objets  chorégraphiques  est  tout  sauf  neutre.  L’artiste  lui-même
suggère un lien entre l’action scénique des machines « qui nourrissent la scène » par le
biais de la poussière, et la fonction des machines agricoles :

Dans les versions du ballet de Maurice Béjart et de Pina Bausch la
notion  d’affrontement  homme-femme  est  centrale.  Un  aspect  que
vous  avez  laissé  de  côté  ?  

Pour moi,  les machines sont clairement un principe masculin avec cette
notion d’ordre et de contrôle. Et la poussière d’os, qui nourrit la terre, et qui
sur scène danse de manière très sensuelle, est un principe féminin17. Si la
terre-mère  chez  Bausch  matérialise  la  divinité  à  laquelle  les  humains
primitifs  sacrifient  l’élue  pour  avoir  de  bonnes  récoltes,  chez  Castellucci  le
sacrifice  des  animaux  par  l’agriculture  est  nécessaire  au  maintien  du
système industriel : en forme de poussière ils fertilisent le sol du plateau et
le sol du terrain agricole.

La citation précédente permet de comprendre le sens de la présence scénique des
machines.  Leur  fonction  est  par  ailleurs  explicitée  dans  le  texte  affiché  sur  un  rideau
opaque  entre  le  plateau  et  le  public,  juste  avant  le  passage  final  de  la  musique  de
Stravinski.  Dans  le  ballet  de  Nijinski  ce  passage  correspond  au  sacrifice  de  l’élue  ;  le
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public de Castellucci découvre que la poussière qu’ils ont vue danser jusque-là avec tant
de beauté est un composé d’os d’animaux finement fragmentés. Comme chez Nijinski,
chez  Castellucci  aussi  le  printemps  évoqué  par  la  danse  est  non  seulement  un
printemps de vie, mais aussi de mort. Une fois la musique de Stravinski terminée, le
rideau s’ouvre et les spectateurs voient des hommes en tenue blanche et masque à gaz
qui avec des pelles remettent la poussière dans des énormes containers pour dégager
la scène. Il ne s’agit pas seulement d’une action de nettoyage du plateau, mais d’une
puissante métaphore narrative. Le spectacle devient lui-même une parfaite machine de
mort puisque les hommes masqués, en nettoyant le plateau, préparent le cycle de
sacrifice  suivant18.  Il  s’agit  d’une  image  assez  sinistre  qui  peut  évoquer  les
fantômes19  de notre histoire  contemporaine,  telle  que la  menace atomique,  ou les
pratiques d’exterminations nazies dans les camps de concentration. D’un point de vue
dramaturgique le premier fantôme pouvait être déjà suggéré au moment où un grand
amas de poussière se concentre au milieu de la scène, tel un champignon atomique.
Cette image induit le spectateur à associer ensuite les hommes en tenue blanche à la
menace nucléaire. L’action de ces hommes, qui récupèrent avec une pelle la poussière,
fait penser en outre aux gardiens des camps, qui se chargeaient de nettoyer les cendres
des prisonniers. Si la présence de machines et de farines animales dans le spectacle
peut être considérée en général comme une remise en question du système industriel
actuel,  cette  image  finale  est  l’acte  le  plus  fort  de  cette  critique.  Cette  comparaison
entre l’évènement historique et le système industriel actuel est radicale et appuie l’idée
que le spectacle dans sa forme se présente aussi comme une machine de mort. La
pièce a été par ailleurs créée pour la Triennale de la Ruhr, la première a été représentée
dans une ancienne fonderie de Duisburg. Il est important de souligner que le festival
utilise souvent de vieilles usines désaffectées pour ses spectacles : bon nombre d’entre
elles étaient utilisées pour le réarmement dans l’Allemagne nazie. Le choix du lieu de
création  n’est  pas  anodin  et  influence  les  associations  narratives  proposées  au
spectateur. Le spectacle a été ensuite repris au Théâtre de la Villette, et là aussi il s’agit
d’un lieu  signifiant  par  rapport  aux contenus :  le  théâtre  se  trouve sur  l’emplacement
des anciens abattoirs de la ville de Paris. De plus, les lumières, souvent très froides de
ce spectacle, contribuent à rappeler l’éclairage d’une chambre froide : les fantômes des
animaux ressurgissent aussi par ce biais.

Le spectacle réactualise ainsi la thématique du sacrifice qui était celle du Sacre originel.
Il en détourne sa fonction rituelle pour faire du sacrifice de l’animal un acte industriel et
quotidien : « [...] la poussière d’os d’animal qu’on trouve sur le marché pour fertiliser les
sols  est  le  dernier  stade  du  sacrifice20  ».  Le  spectacle  de  Castellucci  semble
métamorphoser l’élément anthropologique et social du ballet originel, tel qu’il a été
interprété par Jacques Rivière : « Le Sacre du printemps, c’est un ballet sociologique.
Extraordinaire vision d’un âge qu’il  nous fallait  jusqu’ici  reconstruire péniblement à
l’aide  de  documents  scientifiques  et  que  voici  rendu  sensible  à  notre  imagination21  ».
Tout comme le Sacre de Nijinski pouvait avoir une fonction sociologique, de même la
création de l’artiste italien « rend sensible à notre imagination » le fonctionnement du
système industriel actuel.
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À ce propos il est bon de souligner que l’animal et ses restes sont un élément important
dans le ballet originel. Dans la reconstruction historique de ce dernier, effectuée par le
Joffrey  Ballet  en  1988,  nous  pouvons  voir  que  le  chœur  porte  comme  costume  des
peaux d’animaux : là encore, il s’agit de restes d’animaux morts, réutilisés pour servir
l’homme.  Castellucci  conceptualisait  son  théâtre  comme les  restes  du  bel  animal
aristotélicien, les restes de la forme narrative par excellence. La version du Sacre de
Castellucci met en scène les restes de la forme narrative du Sacre de Nijinski. Or dans
celui-ci se trouvent déjà les restes du bel animal, aussi bien d’un point de vue physique,
que d’un point  de vue métaphorique.  Il  est  intéressant  de souligner  que dans les
critiques du ballet de Nijinski cette métaphore revient pour décrire sa composition. Voici
ce qu’affirme la critique de Jacques Rivière :

On  croirait  assister  à  un  drame  du  microscope,  c’est  l’histoire  de  la
karyokinèse ; profonde besogne du noyau par quoi il se sépare de lui-même
et se reproduit ; division de la naissance ; scissions et retours de la matière
inquiète jusque dans sa substance ; larges amas tournants de protoplasme ;
plaques germinatives ;  zones,  cercles,  placentas.  […] Il  y  a une énorme
question portée par tous ces êtres qui se meuvent sous nos yeux. Elle n’est
pas  différente  d’eux-mêmes.  Ils  la  promènent  sans  la  comprendre,  comme
un animal qui touche du front les barreaux. Ils n’ont pas d’autre organe que
leur organisme tout entier et c’est avec lui qu’ils cherchent22.

Il est possible que cette critique ait inspiré Castellucci dans sa création : en tout cas « ce
drame du microscope » fait penser à la danse castelluccienne de la poussière, tout en
décrivant le ballet de Nijinski. Par le biais de cette critique, il est d’autant plus clair que
la  chorégraphie  de  Castellucci  dans  ses  mouvements  simplifiés  a  suivi  les  traces
proposées par Nijinski (« larges amas tournants », « zones, cercles »).  Selon Rivière,
Nijinski coupe la possibilité de voir chaque organisme des danseurs : leur corps ne
semble plus posséder d’individualité, formant un seul animal en captivité. Le bel animal
aristotélicien  subit  une  première  amputation  :  Nijinski  avait  déjà  œuvré  contre  la
tradition chorégraphique, en coupant le geste classique en faveur de gestes saccadés,
répétitifs et frénétiques en rapport avec la musique de Stravinski. Par rapport à Nijinski,
Castellucci coupe toute possibilité de représentation d’un corps entier, dont on ne voit
plus que les restes sous forme de poussière.  Pour l’artiste italien, le théâtre et dans ce
cas spécifique la danse ne peuvent plus trouver de représentation accomplie, ils doivent
donc être sacrifiés. C’est aussi pour cette raison, probablement, que Castellucci décide
de ne donner aucune représentation du moment culminant du ballet original, soit le
sacrifice  de  l’élue.  Lors  du  passage  musical  de  Stravinski  représentant  le  sacrifice,  il
obstrue la vision du spectateur avec le rideau où est projeté le texte décrivant le
sacrifice de l’animal dans le système industriel contemporain. Le sujet narratif choisi par
Nijinski, le sacrifice humain pour le retour du printemps, reste chez Castellucci mais se
déplace au double niveau du contenu et de la forme du spectacle. Pour ce qui est du
contenu,  Castellucci  change  le  sujet  et  le  contexte  :  le  sacrifice  de  l’élue  pour  le
printemps est maintenant celui des animaux pour l’industrie. La forme du spectacle est
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aussi sacrifiée : le spectateur ne peut plus voir la scène du sacrifice, il  peut lire l’objet
du sacrifice sur le texte projeté.

En conclusion la poussière symbolise une accumulation de sens et de réflexions méta-
narratives proposées au spectateur. Cet élément d’un point de vue matériel agrège
plusieurs concepts dont Castellucci semble être bien conscient. La poussière a d’abord
une origine divine et une fonction vitale : dans la Bible l’être humain est créé à partir de
la  poussière  et  de  la  terre.  Il  convient  de  souligner  combien  la  référence  à  des
thématiques  religieuses  est  importante  chez  l’artiste  italien  :  il  suffit  de  penser  à  Il
concetto  di  volto  nel  figlio  di  Dio  (2011),  la  trilogie  inspirée  de  Dante  déjà  citée
auparavant, et à d’autres créations de Castellucci. Cette fonction vitale est reprise dans
la philosophie atomique de Lucrèce : la conception de son clinamen, où les atomes qui
constituent la matière sont en mouvement continu, semble trouver une concrétisation
dans le mouvement ininterrompu de la poussière sur la scène castelluccienne23.  La
poussière est donc symbole de vie dans ce spectacle, puisqu’elle est composée de
matière animale et, tels les atomes qui composent la matière, elle tombe sur la scène et
la fertilise, tout comme la terre est fertilisée au printemps. La question de la fertilité de
la matière était déjà présente chez Nijinski selon Rivière et dans la version de Bausch
selon Siegmund.

Toutefois  la  poussière  est  en même temps symbole de mort.  Elle  est  bel  et  bien
composée  de  restes  d’animaux  morts,  et  évoque  les  poussières  mortifères  du
XXème  siècle,  telles  que  celles  des  camps  de  concentration  nazis  ou  des  nuées
atomiques.  La poussière est  enfin le symbole de restes artistiques,  en premier lieu du
ballet de Nijinski, mais il est possible de repérer dans le spectacle de Castellucci des
références aux réécritures successives du Sacre du Printemps, comme celle de Béjart
ou de Bausch. Dans ce cas, Castellucci semble citer la méthode de travail de l’artiste
italien Claudio Parmiggiani et ses Delocazioni :

En déplaçant les objets pour « faire de l’espace », comme on dit – premier
acte de delocazione, donc –, l’artiste fut saisi par la vision, paysage ou nature
morte, des traces laissées en négatif par la poussière. Et c’est cela même
qu’il décida, par conséquent d’œuvrer. Il s’agissait d’intensifier, d’accentuer,
de redonner consistance aux empreintes existantes […]24.

L’œuvre  de  Parmiggiani  est  en  fin  de  compte  celle  qui  est  plus  à  même  d’éclairer  la
narrativité dans la démarche de Castellucci. Alors que la poussière semble marquer une
absence cruelle du ballet de Nijinski, elle en représente en même temps une trace vive
et  dansante  qui  condense  signifiants  et  sens  que  le  spectateur  peut  apporter  comme
réponses narratives aux manques apparents de la création.
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