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Au cœur de la violence d’Édouard Louis co-auteur Thomas Ostermeir – nov. 2019 – SEUIL.  
 

RACISME ET HOMOPHOBIE SONT AU CŒUR DE CETTE ADAPTATION DU ROMAN D’ÉDOUARD LOUIS. 

Paris, quatre heures du matin, après un dîner de Noël, Édouard rencontre Réda. Tous deux terminent la nuit 
 dans l’appartement d’Édouard. Ils rient, font l’amour. Au réveil, le téléphone portable d’Édouard a disparu. Soudain agressif, 
Réda se jette sur lui, le frappe, le viole. Blessé, traumatisé, Édouard découvre bientôt, auprès de la police, du corps médical, 
mais aussi de sa sœur Clara à qui il confie ce qu’il vient de subir, la violence autrement sournoise du racisme  
et de l’homophobie. De ce récit autobiographique, Thomas Ostermeier livre une adaptation tendue à l’extrême, structurée  
en forme de mosaïque pour mieux montrer l’omniprésence de la haine de l’autre et de la différence, sociale ou sexuelle.  
Une transposition scénique d’autant plus forte et efficace que quatre comédiens seulement y interprètent  
tous les personnages H.ugues Le Tanneur

 

PHOTOS ARNO DECLAIR
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NOTES SUR LE PROCESSUS  
DE TRAVAIL 

L’idée de mettre en scène Histoire de la violence 
d’Édouard Louis est née, de façon assez organique, du tra-
vail scénique sur le texte Retour à Reims de Didier Eribon, 
celui-ci n’étant pas seulement le professeur et mentor du 
jeune Picard, mais d’une certaine façon une âme gémelle. 
Didier Eribon et Édouard Louis partagent les mêmes ori-
gines, provenant d’une classe ouvrière en province, les 
mêmes expériences humiliantes comme jeunes queers 
dans un contexte profondément machiste, la même néces-
sité de prendre la fuite devant la violence et l’homophobie 
de leurs familles : une histoire décrite par Édouard Louis 
dans son premier roman En finir avec Eddy Bellegueule. 
 
Cependant, la fuite d’Édouard Louis le confronte à d’autres 
conflits et à de nouveaux phénomènes sociaux, car il appar-
tient à une nouvelle génération aux sensibilités différentes. 
Histoire de la violence est l’expression saisissante de ce 
phénomène : la chronique d’une rencontre imprévue entre 
un jeune écrivain et un homme d’origine kabyle après un 
dîner de Noël, une nuit d’amour qui se termine en brutalité, 
viol, tentative de meurtre, un fait divers qui se transforme 
au fur et à mesure en un panorama inquiétant de la violence 
structurelle et du racisme profond de nos sociétés soi-
disant égalitaires, humanistes, et qui, en réalité, dérivent 
vers un esprit de xénophobie évidente. 
 
Pour la mise en scène de ce jeune chef-d’œuvre en prose, 
nous avons établi, avant les répétitions, une adaptation du 
roman avec Édouard Louis. Elle maintient toute la structu-
re fragmentée de la narration du roman et aussi la polypho-
nie de ses voix. Le protagoniste principal est le narrateur. 
Une voix intérieure, espèce d’alter ego rebelle, sorte d’avo-
cat du diable, contredit et commente la version subjective 
du locuteur principal. La mise en abyme de la narration avec 
la sœur d’Édouard, Clara, qui raconte les événements à son 
mari, mais depuis sa propre perspective et avec tous ses 
préjugés et jugements sur son frère. La pénibilité de la 
déclaration des évènements à la police. 
L’action n’est cependant pas narrative, mais représentée 
de façon dramatique et ludique avec des dialogues, des 
actions scéniques virtuoses – et même des chorégraphies – 
où les acteurs changent constamment de rôle et d’identité. 
Excepté Édouard, ce sont Réda, Clara, son mari, mais aussi 
les policiers racistes et cyniques du commissariat, les 

médecins, les infirmières, la mère d’Édouard et Clara, un 
clochard à l’hôpital ou un propriétaire de laverie mal dispo-
sé qui peuplent la scène. Plus de dix rôles interprétés par 
seulement quatre acteurs de l’ensemble artistique qui 
transforment constamment leur identité par de « coupes » 
subites qui permettent à l’action de passer d’une scène à 
l’autre, d’un personnage à un autre personnage – une tech-
nique que Thomas Ostermeier a déjà perfectionné dans sa 
mise en scène du Mariage de Maria Braun de Rainer 
Werner Fassbinder. 
 
Les dialogues du spectacle se fondent en grande partie sur 
le texte du roman. Édouard Louis – qui a été présent pen-
dant toute la première semaine et a contribué beaucoup à 
la création – a écrit pour nous quelques-uns des nouveaux 
dialogues pour rendre le spectacle plus vivant et plus 
proche de la réalité dont il témoigne. 
 
Les acteurs sont accompagnés par un batteur, centre ryth-
mique du spectacle, qui est constamment sur scène et 
représente le souffle et le rythme de l’action. Au fond de la 
scène se trouve un grand écran vidéo sur lequel sont proje-
tés des scènes préexistantes ou filmées en direct avec un 
iPhone par les comédiens. Ceci perturbe la perspective 
omnisciente du spectateur par une autre vision subjective 
créant une seconde réalité en tension avec l’action princi-
pale. 
 
Grâce à cette combinaison de différents langages artis-
tiques avec un jeu d’acteur vivant et «  multicouche  », la 
pièce est énergique et pas du tout littéraire, comme c’est 
souvent le cas avec les adaptations scéniques en prose. En 
fait, le résultat ne ressemble pas du tout à une adaptation 
théâtrale typique d’un roman. 

Propos recueillis par Florian Borchmeyer, dramaturge du spectacle  

et co-auteur de l’adaptation 
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DIACRITIK
—  L E  M A G A Z I N E  Q U I  M E T  L ' A C C E N T  S U R  L A

C U L T U R E  —

Édouard Louis © Jean-Luc Bertini

Johan Faerber / 3 février 2016 / Edouard Louis, Entretiens, Livres

Édouard Louis : « La littérature est un
grand art de la cause » (Le grand
entretien)

A près le juste succès de son premier roman En finir avec Eddy

Bellegueule, Édouard Louis revient en cette rentrée d’hiver

2016 avec Histoire de la violenceHistoire de la violence, âpre et magistral roman,

qui évoque cette terrible nuit de Noël 2012 où il rencontre Reda avec

qui la douceur des premiers instants va tourner à la violence la plus

nue et la plus sombre. Diacritik a rencontré Édouard Louis pour

évoquer avec lui ce roman qui s’impose déjà comme l’un des plus

puissants de l’année.

La première question que je voulais vous poser concerne

l’expérience de dépossession qui me paraît être au cœur de votre

roman : Histoire de la violence Histoire de la violence commence au moment de la

falsification de l’histoire, quand vous vous sentez dépossédé de

votre expérience propre. Le roman se donnerait ainsi comme

l’histoire de cette confiscation. À ce titre, il me semble que

restituer une expérience, quelle qu’en soit sa nature, est au cœur

de votre écriture même ?

Édouard Louis : C’est cette caractéristique essentielle et cette

tragédie de nos vies que je voulais mettre en avant dans le livre : nos

vies sont toujours racontées, et donc confisquées par les autres. Il n’y



qu’une femme, sale juif, sale arabe », comment ces mots des autres

construisent notre identité – souvent contre nous, en dépit de nous.

Didier Eribon a écrit des pages sublimes sur l’injure dans Réflexions

sur la question gay.
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vies sont toujours racontées, et donc confisquées par les autres. Il n’y

a pas d’existences ou d’expériences qui ne soient pas ensuite prises

dans les narrations des autres, dans leurs discours et dans leurs

mots. Qui n’a jamais été blessé en entendant dire des choses fausses

sur elle ou sur lui, des choses qui ne correspondaient pas à ce qu’elle

ou ce qu’il est, qui falsifiaient ce qu’elle ou il avait vécu ?

Histoire de la violence part d’un huis

clos : je rencontre un garçon un soir

place de la République, en bas de chez

moi, Reda, il m’aborde. Il vient dans

mon minuscule appartement – qui

constitue justement la scène du huis

clos – il se passe quelque chose de très

fort entre lui et moi, comme le début

d’une passion, il me parle beaucoup de

son passé, de sa vie, on passe la nuit à

deux, on parle, on rit, on fait l’amour,

et à un moment donné, la nuit bascule,

il devient violent, incontrôlable, il

m’étrangle, il sort un revolver qu’il

braque sur moi.

Or ce huis clos dans le livre est raconté par quelqu’un d’autre que

moi. C’est ma sœur qui raconte ce qui s’est passé avec Reda, quelques

semaines plus tard. Je suis chez elle – je retourne la voir après des

mois d’absence et de séparation, dans le petit village du Nord où

nous avons grandi ensemble, et alors que je me repose dans sa

chambre, je l’entends dans la pièce d’à-côté restituer mon histoire à

son mari. Donc le livre commence dans la confiscation et la

dépossession puisqu’une histoire que j’ai moi-même vécue est

racontée par quelqu’un d’autre que moi. Et ce qui se passe c’est que

pendant tout le livre, quand ma sœur, Clara, revient sur la nuit que

j’ai passée avec Reda, ce qu’elle dit ne correspond jamais vraiment à

ce qui est arrivé cette nuit-là. Il y a toujours un écart entre ce que je

suis, ce que j’ai vécu, et ce qu’elle dit que je suis et que j’ai vécu.

Il y a une rupture entre mon premier roman, En finir avec Eddy

Bellegueule et celui-ci. Quand j’ai publié Eddy Bellegueule, je disais

que c’était un livre sur le façon dont le langage des autres nous

définit, par exemple avec l’injure : « Tu n’es qu’un pédé, tu n’es
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Dans Histoire de la violence, c’est autre chose qui se passe : ma sœur

parle de moi, de ce que je suis, mais ses mots ne me constituent pas,

ne correspondent pas à mon expérience, au contraire, il y a un

décalage, une distance immense entre ce qu’elle dit de moi et ce que

je suis réellement. Et la souffrance nait de là, de cet écart, de cet

échec du langage.

À ce titre, à la lecture du roman, une phrase de Barthes m’est

revenue à l’esprit selon laquelle en écrivant, on ramasse tout ce

qui traîne dans la langue. Dans En finir avec Eddy BellegueuleEn finir avec Eddy Bellegueule

et dans Histoire de la violence, Histoire de la violence, se dit, me semble-t-il, un

processus qui cherche à achever et à faire le deuil du langage

des autres : comme si, en fait, l’écriture était un exercice de

deuil mais qui se compensait à la fin du roman par l’espoir d’une

renaissance. L’écriture paraît porter ici chez vous un double
espoir : d’une part, se défaire du langage des autres et, d’autre

part, tenter une réappropriation de son propre langage.

Toute la construction formelle d’Histoire de la violence porte la trace

de cette dépossession, mais aussi, comme vous dites, de la

réappropriation. Quand ma sœur parle à son mari de ce que j’ai vécu

avec Reda, plus on approche de la fin du livre et plus je me défais de

ce qu’elle dit. Je pense : « Ne l’écoute plus, ne l’écoute plus. » et

j’interromps ses monologues pour tenter de dire moi même ce qui

est arrivé. Dans une des premières versions d’Histoire de la violence

d’ailleurs, la première phrase du livre était « Maintenant c’est moi

qui parle ».

Je ne me reconnais pas dans le thème du deuil – au sens de faire son

deuil – parce que pour moi il est trop marqué par la thérapie, la

catharsis, tout ce champ lexical. On me demande souvent si, quand

j’écris, c’est de la catharsis que je fais. Mais je ne pense jamais à ça.

Quand j’écris, je n’essaye pas d’échapper à la souffrance, au

contraire, je la cherche. Parce que je crois qu’il y a tant de violence

dont on ne souffre pas. C’est terrible. Clara, la sœur dans Histoire de
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p ,

la violence, quand elle raconte le huis clos entre Reda et moi, elle

parle aussi d’elle, de sa vie dans un petit village ouvrier du Nord, une

vie très dure, pauvre, faite de beaucoup d’ennuis et de difficultés,

elle décrit cette vie et, en même temps, elle n’arrête pas de dire

qu’elle n’a pas à se plaindre, que sa vie pourrait être pire. La

violence s’abat sur elle de manière tellement systématique, qu’à

force elle dit qu’elle n’en souffre pas. La violence devient tellement

évidente qu’elle ne l’appelle plus « la violence » mais « la vie ». Alors

j’utilise l’écriture pour trouver, pour faire apparaitre cette

souffrance que l’on peut finir par ne plus éprouver.

J’ai souvent dit que la grandeur du féminisme, d’auteures comme

Violette Leduc et Simone de Beauvoir, par exemple, était de nous

avoir appris à souffrir. Ces auteures ont fait apparaître le genre et la

domination masculine alors qu’avant, ces réalités n’étaient pas

forcément – je dis bien pas forcément – perçues, parce qu’elles

étaient considérées comme naturelles, évidentes. Beauvoir et Leduc

nous ont permis de percevoir une violence dont on ne souffrait pas

toujours parce qu’elle se présentait avec l’apparence du toujours-

ainsi, et cette souffrance qu’elles permettent, qu’elles rendent dicible

peut constituer le point de départ de la révolte.

J’ai été très frappé par le caractère précisément très littéraire du

roman. Histoire de la violence Histoire de la violence s’offre comme un très bel objet

formel et j’aurai voulu savoir à quel moment vous avez décidé,

dans l’écriture du livre, de déléguer votre parole et l’essentiel du

récit à votre sœur ? Est-ce que ce dispositif formel vous a été

inspiré de Faulkner dont vous parlez par ailleurs dans de très

belles pages d’interlude du roman où vous évoquez la fuite de

Temple dans Sanctuaire Sanctuaire ?

C’est un dispositif que j’ai mis beaucoup de temps à trouver. Au

début, dans les premières versions du roman, je revenais sur ce qui

s’était passé cette nuit-là, cette nuit du 24 décembre, et je restituais
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aussi ce que Reda m’avait dit de lui, de son passé, de son histoire, de

l’arrivée de son père en France, et qui a vécu plusieurs années dans

un foyer Sonacotra. Je voyais bien que ce n’était pas suffisant. Je ne

pouvais pas faire comme si Reda était un sujet historiquement

déterminé, historique, socialement déterminé et comme si moi j’étais

une sorte de sujet pur, qui arrivait là comme ça, cette nuit-là, place

de la République. Alors j’ai cherché un dispositif littéraire qui me

permettrait de montrer que je suis tout autant un personnage de

cette histoire que Reda, que moi aussi quand je le rencontre je porte

avec moi un passé, une vie, une enfance qui me détermine.

Paradoxalement, en revenant sur mon enfance dans le livre, à

travers ma sœur qui l’évoque, je devenais moins le centre de cette

histoire, je me dissolvais dans une histoire qui me dépassait.

La forme du livre est marquée par Faulkner oui – notamment parce

que c’est une femme qui parle, comme souvent dans les romans de

Faulkner – mais c’est surtout un thème faulknérien qui hante le livre

: celui de l’impossibilité de fuir. « They endured », disait Faulkner à

propos de ses personnages, « ils endurèrent » leur vie, plutôt que de

la fuir. Qu’est ce qui fait qu’on a autant de mal à s’arracher à une

situation, à une interaction. Dans Histoire de la violence, quand dans

le huis clos Reda sort son revolver et qu’il me menace, jamais je ne

pars, jamais je ne quitte l’espace de cette chambre de seize mètres

carrés alors que je pense que j’aurais eu la possibilité objective de le

faire. Je reste face à Reda, j’essaye de le raisonner, de le calmer, je lui

dis Arrête, Arrête, je tente de régler la situation à l’intérieur de la

situation plutôt que de fuir la situation, comme si, comme je l’ai écrit

dans le livre, la situation nous enfermait dans le cadre qu’elle pose,

comme si la violence géographique était première, de la même façon

que Temple, le personnage de Faulkner dans Sanctuaire est dans une

maison avec un groupe d’hommes fous et dangereux et qu’elle ne

fuit jamais cette maison alors qu’elle a peur, qu’elle sait qu’ils vont

lui faire du mal. Jean-Luc Lagarce disait « Celui qui n’a pas quitté son

pays à trente ans ne le quittera jamais ». Qu’est ce qui fait que nous

sommes pris dans des situations comme dans les griffes d’un animal

? Que la fuite est aussi difficile, alors qu’elle est souvent la seule

solution ? Pourquoi est ce qu’il est aussi impossible de sortir d’un

cadre ? C’est le thème le plus faulknérien du livre.

À vous entendre, on perçoit combien une telle décision formelle

dans le roman inverse une idée reçue sur la forme en littérature,

à savoir ce préjugé tenace selon lequel la forme condamne celui

qui écrit à s’éloigner de la matière et mettrait un filtre entre

nous et le monde. Au contraire, chez vous, trouver une forme

revient à être au cœur de la matière.

Oui, la forme m’a permis de dire des réalités que je n’aurais pas pu

dire autrement, par un simple récit, linéaire.
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De fait, quand on ouvre Histoire de la violence, Histoire de la violence, avec un titre

foucaldien qui fait songer à Histoire de la sexualité Histoire de la sexualité ou HistoireHistoire

de la folie à de la folie à ll’âge classique, ’âge classique, on s’attend à lire un essai et non un

récit. Mais, précisément, qu’est-ce qui fait qu’Histoire de laHistoire de la

violence violence n’aurait pas pu être un essai ? Pourquoi cela devait-il

être obligatoirement un récit ?

Je ne sais pas si c’était une obligation, mais il y avait des réalités que

j’arrivais à mieux exprimer par la littérature. Par exemple, la peur.

C’est un sentiment, un affect qui revient énormément dans Histoire

de la violence. Après la nuit avec Reda, quand je marche dans la rue

j’ai peur. Quand je suis face aux policiers, j’ai peur de ce qu’ils vont

me dire, j’ai peur qu’ils m’annoncent que la procédure va durer

encore et encore. Le père de Reda, quand il habite dans le foyer

Sonacotra, a peur des sanctions qui pèsent sur lui tous les jours –

parce que ces foyers sont régis par des règles absurdes, arbitraires et

violentes.

Je suis toujours étonné, à la fois par l’importance de la peur dans le

monde social, dans la vie des individus, et son manque de

thématisation dans la littérature. Sartre, quand il parle de littérature,

notamment dans son livre d’entretien

avec John Gerassi, évoque souvent ce

qu’il appelle « les contradictions ». Et

pour lui, les contradictions, c’est

quand, dans une société, il y a un écart

immense entre le monde et la

représentation qu’on donne du monde

en littérature. Quand j’ai commencé à

écrire Histoire de la violence, je

trouvais que la peur était un des

centres de cette contradiction, qu’il

fallait écrire sur la peur étant donnée

son importance dans la construction

de la subjectivité.

Il y a un livre d’une sociologue américaine, Alice Goffman, publié en

2015 je crois, le livre s’appelle On The

Run. Fugitive Life in an American City,

qui présente une très belle analyse de

ce qu’être Noir aux États-Unis veut

dire. Elle dit que les Noirs américains

vivent dans un état de fuite

permanente. Ils fuient le pouvoir, ils

fuient la police parce qu’ils peuvent se

faire tirer dessus à n’importe quel

moment, sans raison. À l’école, ils

fuient les enseignants parce qu’ils sont

plus facilement sanctionnés que les

enfants blancs. Et justement, cette fuite

d d i î d f i
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comme mode de vie naît du fait que

l’existence des Noirs est structurée par la peur, parce qu’ils sont

exposés à la dégradation voire à la destruction de leur corps par le

Virginie Despentes

racisme, que le risque de la destruction pèse sur eux sans cesse. Et si

on pense à Ginsberg qui se définissait comme un « scared gay child »

pour l’éternité, parce qu’enfant il avait peur de l’injure homophobe

qui s’abattait sur lui et qui dit que cette peur à donc été constitutive

de sa personne, dès les premières années de sa vie, si on pense

encore une fois à toutes les réflexions de Didier Eribon sur la

subjectivité gay, sur l’insulte comme une condition de la vie

homosexuelle, on voit bien que la vie homosexuelle est traversée par

la peur. La vie d’une femme aussi : une femme qui se promène seule

dans la rue a souvent peur, Virginie Despentes a écrit sur cette peur

aux fondements de l’expérience des femmes.

À travers la littérature, j’avais envie de dire cette peur mais en même

temps, d’où le titre Histoire de la violence, j’avais envie de faire le

diagnostic de cette peur, en faire l’histoire, essayer de trouver les

causes réelles de cette peur.

Du coup, quand est-ce que le titre Histoire de la violence Histoire de la violence vous

est venu ? Est-ce que ce titre a été un déclencheur ou est-il arrivé

plutôt vers la fin de l’écriture ? A-t-il rassemblé les fils d’un
projet qui vous est alors apparu ou s’est-il imposé d’emblée ?

C’est un titre qui s’est imposé assez vite à moi en fait. Justement,

vous parliez de Foucault, la question d’Histoire de la folie ou de

l’Histoire de la sexualité, enfin une des questions de ces livres, c’est :

comment à un moment donné, une violence surgit, qui va créer une

frontière entre la folie et la raison, entre la sexualité normale et la

sexualité pathologique ? Foucault fait l’histoire de l’émergence d’une

violence qui s’abat tout à coup, et, à une toute autre échelle, Histoire

de la violence aussi. C’est l’histoire d’un surgissement. Qu’est ce qui

fait que soudain, la nuit avec Reda bascule, d’où vient cette violence

?
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C’est d’ailleurs presque l’histoire d’une passion, presque plus du

côté de Passion simple Passion simple d’Annie Ernaux que d’un quelconque

récit de témoignage sur comment, malheureusement, la nuit a

pu mal tourner.

Je lis et relis jusqu’à l’obsession les tragédies grecques de Sophocle

ou Euripide, et c’est vrai qu’il y a un ressort tragique qui est là en

permanence dans Histoire de la violence, c’est que la passion est

toujours liée à la destruction, lors de cette nuit-là en tout cas. Je ne

veux pas dire qu’en général l’amour est lié à la destruction, bien sûr.

Mais dans le roman, plus Reda me désire et plus on s’enfonce dans la

passion tous les deux, plus la violence devient un risque, puisque

Reda est à la fois est animé par un désir homosexuel, et à la fois, il

déteste ce désir, il hait son propre désir puisqu’il hait

l’homosexualité – quand il sort son revolver et qu’il me menace il me

dit : « Tu vas crever sale pédé, tu vas crever sale pédale ». Il est

comme animé ou plutôt déchiré par cette schizophrénie sociale,

alors plus il va loin dans la réalisation de la passion, et plus il se

rapproche de la destruction – plus on se rapproche de la destruction.

Il y aurait donc une hybrishybris  ?

En un certain sens.

Histoire de la violenceHistoire de la violence pourrait être le roman d’une passion,

effectivement, parce qu’on voit le récit comme une main tendue

vers Reda. Ainsi des trois plus beaux moments du roman, parmi

tant d’autres pourtant : quand Reda défie l’enseignante en

classe, quand le père arrive au foyer d’immigrés et enfin la scène

de votre enterrement fantasmé proche du Barthes des

Fragments d’un discours amoureux.Fragments d’un discours amoureux.

J’ai le sentiment que ces trois poches de fiction, ces trois

échappées fabulatrices au cœur du récit sont un moyen pour

vous de dire au plus près et au plus juste ce qui peut aller vers

Reda. Tout se passe comme s’il y avait une dimension conativeconative

de la fiction.

J’avais envie de parler dans Histoire de la violence de l’enfance de

Reda ou de l’arrivée de son père en France, de tout ce que Reda

m’avait dit de lui la nuit de notre rencontre. Le problème, c’était que

je manquais de détails et d’éléments, parce qu’on a parlé sur un

temps très concentré lui et moi, très court. Il y avait trop de choses

que je ne savais pas.

Dans un premier temps, j’ai essayé de construire des personnages

fictionnels. J’ai inventé, par exemple, le personnage du directeur du

foyer Sonacotra pour décrire la vie du père de Reda. C’est très

étrange mais j’avais une forme de sentiment d’inauthenticité, en

créant des personnages de toute pièce. Et puis, j’ai mis en place une
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technique pour dépasser ce sentiment de gêne, un procédé littéraire

où je présente un personnage à travers un autre. Je me suis dit : si je

ne connais pas le directeur de ce foyer où le père de Reda a passé

quelques années, je vais parler de quelqu’un que j’ai connu, moi, par

exemple dans le village de mon enfance, et qui pourrait ressembler

au directeur du foyer. Quand je parle de la jeunesse de Reda, de son

rapport à l’école, comme je ne savais pas grand chose non plus, je

relate la jeunesse d’un de mes cousins qui ressemblait à Reda, pour

essayer de comprendre ce que Reda a vécu. Ca me permet de

dépasser l’opposition entre le récit et la fiction, à la fois de construire

des personnages que je n’ai jamais vu, tout en mobilisant une

connaissance intime, plus vraie, à travers des personnes que j’ai

croisées dans ma vie, dont j’ai pu toucher la peau, sentir l’haleine.

Je ne sais pas si c’est une main tendue vers Reda, ce livre, mais c’est

évident, il y a ce sentiment troublant dans le livre, qui est ma

ressemblance avec Reda. J’ai un ami, il y a quelques jours, qui a lu

mon livre et qui m’a envoyé, comme ça, un message de quelques

mots : « J’aurais pu être Reda. ». Sa phrase m’a bouleversé, parce que

j’ai ressenti la même chose cette nuit-là, que cet ami formulait en

quelques mots le projet de mon livre : à savoir que quand je le

rencontre ce soir-là – ce qui n’enlève rien à ma détestation de lui –

quand je le rencontre, Reda représente en quelque sorte la

possibilité de ce que j’aurais pu être à un moment de ma vie et que je

ne suis pas devenu.

La violence comme celle de Reda ne m’était pas inconnue quand

j’étais enfant. J’ai un cousin qui est mort en prison dont je parle dans

En finir avec Eddy Bellegueule. Mon grand-père est allé en prison. Les

agressions sexuelles, il y en avait autour de moi dans le village de

Picardie où j’ai grandi. La construction formelle d’Histoire de la

violence évoque bien cette ressemblance troublante, puisque quand

ma sœur raconte à son mari ce que fait Reda, qu’il me vole quelque

chose, elle dit : « Édouard aussi volait quand il était enfant » (je

volais du métal dans les décharges que je revendais à des

ferrailleurs, comme les enfants du film Le Géant égoïste), quand elle

dit que Reda devient très agressif, elle dit que mon frère aussi était

souvent agressif. Histoire de la violence est construit dans un jeu de

miroir : à chaque fois que je parle de Reda, je parle de moi, et quand

je parle de moi, je parle de Reda, même si je suis devenu autre chose.

C’est d’ailleurs notamment là que se fait la bascule dans la

polémique comme si essayer de comprendre quelqu’un, c’était

désormais chercher implicitement à vouloir l’excuser.

Le problème avec le mot « excuses », c’est que souvent, il ne vise pas

à dire quelque chose, mais à faire taire. Il y en a beaucoup, comme

ça, dans le champ littéraire, des mots qui servent à faire taire.
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Prenez le mot misérabilisme, par exemple, qu’on assène tout le

temps aux écrivains qui parlent de la misère, de la pauvreté, de

l’exclusion. Est ce que le mot

misérabilisme ne fait pas partie du champ

lexical de l’exagération, qui, on le sait, a

été dans l’histoire un des grands outils du

silence et de la violence ? Est-ce que

l’écrivaine Christa Wolf ne dit pas, dans

son chef-d’œuvre Trame d’enfance, que

quand pour la première fois les camps de

concentration nazis ont été évoqués dans

la presse

allemande, on

a rétorqué que

ce qu’on

entendait et

lisait à propos de ces camps était exagéré,

enflé, amplifié, pour ne plus en parler ?

Est-ce que le sociologue Abdelmalek

Sayad ne dit pas, dans La double absence,

que lorsque les tortures commises

pendant la guerre d’Algérie ont été

dévoilées on a objecté l’exagération? Est-

ce que le mot « misérabilisme » ne veut

pas dire qu’on exagère la misère, son

importance, et est ce qu’il n’est pas, par là, synonyme de « ne dis pas

la vérité de la misère », synonyme de « ferme-la » ?

En fait, je pense que la littérature a souvent été un grand art de la

cause. Si vous pensez au personnage de Joe Christmas dans Lumière

d’août, c’est un personnage qui commet un acte ultra-violent au

début du livre – il tranche la tête de la femme avec laquelle il habite

et ensuite de mettre le feu à la maison. Ensuite, dans tout le livre,

Faulkner va revenir sur l’enfance de Christmas, la manière dont il a

été traversé par l’exclusion, la violence, le racisme, comment il a été

trimballé d’un orphelinat à un autre, comment il a souffert quand on

a découvert qu’il avait du sang noir. Faulkner s’acharne à trouver les
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causes de la violence, et souvent je me dis

que la politique devrait plus souvent

s’inspirer de cette puissance de la

littérature comme art de la cause.

Après les attentats du 13 novembre,

Laurent Mauvignier donnait dans LeLe

Monde Monde une définition du roman selon

laquelle un récit, ce n’est pas un

personnage principal avec, à ses côtés

des personnages secondaires mais, au

contraire, un personnage principal +

un personnage principal + un

personnage principal, et cela, x le

nombre de personnages dans le livre.

Et, précisément, le fait de mettre dans Histoire de la violence Histoire de la violence à

égalité la parole de Reda, celle du narrateur et celle de la sœur,

n’est-ce pas s’ouvrir à une telle démocratie narrative, une

démocratie du sens ?

Il y avait une sorte de volonté égalitariste quand j’ai écrit Histoire de

la violence. Je me disais que si je racontais l’histoire de Reda, si ce

n’était pas lui qui le faisait, alors quelqu’un devait raconter mon

histoire – c’est finalement Clara qui s’en charge – je ne pouvais pas

exactement le faire moi-même, je pensais que cette mise à égalité

permettrait de mieux comprendre ce qui est arrivé dans l’espace de

ce huis clos, d’être au plus proche de la vérité.

Reda et moi, nous sommes en même temps deux personnages

principaux et deux personnages secondaires. Au fond, la scène dans

laquelle a lieu l’action est aussi comme un personnage à part entière

de l’histoire. Comme dans L’Étranger de Camus où l’éclat du soleil

vient déterminer l’acte, le meurtre, le lieu a son importance, la scène

dans laquelle l’acte émerge à une incidence sur les actions des

personnages. Donc oui, je me reconnais bien dans la définition de

Mauvignier.



THÉÂTRE DE LA VILLE PARIS DOSSIER D’ACCOMPAGNEMENT SAISON 2019-2020                                                                                                             16

Dans Histoire de la violence, Histoire de la violence, j’ai l’impression qu’il y a un travail

sur le monologue qui me semble très parent de ce que fait

Laurent Mauvignier dans Ceux d’àCeux d’à c côôttéé, , un roman paru en 2003

et qui raconte précisément un viol, par une série de monologues,

en faisant parler le violeur là aussi de manière égale. Il y a une

circulation très démocratique de la parole qui rejoint celle que

vous mettez en jeu.

J’avais été bouleversé par Ce que j’appelle oubli. Je n’ai pas lu Ceux

d’à côté. Dans les monologues, je pensais

beaucoup, en vérité, à Juste la fin du

monde de Jean-Luc Lagarce qui est une

pièce de théâtre construite comme une

succession de longs monologues.

C’est l’histoire d’un transfuge qui rentre

chez lui, vous vous souvenez, et qui vient

annoncer à sa famille qu’il va mourir,

annoncer « sa mort prochaine et

irrémédiable » comme il dit lui-même, à

cette famille dont il a été séparé depuis

des années et des années, parce qu’il est

parti vivre loin d’eux, qu’il les a quitté

pour se réinventer autrement. Il revient

pour leur dire qu’il va mourir et, en fait, dans le livre de Lagarce, il

n’arrive presque jamais à leur parler, il y a très peu de dialogues

dans la pièce, à la place il y a cette succession de monologues,

comme si leurs paroles ne se rencontraient jamais. Il y a une

distance objective entre Lagarce et sa famille, en dépit de l’énergie

qu’ils peuvent essayer de mettre pour entrer en contact. Et à la fin

du livre, il repart sans avoir rien dit, sans avoir dit qu’il allait

mourir.

Dans Histoire de la violence, quand je suis face à la police, quand je

suis face aux médecins et qu’on ne parle pas du tout le même

langage, j’ai cette même impression que je suis en train de

monologuer et qu’eux aussi monologuent de leur côté et que nos

paroles ne se rencontreront jamais, ne se trouveront jamais. La

situation se reproduit quand au début du roman j’arrive chez Clara.
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Je me souviens que toutes les fois où je suis rentré chez moi depuis

que j’ai quitté le village de mon enfance, depuis cette fuite que je

relate dans Eddy Bellegueule, même si

j’avais envie de voir mes cousines ou mes

tantes, et que je faisais des efforts, et

qu’elles aussi étaient contentes de me

voir et faisaient des efforts, il y avait une

espèce de distance, une violence

objective, malgré nous, la même que celle

entre Didier Eribon et sa mère dans

Retour à Reims.

Ma tante, dont j’ai été si proche quand

j’étais petit, me

disait, quand je

revenais, et

parce que je ne

ressemblais plus à l’enfant qu’elle avait

connu : « Mais pourquoi tu parles comme

ça ? Pourquoi tu t’habilles comme ça ? Tu

parles comme un bourgeois ! Tu t’habilles

comme un ministre ! » alors que j’étais en

jean et baskets. Et moi je ne comprenais

pas non plus ce qu’elle disait, son langage,

elle disait des phrases comme : « Ah les

femmes aujourd’hui, c’est toutes des

putes ! », et je lui répondais de ne pas dire

des phrases comme ça devant moi, et je sentais la distance

indépassable entre elle et moi.

Alors on faisait nos monologues, chacun dans notre coin, comme les

personnages de Lagarce, comme dans Histoire de la violence.

C’est vrai qu’au cœur d’Histoire de la violence, Histoire de la violence, il y a un

véritable drame de la parole qui se joue : le narrateur me paraît

toucher un point nul du langage, un point zéro au moment de la

strangulation. Reda l’étrangle et le narrateur dit : « si le langagesi le langage

est le propre de l’homme alors pendant ces cinquante secondesest le propre de l’homme alors pendant ces cinquante secondes

où il me tuait je ne sais pas ce que j’éoù il me tuait je ne sais pas ce que j’étais tais ». À partir de là dans

le récit, c’est comme si un point d’absolu avait été touché où, de

là, le narrateur doit retrouver le langage en soi, repartir à la

conquête de sa propre parole. Il est alors atteint de ce mal dont

parlait Barthes : « J’ai une maladie : je vois vois le langage. » Le

roman peut se lire alors comme l’apprentissage du retour d’une

voix.

Il y a en effet un paradoxe qui est que, quand on vit une situation de

violence très grande, on perd le langage et on est réduits à

l’expérience, comme ce qui se passe lorsque Reda m’étrangle, et que

je n’arrive pas à penser, que je ne pense plus rien, même pas « je ne

veux pas mourir ». D’où cette phrase que vous citez : si le propre de
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l’être humain est le langage, qu’est ce que j’étais quand il me tuait. Et

une fois l’expérience passée, c’est l’inverse, il ne reste plus que le

langage. On n’a plus que ça, l’expérience est définitivement perdue,

on essaye de la récupérer maladroitement avec le langage, qui

aussitôt la falsifie. Charlotte Delbo, évidemment dans un contexte

immensément plus violent, qui est celui des camps de concentration,

évoque dans ses livres la perte de tout langage dans la violence, puis

la difficulté qui en découle de dire cette violence avec le langage, a

posteriori.

Je me rappelle que quand j’ai commencé à écrire Histoire de la

violence, j’écrivais que quand Reda a sorti son revolver, j’avais tout

fait pour m’enfuir. C’était dans les premières versions du manuscrit,

et c’est ce que je répétais aux amis à qui je parlais. C’est une de ces

phrases sédimentées qui m’est tout de suite venue en tête « J’ai tout

fait pour partir, quand j’étais face à Reda ». Alors que ça n’a pas été
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tentative d’épuisement.

Claude Simon hante Histoire de la violence, oui. Je suis fasciné par sa

manière d’utiliser la forme littéraire pour atteindre le réel. On pose

toujours la question en littérature de la forme, est ce que le

formalisme permet de dire des choses ou empêche de dire des

choses, empêche de dire le réel ?

Ce qui apparait avec Claude Simon, c’est que la question n’est pas

celle de la forme ou pas mais des usages de la forme. Il y a des

formes littéraires qui servent à dire des choses, d’autres qui

l’empêchent, « forme » est un mot trop large, trop imprécis, qui

recouvre des réalités qui n’ont rien à voir entre elles, et même

parfois des réalités opposées.
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Comment est ce qu’on peut parler par exemple de la « forme » chez

Robbe-Grillet et chez Claude Simon quand chez le premier elle se

donne pour but de ne pas parler du monde social alors que chez le

deuxième elle sert à dire la domination, la guerre, l’amour, la

destruction ?

Quels étaient les romans de Claude Simon que l’on vous avait

offerts ce soir-là ?

 J’en avais eu deux ; La Chevelure de Bérénice et L’Acacia. Et, en fait,

toute la scène du rêve dans mon livre, quand après la nuit avec Reda

je fantasme ma propre mort, mes amis arrivent au cimetière en taxi

comme les deux femmes dans la scène d’ouverture de L’Acacia. Ils

ouvrent une petite barrière verte comme les deux femmes de

L’Acacia.

Pour rester sur la question des éventuelles filiations littéraires,

je voudrais revenir à l’influence d’Annie Ernaux sur votre

travail. Si on pouvait situer En finir avec Eddy Bellegueule En finir avec Eddy Bellegueule dans

son écho, encore que je crois qu’il est nécessaire de prendre des

distances avec une telle affirmation, j’ai l’impression qu’avec

Histoire de la violence Histoire de la violence s’amorce un net détachement, peut-être

une rupture.

Est-ce que vous l’avez senti dans l’écriture ?

J’ai été très profondément marqué par la puissance et la beauté de

l’œuvre d’Annie Ernaux. Quand j’écrivais Histoire de la violence, je

ne me disais pas qu’il fallait prendre des distances avec son travail.

Mais par rapport à mon premier roman, En finir avec Eddy

Bellegueule, oui, j’avais envie de faire mieux que ce que j’avais fait,

d’aller plus loin.

Un des thèmes communs aux deux livres, c’est la vérité. C’est d’avoir

essayé, par les outils de la littérature, de retrouver la vérité d’une

expérience vécue, que ce soit mon enfance dans les classes

populaires du Nord dans Eddy Bellegueule ou le huis clos avec Reda
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dans Histoire de la violence.

Alors dans Eddy, pour retrouver cette vérité, je me suis concentré sur

des faits, des scènes. Évidemment, je ré-interrogeais ces scènes de

mon passé à la lumière de mon présent, je reproblématisais mon

passé, par exemple quand je racontais qu’Eddy pleurait parce qu’on

le traitait de pédé à l’école, je comprenais que ces larmes,

contrairement à ce que j’avais pensé à ce moment-là, au moment où

elles coulaient de mes yeux, n’étaient pas dues à une fragilité

individuelle, à une tare dans ma personne ou à la simple

méchanceté des enfants à l’école, mais qu’elles étaient produites par

toute une histoire de l’homophobie qui me précédait, de la

domination masculine, de la violence sociale, et que peut-être dans

un autre contexte ces larmes n’auraient pas eu lieu, dans un autre

pays, une autre époque où l’homosexualité n’aurait pas été un

problème, et je comprenais alors en écrivant que mes larmes étaient

plus vieilles que moi, que mes larmes étaient politiques.

C’est ça que je veux dire par ré-interroger le passé, essayer de

retrouver la vérité d’une expérience que je n’avais pas éprouvée à

l’instant où je la vivais.

Mais effectivement, dans Histoire de la violence il y a une dimension

supplémentaire de la vérité, une dimension que j’ai voulu ajouter,

c’est-à-dire pas seulement les faits – même réinterrogés – mais aussi,

ce qui fait partie du système du vrai, toutes les vérités contre

lesquelles on lutte. Ça, ce n’était pas présent dans Eddy Bellegueule.

Clara dans le roman, quand elle parle de moi à son mari, énonce

beaucoup d’idées, des théories. Dans un passage du livre, elle dit plus

ou moins: « Quand Édouard nous a avoué, à nous, sa famille, qu’il

était homosexuel, il l’a fait non pas parce qu’il pensait qu’en le disant

il se rapprocherait de nous, mais au contraire parce qu’il espérait

que le dire créerait une distance entre nous. Il ne nous a pas avoué

un secret pour qu’on se rapproche de lui – ce à quoi sert souvent la

révélation d’un secret, à rapprocher les gens – mais parce qu’il

espérait qu’on lui en voudrait de ce secret et que de cette manière-là,

il pourrait dire : c’est leur faute à eux si on ne se parle pas, pas la

mienne, tout est de leur faute si on ne se voit plus ».

On voit bien, à travers la manière dont j’ai écrit cette scène, que

Clara à raison. Que c’est ce que j’ai pensé quand j’ai dit mon

homosexualité à ma famille. Et pourtant, quand Clara dit ça et que je

l’entends, dans le livre, je pense « Ce n’est pas vrai, elle ment ». Je

résiste à la vérité, parce qu’elle est trop dure à admettre.

Ce qu’il y a de plus dans Histoire de la violence, par rapport à Eddy

Bellegueule, c’est ça, c’est tout ce qui n’appartient pas au champ du

vécu immédiat, toutes les vérités contre lesquelles on lutte dans
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l’existence, toutes les vérités qu’on connaît et qu’on ne veut pas

savoir. C’est la grande théorie des Pensées de Pascal : nous

connaissons tous la vérité sur nos vies, sur ce que nous sommes, et

l’histoire de notre vie est l’histoire d’une lutte contre la vérité, parce

que cette vérité est trop lourde, trop cruelle à accepter.

Édouard Louis © Jérôme Bonnet

Je voudrais terminer sur un lien que j’ai perçu à ma lecture

entre Histoire de la violence Histoire de la violence et l’œuvre de Duras, en particulier

LL’’Amant. Amant. Il ne s’agit pas d’un rapprochement avec la voix

durassienne mais plutôt d’une relation à tisser entre la

démarche de Duras qui commente, du titre premier de LL’’Amant,Amant,

une image absolueimage absolue qui n’existe pas, où elle est jeune fille sur ce

bac qui traverse le Mékong et d’autre part votre démarche qui

consiste à commencer à raconter quand il ne subsiste plus

d’image, quand il n’y a pas d’image de la situation à décrire.



THÉÂTRE DE LA VILLE PARIS DOSSIER D’ACCOMPAGNEMENT SAISON 2019-2020                                                                                                             23

Est-ce que vous pensez qu’écrire, ce serait révéler une imageimage

absolueabsolue ?

Il y a une image absolue dans Histoire de la violence, c’est celle où je

croise Reda place de la République. Comme quand Duras rencontre

celui qui va devenir son amant sur le bac, quelque chose se passe,

deux histoires viennent s’entrechoquer, se percuter, et là quelque

chose de nouveau se produit. C’est pour ça que cette image est belle

et importante dans L’Amant, parce qu’elle dit comment deux vies,

comment deux trajectoires déterminées qui se croisent peuvent

produire, non pas de l’indéterminé, mais de l’événement, de

l’inattendu ou même de l’inespéré.

Vous avez une lecture très politique de Duras.

Oui, mais surtout je crois que c’est la lecture qu’elle avait de sa

propre œuvre. Marguerite Duras parlait toujours un langage

politique, elle rappelait dans presque tous les entretiens qu’elle

donnait ses années de militantisme au parti communiste, elle s’est

battu pour les femmes, contre la guerre d’Algérie, elle disait de son

style «  je ne m’en occupe pas ». Et même si elle exagérait un peu en

disant cela, qu’importe : l’essentiel, c’est que les questions que se

posait Duras quand elle écrivait étaient reliées au monde, à la

politique, pas seulement au champ littéraire, et c’est le champ

littéraire qui a souvent, ensuite, essayé de la ramener au seul champ

littéraire, de l’enfermer à l’intérieur de ce qu’elle fuyait, de la

dépolitiser, de la réduire à « un style », alors que la matière de

l’écriture de Duras, c’est l’insurrection. Il y a l’écriture aussi, bien

évidemment, mais beaucoup d’autres choses.

Vous voyez, on en revient toujours au même : l’histoire de Duras,

c’est l’histoire de quelqu’un qui n’a pas arrêté d’être racontée par les

autres, et il y a une distance infinie entre ce qu’elle était et ce que le

plus souvent on dit d’elle.
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PRESSE 

26 JANVIER 2020
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THOMAS OSTERMEIER 

Né à Soltau (Allemagne) en 1968, Thomas Ostermeier a grandi à 
Landshut. De 1992 à 1996, il étu  die la mise en scène à la 
Hochschule für Schauspielkunst «  Ernst Busch  » Berlin. De 
1993 à 1994, il est assistant à la mise en scène et comédien 
chez Manfred Karge à Weimar ainsi qu’au sein du Berliner 
Ensemble. En 1996, il présente son travail de fin d’études inti-
tulé Recherche Faust/Artaud au BAT. De 1996 à 1999, il est 
metteur en scène et directeur artistique de la Baracke am 
Deutschen Theater de Berlin, où il met en scène de nom-
breuses pièces d’auteurs contemporains : Fat Men in Skirts de 
Nicky Silver (1996), Des couteaux dans les poules de David 
Harrower (1997, lauréat du prix Friedrich-Luft), Homme pour 
homme de Bertolt Brecht (1997), Suzuki d’Alexeï Chipenko 
(1997), Shopping and Fucking de Mark Ravenhill (1998), Sous 
la ceinture de Richard Dresser (1998) et L’Oiseau bleu de 
Maurice Maeterlinck (1999). 
 
Depuis septembre 1999, il est metteur en scène et membre de 
la direction artistique à la Schaubühne de Berlin. 
Parallèlement à son travail à la Schaubühne, il effectue de 
nombreuses mises en scène pour les Münchner 
Kammerspiele : La Forte Race de Marieluise Fleißer (2002), 
Avant le lever du soleil de Gerhart Hauptmann (2005), Le 
Mariage de Maria Braun d’après le film de Rainer Werner 
Fassbinder (2007), qui sera repris à la Schaubühne am Lehniner 
Platz en 2014 et présenté au Festival d’Avignon de la même 
année, Susn de Herbert Achternbusch (2009), pour le Festival 
d’Edinbourg : Jeune fille sur un canapé de Jon Fosse (2002, 
lauréat du Herald Angel Award) et pour le Burgtheater de 
Vienne : Solness le constructeur d’Henrik Ibsen (2004). Il est 
nommé Artiste Associé pour l’année 2004 par le nouveau 
directeur artistique du Festival d’Avignon, Vincent Baudriller. 
En 2000, il reçoit le prix européen Nouvelles réalités théâ-
trales à Taormina. Il est invité aux Theatertreffen de Berlin 
avec Des couteaux dans les poules (1997), Shopping and 
Fucking (1998), Nora (2003) et Hedda Gabler (2006) d’Henrik 
Ibsen et Le Mariage de Maria Braun (2008). Nora obtient éga-
lement le Prix Nestroy et le Prix Politika dans le cadre du 
Festival international de Belgrade BITEF en 2003. En 2006, 
Hedda Gabler est lauréate du Prix du public de la communauté 
théâtrale de Berlin. 
 
En France, John Gabriel Borkmann d’Henrik Ibsen reçoit le 
Grand Prix de la Critique ; en Espagne, Hamlet de William 
Shakespeare est lauréat du Barcelona Critics Prize, toutes 
deux mises en scène dans la catégorie meilleure production 
étrangère de la saison 2008-2009. 

En mai 2010, il est nommé Président du Haut Conseil culturel 
franco-allemand (HCCFA). Il obtient le Prix de la critique pour 
The Cut de Mark Ravenhill lors du Festival international KON-
TAKT de Torun (Pologne) en mai. 
 
En 2011, son travail est récompensé par un Lion d’Or à la 
Biennale de Venise. La même année, Hamlet remporte au Chili 
le Prix de la Critique pour la Meilleure mise en scène et Mesure 
pour mesure le Friedrich-Luft-Preis de la Meilleure représen-
tation théâtrale. C’est de nouveau Hamlet qui remporte le 
Grand Prix du Jury au festival Iranien FAJR en 2016, et en 2015, 
Le mariage de Maria Braun se voit attribuer le XVIII. Prix de la 
Critique à Girona au Festival Temporada Alta. En 2012, Thomas 
Ostermeier reçoit le prix d’honneur du 18e Festival de théâtre 
d’Istanbul ; et en 2015, il se voit attribuer le grade de Commandeur 
dans l’Ordre des Arts et des Lettres par le ministère de la 
Culture et de la Communication français. Pour ses mérites dans 
le domaine du théâtre européen l’université de Kent lui a attri-
bué le doctorat honoris causa en 2016. 
 
Ses mises en scène sont invitées dans le monde entier, notam-
ment à Edinburgh, Stockholm, Zagreb, Tiflis, Prague, Reims, 
Santiago du Chile, Paris, Londres, Adelaïde, Clermont-Ferrand, 
Tangjin, Seoul, Bogota, Minsk ou Beijing. 
 
Dernièrement, il a créé à la Schaubühne Un ennemi du peuple 
d’Henrik Ibsen (2012), La Mort à Venise/Kindertotenlieder 
d’après Thomas Mann /Gustav Mahler (2013), La Vipère de Lillian 
Hellman (2014), Richard III de William Shakespeare (2015) et 
Bella Figura de YasminaReza (création mondiale, 2015), 
Professeur Bernhardi d’Arthur Schnitzler (2016) et Retour à 
Reims d’après le livre de Didier Eribon en allemand à la 
Schaubühne (2017) et La Nuit des rois de William Shakespeare 
à la Comédie-Française. 
 
 

AU THÉÂTRE DE LA VILLE 
2014      Mort à Venise de Thomas Mann,  
2014      Un ennemi du peuple d’Henrik Ibsen, 
2015      Le Mariage de Maria Braun  
               de Rainer Werner Fassbinder 
2019      Retour à Reims de Didier Eribon 
                  VERSION FRANÇAISE, CRÉÉE AU THÉÂTRE DE LA VILLE-ESPACE CARDIN
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& AUSSI

LIEN VIDÉO 
https://www.theatre-
contemporain.net/video/tmpurl_JTL8ytrZ 
 
 
ÉTAPE DE TRAVAIL 
QUI A TUÉ MON PÈRE D’ÉDOUARD LOUIS 
SAM. 15 FÉV. 14 H I THÉÂTRE DE LA VILLE-LES ABBESSES 

AVEC ÉDOUARD LOUIS 

MISE EN ESPACE THOMAS OSTERMEIER 

TARIFS 5 € I 10 € 

 

 

TOURNÉE 2020 
14 & 15 mars      Théâtres de la Ville de Luxembourg 
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En finir avec Eddybellegueule – POINTS (05/09/2019)   
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ÉDOUARD LOUIS 

Édouard Louis est l’auteur de trois romans, Histoire de la 
violence, En finir avec Eddy Bellegueule et Qui a tué mon père. 
Son travail porte sur les classes, la sexualité et la violence. Ses 
livres ont été traduits dans plus de trente langues à travers le 
monde et ont fait de lui l’un des auteurs les plus importants de 
sa génération. Plus de quarante adaptations théâtrales de ces 
trois livres ont vu le jour en Grèce, Pologne, Suède, Argentine… 
En France, il collabore depuis 2016 avec Stanislas Nordey qui 
l’a invité à écrire Qui a tué mon père spécialement pour la scène, 
avant de monter et interpréter le texte en 2019. Avec Thomas 
Ostermeier il a coécrit l’adaptation d’Histoire de la violence 
publiée sous le titre Au cœur de la violence et prépare une 
nouvelle version scénique de Qui a tué mon père. Il articule sa 
littérature à l’action politique et en ce sens, il a activement 
participé à plusieurs mouvements sociaux comme celui des 
Gilets Jaunes ou le comité Adama contre les violences 
policières. Il a publié de nombreux essais dans le New York 
Times, The Guardian, La Repubblica…


