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Du texte a la scene: la mise en sc&ne d'Iris de 
Carlos Aguirre-Lugo au Theatre de l'Esprit Frappeur 

Rene-Jeaii Poupart 

En javier 1975, Albert-Andr6 Lheureux me propose de traduire 
une oeuvre du jeune auteur mexicain Carlos Aguirre-Lugo qu'il a 
rencontr6 a Bruxelles oil il est eleve de l'Insas. 

Cette oeuvre est un pofcrne dialogu6 intitul6 Iris et inspire par les 
Gymnopedies d'Eric Satie. 1 

Ce n'est ni une piece, ni meme un podme dramatique, c'est en 
fait un monologue entrecoupe par une voix qui, s'adressant a l'unique 
personnage d'Iris, donne l'impression d'etre celle d'une sorte d'hypos-
tase de celui-ci. Iris apparait en effet comme un etre fragile, in­
stable, incapable de se d61ivrer de ses obsessions, de maitriser ses 
contradictions. Ce sont ces contradictions que repr6sente la voix qui 
est, somme toute, celle d'une partie de la conscience d'Iris. 

II n 'est pas inutile de pr6ciser que cette voix unique est le 
r6sultat d e intervention du metteur en scene, A.-A. Lheureux. En 
effet, deux voix diff6rentes figuraient dans la version initiale; en 
accord avec l'auteur, elles ont 6t6 refondues en une seule. Si j'en 
parle, c'est parce que la presence des deux voix r6v61aient davantage 
l'instabilit6 du personnage, ainsi que sa complexit6. 

La nature de ce personnage n'est pas non plus sans signification. 
Le fait qu'il s'agit d'Iris, la messag^re des dieux de la mythologie, qui 
fut assimilee k l'arc-en-ciel parce qu'elle portait une 6charpe multi-
colore, sugg&re qu'il s'agit d'un etre aux multiples facettes nuancdes 
comme les couleurs du m6teore en question. 

Germinal Cassado l'avait bien compris en dessinant la robe dia-
pr6e que portait l'actrice, robe dont le caractfcre aerien etait renforc6 
par des ailes d'ange. Cette robe 6tait vraiment l'icone d'Iris, au sens 
que Peirce donne k ce terme, nommant visuellement le personnage, 
d6notant la d6esse et connotant sa fragilite et son instabilite psycho-
logique. 

Mais revenons a l'oeuvre meme. Insistons tout de suite sur le 
fait qu'elle n'a rien de dramatique au sens 6tymologique du terme, car 
il n'y a pas d'action dans ce poeme. II n'y a pas de r6cit, de diegese. 
Tout au plus sommes-nous dans la phase initiale d'un r6cit qui pourrait 
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s'enchainer selon la logique narrative telle que la congoit Claude 
Bremont.2 Le heros se trouve dans une situation ouvrant la possibilit6 
d'un processus, il 6prouve un manque et se trouve en face d'une 
alternative. 

Iris est done une deesse qui a connu l'amour, un amour humain, 
une passion terrestre. Mais celui qu'elle a aim6 est parti et Iris en 
eprouve une douleur lancinante. Elle voudrait retrouver cet amour 
dont le souvenir brulant est plus fort que l'amertume qu'il lui a lais-
s6e. Qu'importe de renoncer k sa nature divine pour connaitre les 
vicissitudes de la condition humaine. Au contraire, grace k l'amour, 
elle voudrait devenir mortelle. Mais ce choix ne s'op&re pas dans la 
s6renit6. Iris s'interroge. Une voix lui parle-celle de ses contradic­
tions int6rieures-insinue le doute dans son ame? A-t-elle vraiment 
aime? N'est-ce pas une illusion fruit de son imagination, de son d6sir! 
A-t-elle jamais cess6 d'etre seule et solitaire? La voix intdrieure 
ranime sans cesse son interrogation, l'invite a renoncer & cette quete. 
Cependant, la solitude lui est insupportable, elle clame d6sesp6r6ment 
son d6sir frustre et sombre dans le desespoir, peut-etre meme dans la 
mort. 

Le travail d'A.-A. Lheureux a certainement 6t6 une exp6rience 
passionnante, parce que pour faire acc6der l'oeuvre a la sc&ne, il a du 
depasser ce qu'il y avait de statique dans la situation en la dynami-
sant. Cette demarche va dans le sens de ce que r6clamait Antonin 
Artaud Iorsqu'il considerait la mise en scene, "non comme un simple 
degre de r6fraction d'un texte sur la scene, mais comme le point de 
ddpart de tout creation th6atrale"P En pareil cas, si Pecrivain au 
point de vue litteraire, reste initialement l'auteur de l'oeuvre, sur le 
plan th6atral, le metteur en sc6ne est le veritable createur. 

II a d'abord introduit deux personnages, deux 6ph&bes muets; ils 
gravitent autour dTris qui monologue et r6agit aux appels d'une voix 
off-celle de l'actrice regrettee Marthe Dugard. 

II a demande k l'auteur d'ecrire un prologue s'inspirant de la 
personnalite de l'actrice choisie pour interpr6ter le role dTris, Marie-
Ange Dutheil. 

Ce prologue presente l'interpr^te comme si le rideau s'6tait lev6 
trop tot, la surprenant sur la scene qu'elle traverse au sortir de la 
loge oil elle vient de revetir le costume d'Iris. 

Un des caractdres sp6cifiques de la communication th6atrale 
traditionnelle, c'est de feindre de ne pas en etre une, de toucher le 
public sans avoir Pair d'y toucher. Le plus souvent, la scene apparait 
comme un huis-clos; le spectacle est congu comme si Pouverture de la 
scene 6tait une glace sans tain. Les acteurs ignorent apparemment le 
public. 

Le prologue 6crit par Aguirre-Lugo fait sauter cette glace sans 
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tain, amene l'actrice en tant qu'etre humain a s'adresser au public; 
decouvrant avec surprise la presence de celui-ci, elle s'ecrie: Oh! 
vous ites la! jouant ainsi son propre personnage. Elle parle de sa vie, 
6gr&ne des souvenirs, fait des confidences sur un ton primesautier, 
d6sinvolte, elle passe sans transition de l'humour k l'emotion pour 
retrouver ensuite la drolerie et annoncer enfin qu'elle va interpreter le 
personnage d'Iris. Ainsi passe-t-elle insensiblement de la sc6ne de sa 
vie, k la scene tout court. 

Cette suppression voulue de la barriere qui s6pare la vie du 
spectacle, cette dialectique entre ce qui appartient a l'actrice-femme 
et k l'actrice-personnage est interessant au point de vue de la semio-
logie theatrale, car en se revelant comme femme avant de se produire 
comme personnage, l'actrice accentue l'ambigui'te du theatre. Ce pro­
logue a l'apparence d'un non-spectacle, par ailleurs, chose exception-
nelle, c'est la sc£ne elle-meme qui r6vfele au spectateur l'etre humain 
que cache habituellement le personnage interpret6 par l'acteur. Par 
cette operation, il lui permet de prendre conscience de l'equivoque sur 
laquelle repose Fillusion theatrale. Cette equivoque, habituellement 
occultee, est ici mise en evidence. 

Cette confrontation des contradictoires est soulignee par des 
musiques de sc6ne qui sont en rapport d'opposition. Pour le prologue, 
la musique que Nino Rota avait ecrite pour La Strada de Fellini: elle 
joue le role double d'icone nommant la saltimbanque et d'index desi-
gnant l'actrice en sc&ne. Le poeme dramatique, quant k lui, est ponc-
tue et accompagne par la musique qui a inspire l'auteur, les GymnopS-
dies d'Eric Satie. Au-dela de sa purete de ligne meiodique et de ses 
accords mysterieux, cette musique connote l'arc-en-ciel par le chatoie-
ment de ses couleurs harmoniques. 

En reprenant le mythe antique d'Iris, Aguirre-Lugo semble avoir 
suivi les conseils d'Antonin Artaud qui ecrivait que la "necessite pour 
le theatre de se retremper aux sources d'une poesie passionnante et 
sensible (. . .) est realisee par le retour aux vieux mythes primitifs".4 

II n'a toutefois pas voulu faire du neo-classicisme. Rien de moins 
classique que son texte, a cent lieues de la transparence et de la 
logique du classicisme. C'est une coulee de mots en liberte, une 
incantation oti le langage donne l'impression de preceder l'idee. La 
fonction poetique, au sens jakobsonien, y triomphe. La signification 
depend davantage de l'inspiration instinctive du destinateur qui, profi-
tant de l'inorganisation du texte, de son absence de charpente reelle, 
peut greffer sur lui les images que son imagination lui dicte. 

C'est ce qu'a fait A.-A. Lheureux en interpretant cette evocation 
du mythe d'Iris pour faire de la d6ite antique une femme situee hors 
du temps, sans age, une image stylisee de 1'eternel feminin. II a fait 
une mise en scene qu'aurait sans doute saluee le meme Antonin 
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Artaud, lui qui demandait "a la mise en scdne et non au texte, de 
materialiser et surtout actualiser ces vieux conflits, c'est-a-dire que 
ces thfemes seront tranportds directement sur le th6atre et materialis6s 
en mouvements, en expressions et en gestes, avant d'etre coul6s dans 
les mots."^ 

Mais le semiologue du theatre ne peut se contenter, comme 
l'artiste, d'une approche purement instinctive de l'oeuvre. II cherche a 
reconstituer les syst&mes qui sous-tendent le texte th6atral afin de 
pouvoir expliquer celui-ci, en donnant a ce mot son sens etymologique 
de "deplier". 

En relisant le po&me dramatique, j'ai 6t6 frapp6 par la presence 
d'un systfeme d'opposition entre, d'une part, une isotopie "luxuriance" 
et d'autre part, une isotopie "s6cheresse". Ces deux isotopies sont 
representdes par des faits d'expression qui balisent le texte, se croi-
sent en s'opposant au sein du tissu verbal. 

L'isotopie "luxuriance" s'articule autour d'une s6quence ^cur-
rente: vert labyrinthep s6quence 6voquant une nature verdoyante, que 
suggerent a leur tour les lexies: lieu le plus vert de tous, pre, feuil-
les, palmier, palmeraie, etc. II s'agit d'une nature 6panouie, fleurie 
(fleurs jaunes aux longues tiges, coquelicots, lis, jasmins) et chargee 
de fruits (ananas, ble superbe). La nature doit son exub6rance et sa 
richesse a l'eau dont la pr6sence est rappel6e de fagon redondante 
par: canal, riviere, pluie qiupalpite, etc. 

A cet univers luxuriant exprimant symboliquement dans la bouche 
dTris l'amour combl6 et le bonheur, s'oppose un univers de secheresse 
et de dereliction qui se traduit par une isotopie verbale dont les mots-
clefs sont sable et desert, mots auxquels se rattachent des termes 
correlatifs: solitude, absence, soif. Je n'hesite pas a rattacher a 
cette isotopie Invocation recurrente de Yhiver qui s'int&gre naturelle-
ment dans un systeme d'opposition a la luxuriance. Une preuve peut-
etre de cette unit6 isotopique, c'est que certains soirs ou la fatigue 
affaiblissait sa memoire, l'actrice substituait dans une s6quence hiver a 
desert, montrant par la k quel point les deux notions 6taient 6quiva-
lentes dans son esprit: 

"Je ne peuxplus vivre en cet hiver" 
devenait 
"Je ne peux plus vivre dans ce desert". 

Je me suis pose la question de savoir si Particulation des deux 
isotopies se retrouvait ne fut-ce que partiellement dans la mise en 
scene et la scenographie. 

Ma conclusion est qu'aucune d'elles n'a 6te visualis6e directement, 
mais que le metteur en sc&ne, sans doute parce qu'il les a pergues 



Fall 1988 205 

inconsciemment, d'instinct, les a traduites sc6niquement de fa$on 
oblique. 

Puisqu'il est question de traduction, je dirai que j'ai 6t6 frapp6 
par la coincidence du statut du traducteur et de celui de metteur en 
scene. Tous deux sont ce que j'appelle des surdestinateurs^ puisqu'ils 
sont, Fun et Fautre, des truchements entre le destinateur-auteur et le 
destinataire-public, puisque Fun et Fautre pratiquent une op6ration de 
transcodage. 

L'op6ration la plus importante du transcodage qu'effectue un 
metteur en scfene est la visualisation des ref6rents textuels. Un 
certain nombre de r6alit6s objectives sont visualis6es sur sc6ne en 
meme temps qu'elles sont designees linguistiquement. 

Cette visualisation peut etre directe: s'il est question d'arbres, 
des arbres sont represent6s ou sugg6r6s sur sc6ne. 

Elle peut etre aussi indirecte ou oblique, c'est la qu'on rap-
prochera la demarche du metteur en sc&ne de celle du traducteur. Le 
metteur en scene pratique en somme une operation de traduction qu'on 
pourrait ranger dans la cat6gorie de traductions que Jakobson appelle 
"inters6miotique" ou "transmutation"^ puisqu'il s'agit d'interpr6ter des 
signes linguistiques au moyen de systemes de signes non linguistiques. 
C'est pouquoi le metteur en sc6ne, comme le traducteur, utilisent le 
proc6de que J.P. Vinay appelle la modulation, "qui p6netre dans les 
profondeurs du message grace & un changement de point de vue, 
d'6clairageM.^ 

Ainsi dans Iris Fisotopie "luxuriance" et Fisotopie "s6cheresse" 
ont 6t6 modul6es: 

1) Visotopie "luxuriance" est visualis6e par les deux ephfebes nus qui 
gravitent autour de la d6esse-femme. Leur interpr6tant, au sens 
peircien du terme, c'est la passion, la sensuality qu'expriment 
m6taphoriquement les termes de Fisotopie "luxuriance". Par leur 
masculinite, ils r6ferent a cet homme qui fut l'objet de Famour 
d'Iris. Par leur double pr6sence, ainsi que par les fantasmes 
d'Iris, ils sont comme les flammes de la passion qui Fenveloppe. 

2) Visotopie "secheresse" est modulee par Ficone que constitue le 
d6cor de miroirs. Le d6pouillement froid de la sc6nographie a 
comme interpretant la froideur, la solitude, la chastet6 qu'expri­
ment m6taphoriquement les lexies de Fisotopie "s6cheresse" dont 
ils sont les synecdoques. Iris se dresse devant les miroirs, 
comme YHerodiade de Mallarm6 qui "briile de chastet6": 

O miroirl 

Eaufroide par Vennui dans ton cadre gelee. 
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