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Du texte a la scéne: la mise en scéne dIris de
Carlos Aguirre-Lugo au Théitre de IEsprit Frappeur

René-Jean Poupart

En javier 1975, Albert-André Lheureux me propose de traduire
une oeuvre du jeune auteur mexicain Carlos Aguirre-Lugo quil a
rencontré a Bruxelles oil il est €leéve de 'Insas.

Cette oeuvre est un potme dialogué intitulé Iris et inspiré par les
Gymnopédies d’Eric Satie.l

Ce n’est ni une piéce, ni méme un poéme dramatique, c’est en
fait un monologue entrecoupé par ume voix qui, s’adressant i l'unique
personnage d’Iris, donne l'impression d’étre celle d’'une sorte d’hypos-
tase de celui-ci. Iris apparait en effet comme un étre fragile, in-
stable, incapable de se délivrer de ses obsessions, de maitriser ses
contradictions. Ce sont ces contradictions que représente la voix qui
est, somme toute, celle d’une partie de la conscience d’Iris.

Il n’est pas inutile de préciser que cette voix unique est le
résultat de lintervention du metteur en scéne, A.-A. Lheureux. En
effet, deux voix différentes figuraient dans la version initiale; en
accord avec Pauteur, elles ont été refondues en une seule. Si jen
parle, c’est parce que la présence des deux voix révélaient davantage
Pinstabilité du personnage, ainsi que sa complexité.

La nature de ce personnage n’est pas non plus sans signification.
Le fait quil s’agit d’Iris, la messagere des dieux de la mythologie, qui
fut assimilée a larc-en-ciel parce quelle portait une écharpe multi-
colore, suggere quil sagit d’un étre aux multiples facettes nuancées
comme les couleurs du météore en question.

Germinal Cassado lavait bien compris en dessinant la robe dia-
prée que portait Pactrice, robe dont le caractere aérien était renforcé
par des ailes d’ange. Cette robe était vraiment licone dlIris, au sens
que Peirce donne i ce terme, nommant visuellement le personnage,
dénotant la déesse et conmotant sa fragilité et son instabilit¢ psycho-
logique.

Mais revenons a loeuvre méme. Insistons tout de suite sur le
fait quelle n'a rien de dramatique au sens étymologique du terme, car
il 'y a pas daction dans ce podme. Il 'y a pas de récit, de diégése.
Tout au plus sommes-nous dans la phase initiale d’un récit qui pourrait
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genchainer selon la logique narrative telle que la congoit Claude
Bremont.2 Le héros se trouve dans une situation ouvrant la possibilité
dun processus, il éprouve un manque et se trouve en face d'ume
alternative.

Iris est donc une déesse qui a connu 'amour, un amour humain,
une passion terrestre. Mais celui quelle a aimé est parti et Iris en
éprouve une douleur lancinante. Elle voudrait retrouver cet amour
dont le souvenir briilant est plus fort que I'amertume quil lui a lais-
sée. Quimporte de renmoncer A sa nature divine pour connaitre les
vicissitudes de la condition humaine. Au contraire, grice a I'amour,
elle voudrait devenir mortelle. Mais ce choix ne s’opére pas dans la
sérénité. Iris sinterroge. Une voix lui parle--celle de ses contradic-
tions intérieures--insinue le doute dans son ame?  A-t-elle vraiment
aimé? Nest-ce pas une illusion fruit de son imagination, de son désir!
A-t-elle jamais cessé d’étre seule et solitaire? La voix intérieure
ranime sans cesse son interrogation, linvite 4 remoncer a cette quéte.
Cependant, la solitude Iui est insupportable, elle clame désespérément
son désir frustré et sombre dans le désespoir, peut-étre méme dans la
mort.

Le travail d’A.-A. Lheureux a certainement été une expérience
passionnante, parce que pour faire accéder I'oeuvre 4 la scéne, il a di
dépasser ce quil y avait de statique dans la situation en la dynami-
sant. Cette démarche va dans le sens de ce que réclamait Antonin
Artaud lorsqu’il considérait la mise en scéne, "non comme un simple
degré de réfraction d’un texte sur la scene, mais comme le point de
départ de tout création théatrale’3 En pareil cas, si Pécrivain au
point de vue littéraire, reste initialement Pauteur de loeuvre, sur le
plan théitral, le metteur en scéne est le véritable créateur.

1l a d’abord introduit deux personnages, deux éphébes muets; ils
gravitent autour d’Iris qui monologue et réagit aux appels d’une voix
off-celle de I'actrice regrettée Marthe Dugard.

Il a demandé i lauteur d’écrire un prologue s’inspirant de Ia
personnalité de lactrice choisie pour interpréter le rodle d'Iris, Marie-
Ange Dutheil.

Ce prologue présente l'interpréte comme si le rideau g’était levé
trop tdt, la surpremant sur la scéne quelle traverse au sortir de la
loge ol elle vient de revétir le costume d’Iris.

Un des caracteres spécifiques de la communication théatrale
traditionnelle, c’est de feindre de ne pas en é&tre une, de toucher le
public sans avoir Pair d’y toucher. Le plus souvent, la scéne apparait
comme un huis-clos; le spectacle est congu comme si Iouverture de la
scél;ll? était une glace sans tain. Les acteurs ignorent apparemment le
public.

Le prologue écrit par Aguirre-Lugo fait sauter cette glace sans
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tain, ameéne lactrice en tant quétre humain i s’adresser au public;
découvrant avec surprise la présence de celui-ci, elle s'écrie:  OW/
vous étes la! jouant ainsi son propre personnage. Elle parle de sa vie,
égréne des souvenirs, fait des confidences sur un ton primesautier,
désinvolte, elle passe sans transition de lhumour & Lémotion pour
retrouver ensuite la drdlerie et annoncer enfin qu'elle va interpréter le
personnage d’Iris. Ainsi passe-t-elle insensiblement de la scéne de sa
vie, 4 la scéne tout court.

Cette suppression voulue de la barritre qui sépare la vie du
spectacle, cette dialectique entre ce qui appartient a Pactrice-femme
et a Pactrice-personnage est intéressant au point de vue de la sémio-
logie théatrale, car en se révélant comme femme avant de se produire
comme personnage, Pactrice accentue 'ambiguité du thédtre. Ce pro-
logue a Papparence d’un non-spectacle. par ailleurs, chose exception-
nelle, c’est la scéne elle-m&me qui révele au spectateur Iétre humain
que cache habituellement le personnage interprété par lacteur. Par
cette opération, il Iui permet de prendre conscience de l'équivoque sur
laquelle repose lillusion théatrale.  Cette équivoque, habituellement
occultée, est ici mise en évidence.

Cette confrontation des contradictoires est soulignée par des
musiques de scéne qui sont en rapport d’opposition. Pour le prologue,
ja musique que Nino Rota avait écrite pour La Strada de Fellini: elle
joue le role double d’icone nommant la saltimbanque et d’index dési-
gnant Pactrice en scéne. Le poéme dramatique, quant 2 lui, est ponc-
tué et accompagné par la musique qui a inspiré lauteur, les Gymnopé-
dies d’Eric Satie. Au-deld de sa pureté de ligne mélodique et de ses
accords mystérieux, cette musique connote l'arc-en-ciel par le chatoie-
ment de ses couleurs harmoniques.

En reprenant le mythe antique &’Iris, Aguirre-Lugo semble avoir
suivi les conseils d’Antonin Artaud qui écrivait que la "nécessité pour
le théitre de se retremper aux sources d’une poésic passionnante et
sensible (. . .) est réalisée par le retour aux vieux mythes primitifs".4
Il n’a toutefois pas voulu faire du néo-classicisme. Rien de moins
classique que son texte, 4 cent lieues de la transparence et de la
logique du classicisme. Cest une coulée de mots en liberté, une
incantation od le langage donne Iimpression de précéder lidée. La
fonction poétique, au sens jakobsonien, y triomphe. La signification
dépend davantage de linspiration instinctive du destinateur qui, profi-
tant de Pinorganisation du texte, de son absence de charpente réelle,
peut greffer sur lui les images que son imagination lui dicte. ]

Cest ce qua fait A-A. Lheureux en interprétant cette évocation
du mythe d’Iris pour faire de la déité antique une femme située hor.s
du temps, sans Age, une image stylisée de Iéternel féminin. Il a fa}1t
une mise en scéne quaurait sans doute saluée le méme Antonmin
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Artaud, lui qui demandait "d la mise en scime et mon au texte, de
matérialiser et surtout actualiser ces vieux conflits, c’est-a-dire que
ces thémes seront tranportés directement sur le thédtre et matérialisés
en mouvements, en expressions et en gestes, avant d’étre coulés dang
les mots.">

Mais le sémiologue du théitre ne peut se contenter, comme
Partiste, d’une approche purement instinctive de P'oeuvre. Il cherche a
reconstituer les systémes qui sous-tendent le texte théatral afin de
pouvoir expliquer celui-ci, en donnant & ce mot son sens étymologique
de "déplier".

En relisant le poéme dramatique, j'ai été frappé par la présence
d'un systtme d’opposition entre, d’une part, une isotopie "luxuriance”
et d'autre part, une isotopie "sécheresse". Ces deux isotopies sont
représentées par des faits d’expression qui balisent le texte, se croi-
sent en s’opposant au sein du tissu verbal.

Lisotopie 'luxuriance" s’articule autour d’une séquence récur-
rente:  vert Iabyrinthe,6 séquence évoquant une nature verdoyante, que
suggérent & leur tour les lexies: lieu le plus vert de tous, pré, feuil-
les, palmier, palmeraie, etc. 1l s’agit d’'une nature épanouie, fleurie
(fleurs jaunes aux longues tiges, coquelicots, lis, jasmins) et chargée
de fruits (enanas, bié superbe). La nature doit son exubérance et sa
richesse 4 l'eau dont la présence est rappelée de fagon redondante
par: canal, riviére, pluie qui palipite, etc.

A cet univers luxuriant exprimant symboliquement dans la bouche
d’Iris amour comblé et le bonheur, s'oppose un univers de sécheresse
et de déréliction qui se traduit par une isotopie verbale dont les mots-
clefs sont sable et désert, mots auxquels se rattachent des termes
corrélatifs:  solitude, absence, soif. Je n’hésite pas a rattacher 2
cette isotopie P'évocation récurrente de Lhiver qui s'intdgre naturelle-
ment dans un systéme d’opposition i la luxuriance. Une preuve peut-
étre de cette umité isotopique, c’est que certains soirs ol la fatigue
affaiblissait sa mémoire, Factrice substituait dans une séquence hiver 2
désert, montrant par la a quel point les deux notions étaient équiva-
lentes dans son esprit:

"Je ne peux plus vivre en cet hiver'
devenait
"Je ne peux plus vivre dans ce désert".

Je me suis posé la question de savoir si Particulation des deux
isotopies se retrouvait ne fiit-ce que particllement dans la mise en
scéne et la scénographie.

Ma conclusion est quaucune d’elles n’a été visualisée directement,
mais que le metteur en scene, sans doute parce qu’il les a pergues
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inconsciemment, d’instinct, les a traduites scéniquement de fagon
oblique.

Puisqu’il est question de traduction, je dirai que jai été frappé
par la coincidence du statut du traducteur et de celui de metteur en
sctne. Tous deux sont ce que jappelle des surdestinateurs’ puisqu’ils
sont, P'un et lautre, des truchements entre le destinateur-auteur et le
destinataire-public, puisque l'un et lautre pratiquent une opération de
transcodage.

L’opération la plus importante du transcodage qu'effectue un
metteur en scéne est la visualisation des référents textuels. Un
certain nombre de réalités objectives sont visualisées sur scéne en
méme temps qu’elles sont désignées linguistiquement.

Cette visualisation peut étre directe: s'il est question d’arbres,
des arbres sont représentés ou suggérés sur scéne.

Elle peut &tre aussi indirecte ou oblique, c’est la qu'on rap-
prochera la démarche du metteur en scéne de celle du traducteur. Le
metteur en sc2ne pratique en somme une opération de traduction qu’on
pourrait ranger dans la catégorie de traductions que Jakobson appelle
“intersémiotique’ ou "transmutation"® puisquil s’agit d’interpréter des
signes linguistiques au moyen de systdmes de signes non linguistiques.
C'est pouquoi le metteur en scéne, comme le traducteur, utilisent le
procédé que J.P. Vinay appelle la modulation, "qui pénétre dans les
profondeurs du message grice 2 un changement de point de vue,
d’éclairage".9

Ainsi dans Iris lisotopie ‘luxuriance' et Iisotopie “sécheresse”
ont été modulées:

1)  lisotopie "lwxuriance” est visualisée par les deux éphebes nus qui
gravitent autour de la déesse-femme. Leur interprétant, au sens
peircien du terme, cest la passion, la sensualité quexpriment
métaphoriquement les termes de lisotopie “luxuriance’. Par leur
masculinité, ils référent 3 cet homme qui fut Tobjet de I'amour
d'Iris. Par leur double présence, ainsi que par les fantasmes
d'Iris, ils sont comme les flammes de la passion qui Penveloppe.

2) Lisotopie '"sécheresse" est modulée par licone que constitue le
décor de miroirs. Le dépouillement froid de la scénographie a
comme interprétant la froideur, la solitude, la chasteté qu’expri-
ment métaphoriquement les lexies de lisotopie "sécheresse" dont
ils sont les synecdoques. Iris se dresse devant les miroirs,
comme YHérodiade de Mallarmé qui "brille de chasteté":

O miroir!

Eau froide par 'ennui dans ton cadre gelée.10

TV s liinian?sl A A mcin TF il ma s
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