Approche sémiologique d'Antigone de Jean Anouilh.
Rapport texte-scene.
Salwa houssein

1. Introduction, aspect théorique et formulation de la problématique:

Cetravail porte sur la piece Antigone de Jean Anouilh parue en 1946 et dont
le théme remonte au mythe antique. Il sagit d'une réécriture portant une nouvelle
vision de I'ancienne Antigone de Sophocle déja rédigée vers 441 av. J. C. Ce théme
afait couler tant d'encre et n'a cessé d'inspirer des metteurs en scéne. Chez Cocteau
1922, Brecht (1948), Adel Hakim (2011)" et autres, Antigone symbolise la révolte
contre I'ordre établi, en quelque sorte, la résistance contre 1'injustice.

A travers ce travail, nous ceuvrons a une analyse sémiologique du texte
dramatique et d'une de ses représentations théatrales. Nous avons déja hésité, pour
titrer ce travail, entre le choix du mot sémiologie ou Sémiotique. Une rapide
documentation nous a montré que les deux dénominations sont presgue équivalentes
et recouvrent les mémes domaines d'étude, "elles désignent la science des signes et
des significations (du grec séméion: "signe", "présage")"

Pour le mot "sémiologie”, il est d'origine francaise et revient a Ferdinand de
Saussure, le premier a avoir emprunté ce mot déja employé en médecine (pour
renvoyer aux études des symptomes des diverses maladies) et l'a utilisé en
linguistique. Le second mot est la transcription du terme anglais semiotics utilisé par
Charles S. Peirce et Charles Morris pour désigner presque les mémes concepts. Si ce
second terme a été adopté par 1'Association Internationale de Sémiotique en janvier
1969 et a été utilisé par la fondation de la revue internationale Semiotica, cette
association n'a pas tout de méme exclu le premier mot.® Certains théoriciens
soulignent certaines nuances de signification entre les deux termes mais chacun
congoit la chose a sa maniére sans qu'ils ne sy mettent jamais d'accord. La grande
majorité d'entre eux tend a prendre ces mots pour équivalents sémantiques, ce que
nous allons alors adopter dans ce travail tout en imitant bien Emile Benveniste qui
emploie dternativement dans ses articles les deux adjectifs Sémiotigue €t

sémiologique tout en préférant le substantif d'origine francaise Sémiologie.
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Avant daler plus loin, il faut bien préciser que I'approche sémiologique du
texte dramatique differe, en quelque sorte, de celle de la représentation méme si le
texte verbal demeure le méme, cela revient au seul fait que, dans le second cas, ce
texte devient oralisé et entre en interaction avec les autres é¢léments de la mise en
scéne”,

Dans ce travail, loin de sarréter sur une étude détaillée du texte écrit avec
tous ses composants (titre, genre, arguments, préfaces, avant propos, listes etc), ce
qui semble aourdir notre tache, la déborder et la faire éloigner de son objectif,
nous nous limitons plutét a l'analyse de ce que Gallépe (Thierry) appelle le texte et
qui comprend les répliques et les didascalies par rapport a ce qu'il appelle le
paratexte et qui englobe tous |es éléments déja cités supra®. Sans minimiser la valeur
du paratexte, le texte avec ce quil comporte dindications scéniques directes et de
"matrices de représentativité”" d'aspect plus ou moins indirect semble répondre le
plus a nos besoins d'étude.

Comme le mentionne Vingeant (Louise), "la sémiologie [du texte
dramatique] emprunte a la narratologie au moins deux de ses outils d'analyse: la

I"®. C'est pourquoi, nous allons nous intéresser

logique du récit et le systeme actantie
a dévoiler les rapports de force entre les divers protagonistes vus en tant qu'actants
pour mieux saisir lalogique derriere le développement de l'action. Nous allons aussi
tenter, suivant les conseils de cette méme théoricienne, d'étudier les didascalies tout
en proposant une typologie des diverses indications scéniques mentionnées soit
directement, soit indirectement’.

Dans une deuxieme étape du travail, nous allons analyser la
représentation théatrale dans son rapport texte-scéne. Nous avons opté pour la mise
en scéne de Nicolas Briangon (théatre Marigny) jouée en 2003° [Décors de: Pierre
Yves Leprince. Costumes de: Sylvie Poulet et Martine Malotte. Eclairages de:
Gaélle de Malglaive. Musiques de : Jean-Claude Camors. Avec pour les roles
principaux: Barbara Schulz, Robert Hossein et Bernard Dhéran’].

Il nous a paru plus simple et plus aisé de procéder a la maniére d'Anne
Ubersfeld et non a celle de Kowzan (Tadeusz)™ et de regrouper les signes pour

faciliter leur observation. Cette théoricienne propose dans son ouvrage Lire le
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thédtre II 1'étude de trois systémes de signes a savoir : espace, objets et comédien.
Ce découpage, selon elle, est fondé sur la conception et la maniére d'assimiler du
spectateur. Toutefois, une fois étudié séparément, chacun de ces éléments peut étre
réétudié en interrelation avec les autres™. Loin de Sarréter sur l'analyse de chacune
des stquences de la représentation, travail ample qui débordera le cadre de cette
étude, nous allons plutot nous intéresser aux moments forts du jeu en liaison avec les
matrices de représentativité déja relevées du texte écrit.

Nous visons a travers l'analyse de ce spectacle qui nous a paru, a premiére
vue, fidele au texte dramatique a souligner comment les signes textuels (T) ont été
reproduits par des signes représentés (P), comment les réseaux de significations
textuels ont été exprimés a travers la mise en scéne. Dans le cas ou il s'agit vraiment
d'une représentation fidéle, en quoi consiste cette fidélité et quel est le vrai rapport
entre (T) et (P) et quelle différence y-at-il entre eux.

2. Approche du texte dramatique:

Dans cette premicre partie du travail, nous nous intéresserons a I'étude de la
macrostructure de la piéce cest-a-dire aux structures profondes de la fable
dAntigone qui se cachent deriére les détails du discours ainsi qu'aux
transformations qu'elles subissent. Pour le faire, nous revenons au schéma actantiel
d'Algirdas Julien Greimas tout en I'enrichissant des aménagements faits par Anne
Ubersfeld dans son livre Lire le thédtre.

2.1 Lamacrostructure dela piéce:

Selon le schéma de Greimas, le personnage principal ou le sujet (S) a une
mission a accomplir, il est a la quéte d'un objet (O) ou cherchant a atteindre un but.
Pour lefaire, il affronte des obstacles qu'on appelle les opposants (Op). Toutefois, le
héros est muni d'auxiliaires qui l'aident a réaliser son but, on les nomme adjuvants
(A). Le destinateur (D1) est la personne ou le motif qui pousse le sujet vers sa quéte

tandis que le destinataire (D2) est celui qui profite de la démarche faite™.
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Destinateur Objet | > Destinataire

Adjuvant — | Sujet Opposant

Dans son ouvrage cité supra, Anne Ubersfeld modifie en quelque sorte cet
ancien schéma. Elle positionne le sujet entre le destinateur et le destinataire et
insére la fonction objet entre I'adjuvant et I'opposant. Ce qui nous parait tout-a- fait
logique dans le sens que le destinateur incite le sujet et non I'objet a accomplir telle
ou telle mission et le statut de I'adjuvant et celui de I'opposant sont déterminés par
rapport a la quéte d'un certain objet et non comme statut stable tout le long de

I'ceuvre™.

Destinateur Sujet > Destinataire

T

Adjuvant » Objet. |¢—— Opposant

Nous proposons, pour plus d'gjustement de ce modéle, de remplacer le mot
objet par le mot quéte dans le sens que I'adjuvant ou |'opposant aident ou entravent
la démarche du sujet a la recherche de 1'objet. Nous proposons aussi d'inverser la
direction de la fléche objet—sujet pour qu'elle soit orientée du sujet vers l'objet en
passant par I'étape (quéte) puisque c'est le sujet qui est a la recherche de 1'objet et
non le contraire. Un dernier changement consiste a ajouter une nouvelle fléche
orientée de 1'objet vers le destinataire (D2) étant donné que cet objet doit lui étre
offert ou que c'est dans son intérét que toute cette démarche a été faite. Le schéma

gue nous proposons est le suivant:
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Destinateur Sujet p Destinataire N
\ |
Adjuvant » Quéte }‘7 Opposant |
T
! |
Objet. [~ "~ 77—

Selon ce schéma, notre personnage principal Antigone (S) semble vouloir
atteindre un but (O): I'enterrement de son frére selon les rites. Le destinateur qui la
pousse n'est autre que son sentiment de responsabilité a I'égard de sa famille, de son
sang et I'orgueil qu'elle ressent en tant que fille dEdipe. Le destinataire est toujours
elleméme, son freére errant sans sépulture sur les portes de Thebes sinon aussi sa
famille, son pére et sa mére qui attendent leur enfant la-haut. Les adjuvants semblent
absents sauf s I'on peut considérer le petit objet utilisé de la part de la jeune fille
pour mettre la poussi¢re sur le cadavre de son frére comme adjuvant a la réalisation
du but. Par contre, les opposants semblent multiples: sa sceur, le roi, la loi, sa

passion pour Hémon, les gardes, la foule, son attrait a la vie, sa faiblesse etc.

Antigone e Antigone E— Antigone.
Safamille ! Safamille.
—
Son orgueil | Son frére.
1

!
|

!
1
Le petit objet utilist — Orientation vers le cadavre — Sa sceur
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(La pdle) (Avant lalevée du jour) Le roi (la
loi) 1
l Les
gardes |
! Sa
faiblesse )
l La
foule |
Enterrer son frere Sa passion

pour Hémon 1

(Selon lesrites) Son attrait
verslavie. |
!
1
—

Quoiqu'élémentaire, ce schéma constitue une présentation claire, exhaustive
et rapide des dilemmes qui régissent 1'ccuvre. Sauf que ce schéma subira une petite
modification a force de progression des événements et la belle Isméne, sceur
d'Antigone, abandonnera son réle d'opposant pour jouer celui d'adjuvant.

2.2 Etude du texte didascalique:

En fait, le texte didascalique direct chez Anouilh est laconique. Il est enrichi
par les indications indirectes inclues dans les répliques de divers personnages.
Nous empruntons et hous employons comme équivalents les dénominatifs donnés
par les divers théoriciens pour désigner ces deux genres de didascalies. Pour les
indications directes, nous considérons comme synonyme les mots: didascalies
externes, explicites, directes ou méme didascalies tout court. Pour les indications
scéniques qui font partie des répliques des personnages, nous les désignons par
didascalies indirectes, textuelles, internes ou implicites.

- Ces deux genres de didascalie relévent de deux niveaux principaux:
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I- Lesdidascalies a fonction mélodique c'est-a-dire qui donnent une indication
sur le ton, "qui spécifient une modalité d'énonciation en proposant une
attitude, une mimique etc"**

Ce genre caractérise un grand nombre des didascalies explicites. Il s'agit
surtout de didascalies "avant répligues™ dont le scope™ se limite 4 la réplique
qui suit sans la dépasser pour d'autres. Prenons pour exemple:

- Antigone, a un étrange sourire. (p. 6)

- Antigone, doucement. (p. 6)

- Lanourrice, éclate. (p. 6)

- Antigone, soudain un peu lasse. (p. 7)

Moins nombreux sont les didascalies intra-répligues™ de ce genre et encore
plus rares les didascalies aprés-répliques™. Le role de ces didascalies a fonction
mélodique consiste a mieux souligner les émotions du personnage durant la diction
de laréplique concernée et vise a une meilleure compréhension de ce qui est dit.

II- Les didascalies a fonction descriptive et qui se répartissent en trois
catégories :

e Lapremiére s'intéresse a la description du décor existant au lever
du rideau et qui, en fait, jouit d'un scope assez étendu étant donné
gue lapiece est composée d'un seul acte sans changement de décor.
Il sagit la de didascalies externes d'ouverture disposées avant toute
interaction et complétées par d'autres au fur et a mesure du
développement de la piéce.

" Un décor neutre, Trois portes semblables (...)" (p. 2)

e La deuxicme catégorie décrit les personnages, leur allure, leur
sentiment et leurs interrelations etc.

Ce genre caractérise surtout les didascalies internes. Son scope semble
illimité et se prolonge pour dominer la piéce dans son ensemble. Ainsi, la
description d’Antigone comme jeune, maigre, noiraude et renfermée ; celle d'Isméne
blonde, belle et heureuse; Créon, robuste avec des cheveux blancs et des rides ; la
nourrice toute ridée etc, tous ces renseignements doivent guider l'imagination du

lecteur dans la création des personnages ou méme guider le metteur en scéne a bien
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choisir les divers acteurs. Méme les descriptions en rapport avec 'humeur des
personnages, sans étre explicitement mises en scene, influent sur le choix de 'acteur.
Une personne tranquille et calme comme l'est Antigone différe de quelqu'un de
bavard, d'éblouissant qui rit aux éclats comme Isméne. Toutes ces indications que
renferme le texte écrit constituent des matrices de représentativité aptes a bien
guider le spectacle visud. Cela ne nie pas que certaines didascalies implicites se
limitent a affecter uniquement le texte ou la réplique qui les entourent. Antigone
conseille sa nourrice de ne pas laisser couler ses larmes pour rien et lui dit : "Quand
tu pleures comme cela, je redeviens petite...” (p. 8), ce qui suppose bien que la
nourrice est en larmes. Il sagit donc la d'une didascalie interne a fonction mélodique
et a scope limité. Nous nous arréterons sur l'une ou l'autre de ce genre de didascalies
durant I'analyse du spectacle étudié pour mieux élucider la question de fidélité au
texte écrit.
e Latroisiéme catégorie décrit plutot le déplacement des personnages
Sur scene, leur occupation des lieux et leurs diverses gestualités. Des
didascalies internes et externes dternent pour enrichir cette
catégorie.
" Le prologue se détache et s'avance.” p.2.
" Donne-moi tamain (...)" p. 17.
" (Un gestede Créon l'arréte (...) )" p. 28.
Pour les autres didascalies, nous relevons dautres catégories beaucoup
moins importantes que celles déja citées:
- Lesdidascalies qui annoncent I'arrivée ou la sortie d'un personnage :
Certaines d'entre elles ont un aspect redondant puisqu'elles annoncent ce
qui est déja dit par le locuteur :

"Antigone:

Non, nounou. (Hémon parait). Voila Hémon. Laisse-nous, nourrice. Et

n'oublie pas ce que tu masjuré.

La nourrice sort." (p. 20)

Aing, la didascalie Hémon parait est redondante avec les propos du
personnage Voila Hémon, €t Laisse-nous nourrice signifie, en quelque sorte, La

nourrice sort. Ce genre de didascalies nous a paru de moindre importance vu qu'il
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est toujours facile grace a divers indices de déduire qui est sur scéne et que la picce
ne renferme pas d'intrus qui surprend un discours qui ne lui est pas adressé. Ce genre
fait partie des didascalies explicites et il est, dans la majorité des cas, disposé inter-
répliques. Par ce mot, hous désignons les indications "Situées aprés une réplique et
avant la réplique suivante [que cette derniére soit du méme interlocuteur ou non,
gue les indications scéniques soient en italique, alignées a droite, entre deux
parenthéses ou non] "™

- Les didascalies désignant l'allocutaire dans le cas de la présence de

plusieurs allocutaires possibles sur scene:

Ce genre semble rarement détecté. On l'a relevé uniquement deux fois (a
Antigone) (p. 36). Sa fonction consiste a préciser le destinataire des propos
émis par le destinateur. Ici, le roi s'adresse a sa niéce malgré la présence des
gardes qui se précipitent pour répondre. Cette précision nous parait toujours
superflue étant donné que le contenu des répliques ne laisse aucune
ambigiité vis-a-vis du vrai alocutaire.

Cette précision des catégories essentielles et bien distinctes qui regroupent
les diverses didascalies du texte dramatigque nous renseigne sur les options visuelles
du dramaturge vis-a-vis de son texte écrit et sa maniére de concevoir Sa
représentation future.

En un mot, le panorama rapide qu'on a essayé de faire dans cette partie met
['accent sur les grandes lignes de la fable et illustre comment son premier créateur
l'avait imaginée. Cette étape préparatoire nous a paru indispensable a faire avant
d'aborder la représentation théatrale de la piece. C'est, en quelque sorte, le canevas,
le patron sur lequel lamise en scene a été créée et auquel on doit revenir pour mieux

évaluer le rapport texte-Scene.

3. Rapport texte-scene:
Vu le caractére éphémére de la représentation théatrale, notre support de travail
sera surtout la bande vidéo de la piéce étudiée considérée comme le plus fidele
reproducteur d'une scéne achevée. Toutefois, notre analyse se libére de tout signe

revenant au jeu de la caméra. Les zooms et les gros plans ne nous disent rien, nous
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cherchons le fait théatral dans son caractére premier démuni de tout ajout relatif au
cadre filmique.

Cette anadlyse aura lieu dans le cadre des trois systémes de signes déja précisés
par Anne Ubersfeld, mais vu la rareté des objets occupant la scéne et
I'enchevétrement des divers signes, on a trouvé quelquefois de la difficulté a les
séparer. C'est pourquoi, on a préféré répartir le travail en deux parties qui regroupent
ces divers signes sans mettre des barriéres étanches entre elles et en permettant
certaines souplesses dans le passage de I'une a l'autre dans les cas les plus limités et
avec l'intention d'éviter toute répétition inutile.

I- L'Espace et I'objet en interaction avec les autres éléments de la scéne.

I1- Lejeudu comédien.

Il nous a paru indispensable avant de commencer cette partie du travail de bien
définir les signifiés du lexique spécialisé utilisé. Nous nous arréterons, tout d'abord,
sur le mot "espace” dans sa conception relative au théatre. Selon notre théoricienne,
Anne Ubersfeld, " 1l faut et il suffit, pour qu'il y ait espace thédtral, qu'il y ait des
hommes unis par la fonction du regard: des regardants et des regardés”®. Elle ne
sarréte pas la mais explique alors que cet espace se répartit entre scéne et salle et fait
bien la distinction entre les deux.

Notre travail porte sur la premicre catégorie: I'espace de la scéne, l'espace du jeu
ou plutot I'espace scénigue. Selon ellg, il Sagit de:

" (...) l'ensemble abstrait des signes de la scéne [Cest-a-dire] la
collection des signes provenus du lieu scénique et qui y trouvent leur
place. A l'espace scénique appartiendront non seulement des signes
comme les praticables ou les accessoires, mais le nombre des
comediens et leur espacement. A la limite, il contient tous les
événements qui prennent leur place sur la scéne."™.

Pour I'objet, nous nous référons toujours a la définition que Iui donne Ubersfeld:
"Toute chose figurant sur scéne y acquiert ipso facto le caractere

dobjet (...) un élément déposé la par le hasard, devient signifiant par sa

, . ;. 2
seule présence dans l'univers scénique”.

Nous nous abstenons de suivre les pas d'Ubersfeld qui fait bien ladistinction

entre le décor et l'objet en limitant l'objet aux choses a la fois figurables et
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manipulables sur scéne®. Notre conception des faits est beaucoup plus large. Le
décor comme son séméme® l'indique est composé d'objets et nous préférons plutdt
partager les objets en objets stables et objets manipulés selon le besoin de l'analyse.

Pour lejeu du comédien, il s'agit des signes produits par le comédien soit les
mimiques faciales, le déplacement sur scéne, la kinésique®, le ton de la voix, la
diction etc. En bref, il sagit de tous les signes quils soient volontaires ou
involontaires qui permettent au comédien de bien concrétiser le personnage qu'il
représente avec toutes ses caractéristiques et ses émotions. Pour bien valoriser et
expliquer le role du comédien, Ubersfeld dit de lui dans son chapitre intitulé "
Travail du comédien”:

" Le comédien est le tout du thédtre. On peut se passer de tout dans la
représentation, excepté de lui. (...) 1l est au carrefour des codes : visuel et
auditif ; - des sous-codes. gestuel, phonique, linguistique. Il traverse les
codes inconscients idéologiques et culturels. Tout le jeu des signes visuels
saccroche a [lui, a son corps (costume, maquillage, masque), a ses
mouvements (objets, décor) et c'est sur lui que se pose la lumiere. Les
signes qu'ils produits ne sont jamais de purs signes (...) il fabrigue des
signes qui sont en méme temps des stimuli, (...). Et c'est sur lui que se
concentre I'opacité du signe thédtral. "™

3.1.L'Espace et |'objet en interaction avec les autres éléments de la
scéne.

Tout d'abord, nous avons remarqué que le décor est trés rudimentaire. Les trois
portes mentionnées dans le texte écrit figurent sur scéne. Mais le metteur en scéne a,
de sa part, enrichi les lieux d'une fontaine de forme ronde qui occupe le milieu du
plateau. Il sagit d'un décor simple, stable qui durera tout le long du jeu.

Au lever du rideau, les comédiens ne sont pas sur scéne comme l'indique le texte
écrit et n'exercent pas les activités notées dans ce dernier. Par contre, il s'agit d'un
lieu vide qui sera envahi de tout sens par les comédiens prenant silencieusement leur
place sur scéne attendant que le cheeur termine sa présentation qui met le spectateur
dans les conditions du jeu. En fait, Antigone n‘occupe pas un coin de la scene,
comme l'indique |e texte dramatique, mais elle simpose et sassoie tout au milieu au
bord de la fontaine. La femme de Créon, cette vieille dame, dont le rdle est tout-a-

fait muet, est totalement absente. Le meneur de jeu se suffit du texte décrivant ses
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réactions vers la fin du jeu sans se donner la peine de la faire figurer sur scéne. Tout
le paragraphe du prologue décrivant Eurydice, la femme de Créon, disparait de la
diction vu I'absence totale de ce personnage. Contrairement au texte écrit, le page,
auss, est absent au début alors qu'il apparaitra un peu plus loin pour remplir son
role. De méme, la description des gardes "jouant aux cartes, leurs chapeaux sur la
nuque” disparait a la diction étant donné leur apparence différente. Les didascalies
internes qualifiant la nourrice d'étre "toute ridée” sont également effacées puisque ne
convenant pas a la description de la comédienne choisie pour remplir le réle. Une
fois, le cheeur met fin a sa présentation, les acteurs quittent tous la scéne sans s'en
aler un a un comme l'indique le texte dramatique.

De toute fagon, la présence de tous ces comédiens au cours de la diction du
prologue, tout en étant un indice de fidélité au texte écrit, reste un fait révélateur de
sens étant donné que leur disparition subite intensifie le sentiment de solitude et de
froideur éprouvé de la part du spectateur avec |'apparition d'’Antigone toute seule au
début du jeu”. Leur présence silencicuse leur passivité, leur résignation devant ce
destin tragique que leur dessine le cheeur et leur cheminement vers le sort fatal qu'il
leur a tracé nous rappellent la condition de tout étre humain s'adonnant
consciemment ou inconsciemment a son destin. Par leur silence et leur soumission,
ces comédiens mettent donc I'accent sur lI'impuissance de 'Homme et son incapacité
a changer son sort ni a y échapper.

Si nous avons parlé des personnages dans cette partic consacrée a 1'étude de
I'espace et des objets, c'est que durant cette présentation faite de la part du cheeur, le
jeu n'a pas encore commencé. 1l s'agit de comédiens objets, terme emprunté a Anne
Ubersfeld®. Autrement dit, les comédiens, durant cette présentation, sont "la chose
du metteur en scene, objet sémiotique comme les autres objet de la représentation”.
Si Edward Gordon Craig prend I'acteur pour "une sur-marionnette dont tous les
signes sont programmés"?, nous nous restreignons a ce point de vue tout en
partageant celui d'Anne Ubersfeld qui fait la distinction entre deux cas aternatifs
possibles, d'abord le cas du comédien objet ensuite celui du comédien actant. Nous
reviendrons d'une maniére détaillée sur I'analyse du jeu des comédiens dans la partie

suivante.
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Pour la fontaine occupant le milieu du plateau, cet objet décor joue un role a
lafois fonctionnel et symbolique. Elle permet a la jeune Antigone de se laver la face
une fois regagnant le palais apres avoir accompli sa mission a 1'égard de son frére.
Elle se sert de |'eau de la fontaine pour se faire nettoyer lafigure, acte répété presque
sept fois a la file. En fait, I'eau comme symbole de pureté, de fécondité, de féminité
et de vie n'est utilisée tout le long du jeu que par la jeune Antigone. Le metteur en
scéne semble avoir ajouté cet ¢lément de décor symbolique et a demandé a la
comeédienne d'user de son eau afin de mieux souligner les traits caractéristiques de
SON personnage, encore pur, jeune et aspirant a la vie. C'est un moyen par lequel le
metteur en scéne a pu mieux concrétiser son attrait puissant vers la vie. Le role de
cette fontaine change un peu plus loin et elle devient un élément de torture de la
jeune fille. Le garde lui enfonce a plusieurs reprises la face dans 1'eau, lui bloquant
ains momentanément la respiration comme moyen de la faire souffrir. Ce n'est donc
pas par hasard que le metteur en scene a choisi de déplacer son personnage principal
du coin, qui lui est réservé dans le texte écrit, et de lui attribuer une nouvelle place,
assis, au bord de cette fontaine a valeur symbolique tout le long du prologue et
méme quelquefois durant le jeu.

La bougie alumée, tout au centre de la fontaine, revét elle aussi un aspect
symboligue. Elle référe tantot a l'idée sublime qui illumine 1'esprit de la jeune fille,
tantot a I'héroine elle-méme dans le sens que le sacrifice qu'elle est censée faire et sa
disparition au profit du bien des autres rappellent le sort de la bougie qui brile pour
illuminer son entourage. Par sa solitude, cette bougie refléte d'abord 1'état de notre

protagoniste qui se sent solitaire et soppose seule a la décision du roi. Elle se trouve

"(...) seule en face du monde, seule en face de Créon son oncle qui est leroi".

Mais aussi, par sa position au centre de la fontaine, la bougie référe a 1'héroine
considérée comme étant le centre du jeu et autour de laquelle gravitent tous les
autres personnages.

Par sa petite taille, la bougie rappelle aussi la jeunesse d'Antigone et prédit sa
disparition rapide. Cette bougie n'a cessé de briler tout le long du jeu, aussi notre

protagoniste n'a cess¢ de lutter tout le long de la piece.
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Cerole s'affirme de plus en plus vers la fin. La bougie, de plus en plus fondue
vers lafin de la pi¢ce, prédit I'approche de la fin d'Antigone. Cette bougie constitue
donc un objet signe qui référe par ses divers semes a notre héroine.

" Ce qui caractérise l'objet signe, c'est qu'il vaut en tant qu'abstraction et non
plus en tant que reproduction d'une réalité; abstraction, il s'adresse a un public
averti qui peut l'interpréter et le décoder™

Il sagit d'un objet riche de connotation et comme le dit Ubersfeld:

" L'objet scénique est un lexeme particulierement polysémique: non seulement

son Sémantisme comprend les semes qui appartiennent au lexeme linguistique,

mais sa matérialité, ses traits concrets lui apportent une richesse presque
infinie. Ici, rien n'est innocent, tout parle.">

Ces éléments symboliques qui existent dés le début du jeu sont considérés
comme ¢léments de signification par anticipation qui guident le spectateur et le
mettent dans I'atmosphere du jeu.

En fait, le plateau presque vide, quoique référant au palais du roi, lieu de
résidence de ses niéces et des rencontres du chef avec ses gardes et sa belle fille
entétée; ce lieu reste ambigu et difficilement localisable. S'agit-il d'un lieu ouvert : le
jardin du palais par exemple avec cette fontaine au milieu, d'un lieu fermé avec la
nourrice étendue, dormant par terre, d'une salle du palais ou le roi recoit sa niéce et
ses gardes? Rien ne le prouve. Les diverses séquences jouées dans ce méme décor
le font revétir d'un certain aspect d'ambigiiité visée de la part du metteur en scéne
puisque reflétant les caractéres relativement ambigus des protagonistes I'occupant.
Et comme le dit Saison:

" ..le décor peut suggérer plus que le milieu historique et social (...) il peut

signifier matériellement ce que la piéce écrite signifie a travers les mots et les

actions selon le point de vue du metteur en scéne”

L'ambigiiité du décor scénique est donc inspirée de l'attitude des personnages
I'occupant. Chacun des personnages est a la fois lui-méme et un autre. Hémon tout
attiré par Isméne demande sa sceur au mariage. Antigone toute décidée, obstinée et
ferme, setrouvant devant lamort, annonce :

" Et Créon avait raison, c'est terrible, maintenant, a coté de cet homme, je ne
sais plus pourquoi je meurs. J'ai peur” (p.71)
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Isméne toute déterminée a convaincre sa sceur de renoncer a cette idée folle,
prend son parti a la fin et tente de suivre ses pas:

"Antigone, pardon! Antigone, tu vois, je viens, j'ai du courage. Jirai maintenant
avec toi."

(p- 59)

Créon, aussi, bien déterminé a sauver sa niéce et a mettre terme aux histoires de
jadis, ouvre par sa décision une nouvelle phase de la sombre histoire de cette
famille. Ce caractére plus ou moins ambigu des personnages trouve son écho dans ce
décor relativement ambigu et indéfinissable. Par sa simplicité, sa modestie, son vide,
le décor refléte également le grand vide moral ou vit la jeune Antigone s'adonnant
consciemment et gratuitement a la mort. Le vide reproduit 1'état d'ame du
personnage. Il concrétise le froid, 1'abandon et la solitude que notre héroine éprouve
face a la mort:

"Des bétes se serraient l'une contre l'autre pour se faire chaud. Je suis toute
seule” (p. 69)

Pour I'élément de décor "fenétre", mentionné a la fois dans les didascalies
externes® et internes® et par ou Antigone menace son fiancé de se jeter s'il
sapproche delle, cet objet ne figure pas sur scéne. Cet élément qui devait étre
refermé de la part de la jeune fille, une fois Hémon quitte les lieux, n'existe plus. Sa
présence sans €tre nécessaire, aurait pu donner plus de sincérité aux menaces
d'Antigone et plus de suspens au spectateur he connaissant pas I'histoire. De méme,
lachaise surlaguelle lajeune fille devait Sasseoir, une fois terminant |'affaire avec
Hémon, n'existe pas. Elle est remplacée par deux petits bancs qui semblent étre fixés
sur les deux cotés du plateau et qui meublent la scéne des le début et jusqu'a la fin du
jeu. De son coté, Antigone ne se jette pas sur l'un de ces bancs aprés le départ
d'Hémon (objets remplagant la chaise du texte écrit) et choisit de s'effondre par terre
tout en se courbant la téte en avant dans un signe plus fort de détresse, de chagrin et
de résignation totale.

Latasse de café et les tartines offertes a Antigone de la part de sa nourrice, les
menottes montrées par le garde, son carnet, son crayon, la bague miroitée aux yeux
du méme garde, tous ces objets qu'ils soient réels ou artificiels jouent un role

fonctionnel et reflétent un respect total du texte dramatique.
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La disparition d'autres objets comme les souliers dAntigone, la chaise, la
fenétre, les cartes de jeu des gardes, le tricot d'Eurydice, sinon Eurydice elle-méme
semble répondre a l'imaginaire du metteur en scéne qui, tout en respectant le texte
écrit, se permet quelques libertés dans le choix des ¢léments significateurs. En fait,
I'effacement de ces objets ne change en rien I'aspect global de lapiéce.

Pour les portes du fond, toutes les trois sont utilisées et permettent 1'entrée et la
sortie des personnages. Elles souvrent et se ferment d'une maniére automatique sans
aucune intervention de la part du comédien. La porte du milieu est la plus utilisée et
dont I'éclairage reflété par I'extérieur précise le moment approximatif du
déroulement de divers événements. C'est la porte qui donne vers l'extérieur du
paais: la porte par laguelle Antigone est rentrée apres I'accomplissement de sa tiche
et d'ou elle est sortie pour étre exécutée. Par contre, celle de gauche est réservée au
passage vers l'intérieur du palais, c'est par ou la nourrice a passé pour préparer de
guoi manger a la jeune fille, c'est toujours par ou Ismeéne est sortie pour regagner sa
chambre a coucher.

Pour la porte de droite, c'est toujours une porte qui méne vers l'intérieur du
palais mais plutot vers les livings, les picces et les salons de réception. C'est le jeu
gui nous guide a bien préciser le lieu vers ou méne chacune des portes.

Etant donné sa non participation aux diverses péripéties, le cheeur est le seul
personnage auquel est donnée la permission d'entrer par les coulisses ou de passer
par les portes du fond. Cette distinction le distancie des autres personnages et
affirme son réle d'observateur et de témoin.

L'éclairage et, lui ausd, tres significatif. La scéne a un aspect sombre. Elle est
peu éclairée. L'illumination qui apparait de la porte du milieu au début du jeu laisse
insinuer au spectateur cette aube naissante dont les rayons du soleil levant illuminent
I'extérieur du plateau sans étre capable de dissiper l'obscurité qui domine la scéne,
obscurité presque visée puisque annongant le destin des personnages occupant ces
lieux. Cet aspect sombre domine la scéne surtout au début, vers le milieu et jusqu'a
lafin. Outre le début du jeu, une fois Antigone arrétée et amenée au roi, le plateau se
revét de cette noirceur qui ne l'abandonne jamais jusqu'a la tombée du rideau. Les

scénes se déroulant entre Antigone et sa sceur, Antigone et sa nourrice ou Antigone
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et son amant sont les scénes qui jouissent de plus d'éclairage. Elles contrastent avec
les moments de solitude de lajeune fille et ceux de confrontation avec les gardes ou
avec son oncle, le roi. L'éclairage est donc le reflet de 1'état d'ame du personnage
principal et annonce son sort ainsi que celui des autres protagonistes, il prédit la fin
tragique de lafable dejadis.

La musique, le bruitage sont eux aussi reproducteurs de sens. Nous entendons
les hurlements et les cris du peuple auquel provient la nouvelle de la rébellion
d'Antigone contre le roi. Le metteur en scéne veut brouiller, déranger et troubler son
comedien aussi bien que son spectateur en le mettant sous la pression évoquée par
ces voix hautes, aigués et continuelles qui s'entremélent et qui pésent lourdement sur
la décision prise. Ces voix réferent a 1'état de chaos et d'anarchie qui s'empare de
Theébes. 11 s'agit d'un espace off intimement lié au mimétique et l'influant. D'aprés

Lalibert¢ Héléne, l'espace off est un ailleurs®, mais un ailleurs connexe a

I'espace mimétique et dont une des principales caractéristiques est d'étre en écho au
"en scéne” un "maintenant” assurant une extension de l'effet dramatique” >

Selon elle, il " est en rapport de contigiiité avec l'espace mimétique, peut se
manifester sur scéne par le biais, par exemple, d'une répercussion auditive ..." >

C'est exactement le cas, la voix assourdissante du peuple soulevé concrétise,
d'un coté, des évenements supposés avoir lieu hors scéne et dont 1'indice est ces cris
étourdissants, €t de I'autre, met I'accent sur le dilemme ou se trouve le roi, justifie sa
décision et explique son incapacité de revenir en arriére.

La musique accompagnant a intervalles le prologue du cheeur au début de la
piéce, au milieu et vers la fin ainsi que la musique qui ouvre le jeu et celle qui le
ponctue a intervalles durant les diverses péripéties sont toujours des musiques tristes
a rythme lent. Elles créent un sentiment de suspens, d'attente et de peur et donnent
I'impression de cris qui résonnent dans un grand vide, des cris lugubres qui
annoncent et prédisent une catastrophe a venir, des cris profonds qui viennent d'un
lieu lointain et qui nous suggerent un sentiment d'impuissance et d'incapacité a
changer. Elles reproduisent les cris de I'homme vaincu et résigné face a son destin,

face a sa condition humaine. Cette musique tout en annongant la fin tragique de la

fable continue a refléter les émotions intérieures du personnage principal. Ces cris
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provenant de trés lointain et qui résonnent dans un grand vide ne sont que les voix
et les crisintérieurs qui hantent la jeune fille et la poussent a 1'action.
La musique concorde donc avec I'éclairage et tous deux créent cette ambiance

mélancolique et triste ou se déroule notre fable.

3.2. Lejeu des comédiens:

Nous analyserons surtout dans cette deuxi¢me partie le comportement des
deux comédiens qui nous paraissent les plus importants et qui dominent le jeu:
dabord, la comédienne qui joue le rdle principal de la piéce, celui d'Antigone;
ensuite le comédien qui remplit le réle de Créon, le roi. Outre ces deux performers®’,
nous allons également nous arréter sur les scénes clefs dont le jeu nous parait avoir
enrichi, appauvri ou méme donné une nouvelle dimension au texte écrit.

Avant daler plusloin, il faut bien signaler que le jeu de I'acteur n'a de sens
que par rapport a celui de ses partenaires et que cette approche du jeu des
comédiens principaux nous permettra de mieux s'arréter sur celui des autres.

Prenons tout d'abord Antigone. Ce role est concrétisé sur scéne par l'actrice
"Barbara Schulz' qui par sa jeunesse, sa maigreur, son calme, son alure et sa
simplicité rappelle les caractéristiques de la jeune Antigone, notre héroine.  Et
comme le dit Pavis,

"La caractéristique essentielle du personnage thédtral, c'est d'étre visible,
incarné par un acteur. Il s'agit donc d'un signe motivé ressemblant a son
référent a deux titres: comme homme, le personnage a les traits de l'acteur;
comme figure, il ressemble au modéle de la réalité. Le personnage est donc
bien toujours une icéne, signe plus ou moins semblable a son modéle” *
Cependant, le choix de l'actrice jouant Antigone tout en répondant a
guelques sémes relatifs au personnage dessiné par Anouilh, semble ne pas répondre
a d'autres que ce soit sur le plan physique ou moral. D'un point de vue physique,
I'Antigone de Briangon est mignonne, belle et de teint clair. Ce choix semble ne pas
répondre a deux sémes essentiels devant caractériser 1'Antigone d'Anouilh: d'abord
le fait d'étre noiraude, ensuite celui d'étre moins belle qu'lsméne car selon le texte,
"lsmeéne est bien plus belle qu'Antigone”. Lajalousie secréte d'Antigone envers sa

sceur, son sentiment d'infériorité féminine, et l'attrait préalable d'Hémon envers
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Ismene ne trouvent pas alors ce qui les justifie. Si 'Antigone de Briangon ne dépasse
pas par son charme et sa beauté sa sceur Isméne, au moins elle est son égale. Le
meneur de jeu compense cette lacune dans le choix du personnage par la
multiplication des accessoires d'embellissement. Son Isméne change d'habillement et
porte a plusieurs reprises une robe de couleur éclatante: le rouge. Son grand collier
décorant son cou, ses boucles d'oreilles longues, sa coiffure et son maquillage
contrastent avec la couleur grisatre de la robe d'Antigone, sa figure pale et son allure
simple.

En fait, " I'acteur de thédtre a un double statut: il est personne réelle,
présente et en méme temps personnage imaginaire, absent, ou du moins situé sur
une "autre scene” "

D'un point de vue mora, I'effacement des 18 répliques successives®™ ou
Antigone conseillait sa nourrice de prendre soin de Douce, sa chienne, et de ne pas
la gronder n'est pas gratuit. Cet effacement réduit I'aspect enfantin et badin du
personnage d'Anouilh. Leur disparition fait dAntigone de Briangon un étre plus
mir et plus raisonnable. Ce n'est plus la fille naive qu'a dessiner Anouilh. C'est
quelgu'un de plus fort ou au moins qui essaie de I'étre. L'effacement de ce dialogue
nous semble important dans la mesure ou il souligne I'ampleur de l'imaginaire créatif
du metteur en scéne qui s'est donné la permission d'enrichir la piece de nouvelles
dimensions qui, tout en le distanciant, quelque peu, de la piéce originale, lui
permettent d'y mettre son emprunte.

En fait, Barbara Schulz est I'actrice qui occupe perpétuellement la scéne et
son jeu caractérise la nature de sa relation avec |es autres personnages.

Son rapprochement proxémique®* de sa nourrice, le frottement de son corps
et de samain contre elle, les caresses que cette derniére lui fait et 1'état d'extase ou se
trouve la jeune fille auprés d'elle témoignent tous de I'intimité de cette relation. Ces
signes ostentatoires affichent larelation d'intimité qui les lie.

"Le toucher congtitue (...) un signe indicateur spécial, qui peut manifester

a) l'intimité de la relation.”

C'est toujours le cas pour Hémon dont le rapprochement physique concourt

au contenu du dialogue, au ton doux de la voix et au gestuel caressant et contenant
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['autre pour refléter un rapport encore plus fort que 1'intimité vu la différence de sexe
et leur état social de fiancés, I'amour. Le contact physique, le non respect de la
sphére intime de l'autre, le baiser donné et les mains du jeune homme entourant le
buste de la jeune fille étendue sur lui, tous ces indices témoignent de la relation
d'amour qui leslie.

Par contre, dans sarelation avec sa sceur Ismeéne, Antigone se montre plut6t
méfiante. D'une relation symétrique au début de leur rencontre, (toutes deux assises
ensuite debout au bord de la méme fontaine, chacune d'un c6té), on passe a une
relation asymétrique ou Antigone semble dominer la scéne. Sur le plan proxémique,
un grand espacement Sépare souvent les deux jeunes filles. La fontaine qui entrave
leur rencontre est représentative de ce grand fossé idéologique qui les sépare. Cet
éloignement spatial souligne, en fait, leur divergence d'humeur, de goit et
d'apparence, etc. Toutefois, par le ton élevé de sa voix, par sa posture debout face a
sa sceur assise, par son va et vient et son occupation des lieux, Antigone semble
dominer la scéne surtout qu'elle profite des quelques degrés du plateau pour se
placer haut, une fois sa sceur se mettant debout. Elle tient donc toujours a se réserver
une place supérieure par rapport a sa sceur. Elle cherche peut étre ainsi a combler un
manque qui la hante, soit un manque de beauté ou de féminité. C'est un moyen qui
lui permet de compenser son sentiment d'infériorité; moyen par lequel, elle veut se
distinguer et souligner sa supériorité morale. Le comportement physique est donc le
signe explicite du comportement moral. En fait, Antigone se méfie de sa sceur qui,
se rapprochant paisiblement delle pour la caresser, lui inflige un sentiment de
répulsion. Elle refuse ses caresses, relache sa main, s'en €éloigne proxémiquement
pour éviter toute tentative apte a la faire renier a son projet. Et comme le dit Cosnier:

"Un aspect important de I'échange de signaux affectifs est constitué par le

phénomene d'échoisation ou de synchronie mimétique (...). Le sourire et les

rires appellent le sourire et lesrires, les pleurs, les pleurs ou du moins une

mimique compassionnelle"*®

C'est exactement ce qu'Antigone cherche a éviter. Son comportement et son
verbal sont indissolublement associés pour indiquer sa résistance et sa détermination

. ; 44,
a passer a l'acte™
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"Ahl Non! Laisse-moi! Ne me caresse pasl Ne nous mettons pas a

pleurnicher ensemble, maintenant. (...)” (p. 14)

Il en est toujours le cas, le jeu dAntigone et de tous les autres protagonistes
sert de redondant au texte oralisé et ne fait que doubler sur le mode gestuel,
proxémique et facial ce qui est déja explicité sur le mode verbal.

Pour Créon, ce role est joué par "Robert Hossein" qui, en gros, semble
répondre aux sémes caractérisant le roi de Thebes. Mais si nous revenons au détail,
nous trouverons un certain écart entre le Créon d'Anouilh et celui de Briangon. Tout
d'abord, le metteur en scéne se trouve obligé de changer quel ques mots du texte et de
les remplacer par d'autres pour les adapter a la description du comédien choisi pour
remplir ce role. Les mots "cheveux blancs' décrivant Créon d'Anouilh de la part du
choeur sont remplacés a plusieurs reprises durant la diction par "cheveux
grisonomes”.

Ce n'est pas tout, a travers le jeu, Briangon change quelque peu I'image que
le texte écrit laisse donner du roi. Si nous analyserons la séquence ou le garde
informe le roi que le corps de Polynice a été couvert, nous remargquerons une
nouvelle conception des faits de la part du metteur en scéne. Notons tout d'abord les
répliques ne figurant pas dans la diction et dont le nombre s'éléve a huit répliques™.
Prenons également en considération l'allure physique et comportementale du
comédien jouant le rdle du garde et choisi pour accomplir cette mission. Sa
proxémique vis-a-vis du roi, le ton de sa voix, sa diction, tout témoigne d'une
nouvelle dimension des faits, autre que celle congue par l'auteur de la piéce. Alors
gu'Anouilh fait de son garde quelgu'un d'hésitant, de peureux qui tressaille face au
roi, nous trouvons le garde chez Briangon, avec ses mimiques faciales dures, ses
lunettes de soleil, son shewing gum a la bouche, son ton dur, serein, sir et plein de
confiance, ses rapprochements proxémiques du chef et surtout avec l'effacement des
répliques d'aspect peureux et hésitant, créer une nouvelle dimension des faits et
réduire en quelque sorte du prestige et de la suprématie du roi. Le chef chez
Briangon n'est pas cet étre cruel, dur et sévére qui inflige la peur aux autres, qui fait
mourir les mots sur les Iévres du garde et le fait tressaillir. Par contre, le Créon de

Briangon est plutdét humain. Ce n'est pas le roi exigeant et rigoureux dessiné par
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Anouilh qui fait sacrifice de sa famille pour ne pas renoncer a son mot. Il s'agit
plutot de quelqu'un beaucoup plus humain sinon encore plus faible, qui va jusqu'au
bout pour se convaincre et laisser convaincre son entourage de sa force. En un mot,
par son apparence, son comportement, le Créon de Briangon semble plus jeune, plus
sensible et plus humain que celui d'/Anouilh.

S nous revenons aux séquences qui opposent le roi a sa niéce, nous
remarguons une tendance chez le meneur de jeu a faire dominer la scéne
alternativement par |'un et I'autre des deux comédiens. Chacun d'eux se met debout a
son tour et occupe la scene par son va et vient et par sa voix hausse qui résonne dans
les quatre coins du plateau. Ces moments de dominance ont lieu en concomitance
avec la diction dun contenu verbal fort, ils lI'accompagnent le renforcent et
I'explicitent. Chacun des deux protagonistes prend donc aternativement la posture
debout chague fois quil entreprend la diction de répliques fortes d'aspect
convaincant. Toutefois, ces moments de domination alternatifs sont entrecoupés par
des moments d'intimité incarnés par une relation symétrique d'égal a égal qui refléte
le rapport familier qui lie I'oncle a sa niéce. Cette relation est illustrée par la
présence des deux acteurs assis confidentiellement I'un a coté de l'autre. Ces
moments de détention coincident avec la diction d'un contenu verbal plus ou moins
doux visant au sauvetage de la jeune fille. Par contre, d'autres séquences nous
laissent voir le roi torturant sa niece en la prenant violemment par le bras ou en la
jetant par terre. Dans les deux cas, le jeu des comédiens accomplit la méme mission
dans le sens quil est toujours inspiré du texte écrit (oralisé) et qu'il permet
I'accumulation de signes illustrant le contenu verbal ou didascalique de la piece. 11
reste vrai que tel ou tel acte accompli de la part du comédien peut anticiper la
didascalie qui I'indique ou avoir lieu longtemps aprés. Toutefois, il reste inspiré du
texte écrit (oralis€¢) et marque une certaine liberté de la part du meneur de jeu dans
la focalisation sur I'acte I'accompagnant. Ainsi, chacun des actes mentionnés dans
les didascalies suivantes a eu lieu sur scéne mais avec un recul de deux ou trois
répliques. L'essentiel est que 1'ensemble des répliques en rapport avec un certain acte
soit doté des mémes émotions :

" Elle se sert contre lui un peu plusfort” (p. 21)
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"Hémon la tient” (p. 23)

Ou "Antigone, crie soudain, blottie contre lui" (p. 23)

D'autres didascalies explicites ou implicites ont complétement disparues
dans I'enfantement texte-scéne sans jamais altérer ni changer l'esprit de la piece, leur
absence est compensée par d'autres signes aussi riches que ceux effacés. Prenons
pour exemple:

" (Un gestede Créon l'arréte (...) )" p. 28.

En fait, par le ton dur de savoix et sans recourir au gestuel, le roi oblige son
subordonné a garder le silence. Les exemples sont multiples et répondent aux choix
de l'acteur et du metteur en scéne a trouver des signes mieux ressentis, mieux
exprimés et facilement regus.

Pour terminer, il faut bien souligner que pour transformer le texte
dramatique en spectacle sonore et visuel, le metteur en scéne est supposé combler
les trous du texte dramatique. Il est censé faire travailler son imagination et
compenser la part abandonnée a l'imagination du lecteur du texte par sa vision
personnelle et créative. Ce qui permet alors au texte d'étre concrétisé sur scéne. Le
metteur en scéne a donc la tiche de faire revivre le texte, ce qui nécessite
obligatoirement son intervention.

Dans notre cas, le metteur en scéne est parvenu a rester fidéle au texte tout
en restant fidéle a sa propre vision des faits. Ces ajouts décoratifs restent minimes,
bien choisis et ingpirés du texte. De méme, la disparition de certains objets durant
cet enfantement texte-scéne (comme les souliers d'Antigone, la fenétre, le tricot, etc)
semble n‘avoir en rien atéré 'esprit de la piece. Par leur aspect purement matériel,
ces objets semblaient géner notre metteur en scéne ayant plus tendance a représenter
des éléments de décor et des objets a valeur symbolique.

Pour le non verbal sous toutes ses formes (espace, objets et jeu des
comédiens), il nous a paru, dans cette piece, un élément accompagnateur du texte
oralis¢ qui l'explicite et le renforce. Kinésique, proxémique et gestuel ne
contredisent en rien ce texte, mais I'accentuent et le redisent autrement. L'objet et
I'espace revétent un aspect symbolique, reproduisent le tréfonds de la piece,

['anticipent, I'annoncent et le résument sans le trahir. Il s'agit de signes redondants
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qui agissent par accumulation. La bougie, le vide, lafontaine, I'obscurité, la musique
triste et les voix aigués, tous ces éléments concourent a refléter 1'essence de la fable
et le ton triste qui la domine. Que ces indices soient empruntés au texte écrit ou
imaginés de la part du metteur en scene, ils restent intimement liés a la fable et bien
choisis pour refléter le sens. Le tout est harmonieusement associé pour refléter soit
le texte oralisé soit la fable dans son ensemble.

Sur scéne, les éléments sonores (dialogue, musicalité, cris) et visuels
(expression corporelle, déplacement scénique, objets etc.) tous se correspondent
pour influencer et toucher la sensibilité du spectateur. Le plus frappant chez notre
metteur en scene, c'est surtout l'amputation du texte original et la coupure de
guelques passages. Par ces coupures, Briangon s'est permis d'annoncer, de son point
de vue, la non-efficacité du role d'Eurydice et de son travail manuel et rituel
vainement accompli tout le long du jeu. Elle a compensé la valeur abstraite de sa
présence par d'autres éléments scéniques bien révélateurs de sens. Par 1'effacement
de certains autres passages, €lle est arrivée aussi a modifier, en quelque sorte, le
rapport de force qui lie les personnages entre eux. En donnant plus de maturité a la
jeune fille et plus d'humanité et de sensibilité a Créon, Briangon diminue le fossé
gui les sépare et excite de plus en plus la pitié du spectateur sur leur sort fatal. Ces
nouvelles dimensions, tout en enrichissant le texte, ne I'¢loignent guére de son esprit

global mais permettent a notre metteur en scéne d'y laisser son emprunte.
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