l’innommable
de Samuel Beckett
Scénographie I
Cette scénographie présente l’action sous la forme de plusieurs scènes pour l’agrément de la pensée et pour en soutenir l’organisation : l’action n’en sera pas moins continue et puissamment tendue de l’autre au bout de la scène tangible qui apparaît comme au milieu de nulle part tandis que le temps se rembobine. 
Plan
[image: image1.jpg]) (ummiice
"7)"3“"“,5 5 vowsEenie

g [ixie an
omorl by ‘Gt





Liminaire
Les remarques et propositions que nous aurons pu faire au préalable de cette transcription seront prises dans son flux, et, je crois qu’il n’est pas inutile de l’ajouter, « chacun reconnaîtra les siens ». Il importe pourtant de mentionner que cette scénographie est tirée de la matière d’expérience de son auteur, présentement au clavier, et qu’il a pensé l’ensemble comme il sait — ou peut — le faire, sans ne prendre rien d’autre en considération que la mise en scène d’une pièce théâtrale dans sa totalité machinique. L’accent y est porté, je le répète, sur la mise en scène, et non sur le texte, qui servira de matière, mais non de directeur, à la conscience de nos actes et des actes du théâtre que nous voulons accomplir. 
L’innommable de Samuel Beckett est le récit de l’anéantissement du sujet et de son identité, de ce sujet qui nomme les choses, leur donne sens, d’après tout un système de référents qui seront peu à peu réduits et calcinés, jusqu’à ce qu’il ne reste plus rien de la posture, extérieure au monde, de l’ancien sujet. Cette extériorité, nous la retrouvons typiquement dans la disposition du théâtre comme lieu : les spectateurs surplombent la scène, nommant ce qui s’y passe, jugeant du bien-fondé des décisions, goûtant le jeu des acteurs et de la mise en scène en étant extérieurs à celle-ci. Quelle est cette extériorité ? C’est de la distance qui a cristallisé. Et après la cristallisation, c’est tout de suite à la momification que l’on pense, et le théâtre ordinaire, le théâtre psychologique, est un théâtre de momies, c’est-à-dire de la représentation et du général qu’on a abandonné à leur inertie. Ce que nous devons chercher à faire est donc de refluidifier la distance, et pour cela, commencer par détruire la permanence momifiée du sujet, et par voie de conséquence, la posture extérieure du spectateur. Nous voulons parvenir à ce que ce soit finalement le spectateur lui-même qui soit innommable, et innommable d’abord pour lui-même. Il paraît clair que pour le spectateur, ce sera d’abord le spectacle auquel il vient d’assister qui paraîtra innommable : mais justement il n’aura assisté à aucun spectacle, ni, en fait, assisté tout court à quoi que ce soit. Cette idée du spectateur comme adjoint du metteur en scène, et du metteur en scène comme devant aller dans le sens du spectateur pour se l’adjoindre, est à l’inverse de ce que nous souhaitons pour ce théâtre. Le metteur en scène, aussi multiple qu’il puisse être, contiguë à son œuvre, et donc la mise en scène elle-même doit alors être, non pas contre le spectateur, en opposition à lui, mais indépendante et distante de lui, et plus forte que lui (et c’est alors seulement qu’elle pourra éventuellement entrer dans des figures d’opposition et d’alliance avec lui). 
De la force physique de cette mise en scène, de densité et de circulation matérielle, on prendra la mesure en pensant l’homme entouré et astreint par les choses, les êtres, conditionné par tout ce qui fait qu’il est ici et maintenant — renversement d’une vision où c’est l’homme qui, au centre de l’univers, est la fin dernière de celui-ci, est un homme fini. C’est, dans notre horizon, l’univers qui vient d’abord, et l’homme ensuite, incomplet, inachevé, comme une production hasardeuse de cet univers et sur lequel l’univers ne cesse jamais d’exercer sa cruauté, qui d’ailleurs seule nous donne de vivre. Cette vision, développée par Artaud dans Le théâtre et son double, reprise et amplifiée par Deleuze, fait suite aux visions nietzschéennes et kierkegaardiennes d’un théâtre de la répétition, où la répétition est ce qui, à la renverse du général et de la représentation, dans la production d’expériences singulières, nous permet d’en saisir le tout en mouvement — mouvement qui n’est pas sans la différence de tout ce qui devient. Mais si la destruction du sujet nous met en face du tout en mouvement qui est proprement ce qu’on peut nommer l’indicible, le sujet est innommable parce que c’est d’un blocage du nominal qu’il s’agit, du nom, en tant qu’il s’écrit ou se dit, et qui, rendu impossible par l’ouverture sur l’indicible, produit une pullulation secrète d’identités indéfinies.
C’est ainsi que la scène sera transférée, de son lieu ordinaire en face et au-dessous des spectateurs, vers le spectateur lui-même, remplissant son espace à lui, espace sédentaire dans lequel les flux de la mise en scène vont venir mobiliser les distances que le spectateur-momie ne voit plus. Immergé dans la scène, devenu élément de l’action théâtrale, le public sera amené à sortir, et chacun de son monde particulier, avec son corps dans l’espace total de la scène. Si en effet il n’y a plus de nommable, plus de référent, et par conséquent aucun sens à nos actes, c’est par des degrés de densité corporelle et de circulation que se fera la conscience, tandis que les mots dans ce qu’ils représentent tourneront encore de nous comme de spectres.

Et cette scène totale, à la fin du spectacle, ne doit pas s’arrêter : mais que les spectateurs devenus flux, et flux marqué par notre travail, sortent de la salle comme vers une scène plus grande qu’ils auront la mobilité de remplir à leur manière. 
Faire surgir la différence pour créer le mouvement, engendrer par contagion de mouvement. Avec une économie de moyens, et un épuisement de chaque moyen utilisé, pour en épuiser le nommable c’est-à-dire la médiation. Et tout cela ne va pas sans une grande précision dans la mise en scène, où tout doit apparaître, enveloppé dans son caractère hasardeux, comme nécessaire et appelé à cette nécessité depuis toujours. Un toujours qui n’est autre que Beckett écrivant L’innommable pour la première fois, et la première fois contient toujours déjà à la puissance n toutes ses répétitions.
Moyens

1 actrices
6 acteurs
1 vidéaste

1 phonateur

3 techniciens/manipulateurs
1 projecteur (faisceau)
4 projecteurs (diffus)
1 beamer/…
1 caméra

1 écran

2 ventilateurs
8 haut-parleurs

4 robes noir-argent

1 robe rose
1 paire de bas blancs

5 masques

divers vêtements

ordinateurs et câbles

Propagation

Ω

Lorsque les spectateurs entrent dans la salle, les lumières sont allumées en bloc, des spots et des projecteurs éclairent la salle plus qu’à l’ordinaire. L’écran blanc est installé qui recouvre verticalement toute la scène. L’enregistrement sonore est diffusé sur le haut-parleur frontal, la voix est monocorde, juste assez forte pour être entendue depuis le fond de la salle si tous les spectateurs se taisent pour l’écouter.

Tout est fait pour que ceux-ci se retrouvent dans une situation qui ne les a pas attendu pour être, comme s’ils ne venaient assister qu’à une occurrence, mais une occurrence que l’on sait récurrente parce que programmée, mais une occurrence dans le flux d’un corps qui vit avant et après le moment auquel ils vont être amenés à participer. Ainsi, il faut laisser la bande tourner au moins 9 minutes après que l’heure annoncée ait été dépassée. Un début d’agacement est favorable à la suite, une nervosité, mais enveloppée par la salle, où tout est fait pour que le spectateur se sente comme étranger, comme s’il se trouvait en intrus à l’intérieur d’un organisme vivant qui se soucie à peine de sa présence, et vit sur son rythme propre. L’excès de lumière est agressif si on le reçoit dans les yeux, il faudra donc veiller à ce que cela ne soit pas. Pendant ce temps, chacun doit se préparer et entrer dans la tension qui baigne l’ensemble, comme si on avait programmé de dynamiter un train et qu’il n’y avait plus qu’à attendre que sa locomotive soit arrivée au point critique de notre géographie.
La bande sonore reprend des phrases de la première partie du texte — j’appelle par convenance la « première partie » celle qui comporte encore des paragraphes —, mais aussi de la seconde partie, dont certaines qui seront utilisées plus loin. Les phrases sont isolées, ce sont des bribes, dans lesquelles on pourra introduire des effets de disque rayé, de redondance cyclique, de saut, afin que l’audible prenne peu à peu le pas sur le compréhensible. Certaines phrases reviennent et reviendront, mais pas dans le même ordre : on introduit ainsi des valeurs musicales qui seront reprises plus loin mais entourées cette fois-ci de leur co-texte. 
Enfin, pseudo-techniciens et acteurs se baladent à travers la salle, s’arrêtent çà et là ; les premiers rangent et remballent certains accessoires dont on n’aura pas besoin pour la pièce, mais qui auront été mis là à cette fin d’être rangés, pour donner l’impression que la pièce est déjà terminée, ou qu’un autre processus vient de se terminer, ou qu’on prépare autre chose, ailleurs. Un groupe d’acteurs sera à discuter, à deux ou trois, des dialogues convenus, dont le contenu importe peu, mais qui devront être dit avec une extrême parcimonie et lenteur dans les gestes, comme s’ils étaient suspendu à quelque chose de déjà épuisé, et le caractère de variation de ces dialogues doit en maintenir l’expression comme à la lisière du visible.
Α

On ne comprendra pas tout d’abord que quelque chose est entrain de se passer. Il y a, dans la bande sonore, une rayure, comme on en a déjà entendu un certain nombre : mais celle-ci dure. Elle se dilate et commence à remplir l’espace, avec abaissement de la fréquence jusqu’à une tonalité assez basse mais à laquelle on enlève progressivement tout timbre distinctif, qui permettrait d’encore identifier ce son à une voix humaine. On entend alors des bruits de gouttes d’eau sur ce fond grave, bruits qu’on aura au préalable accélérés : plics aigus. Toutes les lumières de la salle sont éteintes avec le premier de ces sons perçants ; et sur l’écran, au deuxième de ces sons, soit dans la seconde qui vient, on commencera à percevoir des variations de la lumière, projetées depuis le fond de la scène, selon la courbe en faillite d’un électrocardiogramme mais avec la douceur d’apparition d’un battement de cœur.
Tandis que les haut-parleurs frontaux continuent de diffuser cet ensemble sonore en abaissant progressivement le volume jusqu’à l’inaudible (d’abord du fond grave, puis des plics d’eau) et en laissant dans cette progression le son habiter non plus le seul haut-parleur frontal, mais les 3 haut-parleurs qui font face aux spectateurs, une autre bande sonore est lancée sur les 3 haut-parleurs dorsaux, comme une lame qui percerait l’obscurité de la salle et du son grave (c’est-à-dire que le son doit être condensé vers le milieu, et se diffuser le moins possible vers les bords). Après que la lame de son ait filé pendant une vingtaine de secondes en s’amplifiant, tandis que les lumières de la salle finissent par flancher, d’un seul coup, et brutalement, on allumera des projecteurs qui éclaireront depuis le fond de la salle, d’abord 5 secondes, puis après 2 secondes de noir complet, 4 secondes, puis après 1 seconde de noir complet, 6 secondes (appelons cette séquence la séquence 5-6-7). A ce moment-là, les haut-parleurs frontaux seront muets. Cette transition vaut non seulement comme telle, mais comme un éveil des sens, de la vue et de l’oreille surtout : spectre d’émission ouvert de l’éblouissement à l’obscurité, et du caverneux au diaphane dans l’ouïe. L’amorce est comme une percée du flux corporel extérieur dans le flux intérieur de la masse des spectateurs.
B

La voix dorsale a maintenant trouvé un volume stable, un rythme régulier, les passages se succèdent qui seront tirés de la première partie du texte. Une minute après que les projecteurs dorsaux se soient éteints, d’autres projecteurs s’allument derrière l’écran cette fois-ci, dans un fondu d’une trentaine de secondes. Les spectateurs, après avoir été affectés par le reflet de la lumière sur l’écran, le seront maintenant par la lumière qui transparaît à travers l’écran. La voix dorsale les pousse vers l’écran, et voici ce qu’ils y voient.
Cinq acteurs se seront mis les uns derrière les autres, en ligne dans le faisceau des projecteurs, ces derniers placés de telle manière que l’image soit simple sur l’écran. Ils seront debout, les bras tendus, de telle manière qu’on voie sur l’écran une seule entité avec dix bras, comme dans les figurations indiennes de Kali. Leurs bras se balancent comme sur d’invisibles vagues, une ondulation de tentacules, puis violemment se rabattent, 4 vers le ciel, les mains jointes, 6 vers la terre, le long du corps. Un à un, les corps se séparent de l’entité unique, et commencent à vivre à leur propre rythme — mais un des acteurs reste immobile à la même place. Les quatre autres commencent à mimer des gestes, ramassent des chapeaux qu’ils mettent sur leur tête, les enlèvent, se serrent la main, traversent la scène en long et en large de manière chaotique, sans qu’il y ait rien de préalablement organisé, sinon par chaque acteur dans l’idée qu’il se sera fait de cette scène. Une contrainte cependant : il faut que des acteurs se rentrent dedans au moins quatre fois, mais fassent mine ensuite que cela ne les affecte pas (je veux dire qu’ils ne doivent pas commencer à se tenir la tête comme s’ils avaient mal, mais qu’ils doivent se trouver à la manière d’un fatras moléculaire en excitation).
Cette scène ne doit pas durer plus de dix minutes. Au 3/10 de sa durée, le 6e acteur vêtu d’une robe noir-argent et dont on ne verra pas le visage, entrera dans la salle en courant, depuis la droite des spectateurs, et devra, parvenu devant les spectateurs, entre les spectateurs et la scène, à la moitié de la largeur de la scène, s’encoubler et chuter, pour se relever presque immédiatement et repartir en courant par la gauche des spectateurs. Au 7/10 de la durée, le même acteur reviendra en courant par le même chemin, s’encoublera de la même manière, mais cette fois-ci restera couché au lieu de sa chute.

Pendant ce temps, le dernier acteur, celui dont l’ombre était jusqu’à présent restée droite plantée au milieu de l’écran, est entrain de porter les mains à sa tête et de retirer un à un, très lentement, les masques qu’il porte superposés les uns aux autres, en enlevant entre chaque masque un de ses vêtements qu’il aura aussi en plusieurs couches. Au moment où il enlèvera le troisième masque, les 4 acteurs devront avoir quitté la scène des ombres (ils iront en coulisse revêtir leur robes). Alors, encore plus lentement si possible, il enlèvera des vêtements, puis le dernier masque. Les quatre acteurs reviennent alors sur la scène : ils viennent depuis derrière les projecteurs, obscurcissant d’abord complètement l’écran, puis faisant réapparaître l’ombre du 5e tandis qu’ils s’avancent vers lui en portant une chaise, deux de chaque côté. Ils posent la chaise puis s’en vont à droite et à gauche respectivement. Le cinquième acteur s’assoit. Les projecteurs au fond de la scène seront alors déplacés latéralement à gauche et à droite, afin que l’ombre de l’acteur se divise sur l’écran. On active enfin les ventilateurs qui font ondoyer la toile de l’écran. 
Γ

Nous sommes maintenant entrés dans la seconde partie du texte. Dès le moment où le cinquième acteur sera seul sur la scène d’ombre et qu’on aura déplacé les projecteurs, le son circule vers les bords, devient latéral, et fait des passages de droite à gauche et de gauche à droite avec des croisements. Il y a six haut-parleurs possibles pour former une étoile. Vient ensuite un moment de silence assez vif — puis, à la reprise, ce ne sont plus que les deux haut-parleurs cardinaux qui doivent diffuser le son. 
La séquence 5-6-7 est rejouée à ce moment-là. Lorsque les projecteurs dorsaux sont ainsi allumés, on ne voit plus l’ombre du cinquième acteur sur l’écran, et cette ombre réapparaît, une fois pendant 2 secondes, une fois pendant 1 seconde — et tandis que les dernières 6 secondes de lumière dorsale sont effectives, l’acteur quitte la scène, faisant ainsi que lorsque le temps sera écoulé, les spectateurs ne verront plus l’acteur mais un écran à nouveau blanc. 

Brusque inversion : les projecteurs derrière l’écran s’éteignent, les projecteurs derrière les spectateurs s’allument. Puis un moment de noir complet. Répéter la séquence : derrière l’écran, noir, derrière les spectateurs, derrière l’écran, derrière les spectateurs, noir (appelons cette séquence la séquence e-n-s-e-s-n), toujours avec la voix en latéralité. On fera se heurter ainsi la vision et l’ouïe, en les faisant se croiser sur le spectateur, à la place du spectateur. Et tandis que la séquence e-n-s-e-s-n est entrain de tourner, on projette en fondu l’image des spectateurs, prise avec la caméra placée au sommet de l’écran, qui prend les spectateurs en surplomb, leur renvoyant si l’on veut métaphysiquement leur propre image. 

Lorsque l’écran sera éclairé par derrière et par devant, l’image sera assoupie ; et tandis qu’on fera perdre en intensité à la lumière des projecteurs de derrière l’écran, jusqu’à les éteindre, et tandis que, de même, on fera perdre en intensité à la lumière de derrière les spectateurs, mais jusqu’à un point où elle restera visible pendant encore cinq minutes, en séquence 5-6-7, avant de s’éteindre, l’image sur l’écran apparaîtra de mieux en mieux ; et lorsqu’elle sera apparue de manière suffisamment distincte, on éteindra le ventilateur.
Δ

Dès le moment où les projecteurs de derrière l’écran se seront complètement éteints, la voix commence à se dilater, depuis la gauche et la droite, vers devant et derrière, en oscillations et croisements, jusqu’à ce que le mouvement d’une de ces oscillations s’étendent et ne s’arrêtent plus, et que la voix alors commence à tourner autour des spectateurs dans le sens des aiguilles d’une montre. Le vidéaste se chargera de divertir, de titiller, de magnifier l’image des spectateurs dans le rythme des mots scandés par la voix. On peut imaginer des colorations, des changements de contrastes, etc. soit très fluides, soit très brusques, sans jamais d’entre-deux. Les variations de vitesse dans le mouvement circulaire de la voix peuvent être reprises par le vidéaste, mais c’est surtout une affaire d’entente entre ce dernier et le phonateur. Il est essentiel que cette partie reste simple et, d’une certaine manière, austère : il ne doit pas y avoir par exemple de scratching sur la bande sonore, de changement sur la fréquence de la voix, comme il ne doit rien y avoir dans l’image qui donne un spectacle au spectateur : car c’est ce qu’il est venu chercher, et l’innommable est précisément ce refus opposé à la préhension de l’habitude et de la généralité. 
Le 6e acteur, resté à terre jusqu’ici, se relève, lentement, comme s’il devait soulever une charge, éclairé par deux à-coups de projecteur-faisceau. Une fois debout, il recevra trois décharges de cette lumière et se mettra en mouvement autour des spectateurs. Un à un, comme dans le deuxième Quadrat,  3 des 4 acteurs auparavant sur la scène entreront chacun par un côté différent de la salle (selon les possibilités), à intervalle d’un tour de salle, et tourneront autour des spectateurs dans le sens inverse des aiguilles d’une montre, en rejoignant le 6e acteur dans la ronde. Lorsque les quatre seront dans la salle — la salle devenue scène, et la pièce mise en scène du spectateur —, lorsqu’ils auront tous ensemble tournés, en rythme, deux fois entières autour de la salle, le mouvement circulaire de la voix ralentira jusqu’à s’arrêter en position frontale, et les quatre ralentiront et s’arrêteront avec le flux. Après une deux minutes, la voix sera relancée dans l’autre sens, et ainsi feront les quatre acteurs. Ils feront alors deux tours entiers et la voix s’arrêtera à nouveau, et eux avec elle, un peu moins d’une minute cette fois-ci, et après une nouvelle inversion tout se remettra en route pour ne plus s’arrêter, les acteurs dans le sens inverse des aiguilles d’une montre et le son dans le sens des aiguilles d’une montre. C’est alors que les acteurs commenceront à faire entrer leur marche dans des variations formelles qui sont au nombre de trois : 1) tandis que la vitesse de circulation de la voix accélère, les acteurs ralentissent et marchent courbés, 2) tandis que la vitesse de circulation ralentit, les acteurs accélèrent le pas en tapant le sol, 3) tandis que la vitesse de circulation reste stable sur une durée de plus de deux tours de salle, les acteurs font une rotation sur eux-mêmes tous les cinq pas (un, deux, trois, quatre, rotation, etc.). Ces trois variations formelles doivent être combinées avec les trois modes de circulation énoncés, de manière à ce que toutes les combinaisons soient épuisées.
Ε
Cela accompli, un dernier mouvement circulaire du flux sonore sera effectué, où le son ne disparaîtra plus des directions parcourues, mais y restera, faisant ainsi qu’en une trentaine de secondes tous les haut-parleurs soient utilisés avec une même puissance. Le spectateur se retrouvera cette fois-ci complètement immergé. Les quatre acteurs, à mesure que la voix sera venue à leur rencontre, se seront arrêté là où ils se trouvaient, et y resteront, tournés vers les spectateurs, la tête légèrement baissée en avant. Pendant quelques minutes, tout reste immobile, dans une lumière qui vacille (celle de la projection de l’image des spectateurs principalement, mais aussi celle des projecteurs qui sont derrière les spectateurs et qui vont s’éteindre complètement un temps avant que ne s’éteigne l’écran). L’image sur l’écran perd en intensité. Elle disparaît. L’obscurité dans la salle doit être complète. Il faut choisir pour ce moment un passage particulièrement fort du texte de Beckett. Puis silence.
Dans lequel rien ne bouge. Au cas où un spectateur ferait mine d’applaudir, qu’un des acteurs crie « ce n’est--- pas-- fi-ni- ! » ; il le criera même si personne ne fait mine d’applaudir ou de se lever. Alors, depuis le fond de la salle, entre en scène le 5e acteur, éclairé par le projecteur blanc, d’un faisceau précis. Il aura revêtu tous ses masques et vêtements, et viendra, suivi par le rayon, se placer devant les spectateurs, entre les spectateurs et l’écran. A la différence de tout à l’heure, les spectateurs verront les masques, et pas seulement l’ombre des masques : il s’agit donc de bien choisir ces derniers (un clown, un hitler, un pochtron, un marabou, c’est selon). Le 5e acteur, c’était l’auteur-narrateur lorsqu’il était derrière l’écran ; mais maintenant que la salle est devenue scène, que le spectateur est immergé dans l’action, que le spectateur est devenu l’auteur dont l’action scénique est la narration, la charge « auteur » est transférée sur le 5e acteur, qui va devenir à lui seul l’innommable. De nouveau, il commence à enlever ses masques, ses vêtements. Mais il n’y a plus un son, plus un mouvement dans toute la salle. Il est là comme au milieu de nulle part, dressé éclairé au projecteur. Je pense au théâtre de Mulholland drive, le Club Silencio. Cette phrase d’Artaud : « une sorte de station incompréhensible et toute droite au milieu de tout dans l’esprit ».
Ζ

Le cinquième acteur enlèvera tous ses vêtements, pour se retrouver nu, entièrement, à part un masque qu’il gardera sur le visage. Il est possible qu’on ne trouve aucun acteur acceptant de se mettre nu : dans ce cas, qu’il garde une feuille de vigne ou un cache-sexe quelconque. Quoiqu’il en soit, au moment où il aura enlevé ce qui aura été décidé être la dernière couche, l’acteur se baissera en avant, ouvrant les bras de chaque côté, comme si il était entrain de se faire applaudir, puis se redressera. Par ce geste, il va inviter les spectateurs à applaudir ; si ces derniers ne s’exécutent pas, il pourra recommencer sa révérence (il pourrait s’avérer prudent d’avoir disposé quelques personnes assistant ce soir-là à la pièce, pour qu’elle puisse prendre l’initiative des premiers applaudissements lors de la deuxième révérence si la première n’a rien donné sans leur secours). 

C’est ici que l’actrice entre en jeu. Elle se sera assise, avec les autres spectateurs, comme n’importe qui, au premier rang (il serait avisé pour elle d’entrer parmi les premiers), et portera un manteau qui recouvrira sa robe, une robe simple dans sa découpe, rose mais sans fioriture, allant jusqu’au genoux sur des bas de laine noire). Ses cheveux foncés seront coiffés en tresse. Durant le début de la pièce, elle aura enlevé son manteau, se sera fondue dans le public. Quant au moment qui nous importe, elle se tiendra prête, monstrueusement tendue, attentive aux premiers applaudissements du public. Dès que quelques claquements de main auront retentis, elle se lancera en avant comme soulevée du sol par une corde, et de la main droite, passant à la droite du 5e acteur, elle arrachera en le tirant par-dessus la tête de l’acteur son dernier masque, et s’avancera d’encore deux pas jusqu’à toucher la scène, contre laquelle elle s’appuiera s’il y a moyen, un pied en avant, comme une flèche fichée encore haletante au cœur de la cible. Elle restera dans cette position en laissant progressivement s’épuiser sa vibration, jusqu’à se statufier sur place, dans un devenir-phasme.
Le masque envolé, on découvre le visage de l’acteur : peinturé de noir, les yeux grands ouverts, exorbités, défixés.  C’est alors qu’il tombe au sol, sur le côté, dans un écroulement minuscule. Alors les quatre acteurs toujours enrobés et encapuchonnés viendront vers lui, le prendront par les pieds et les mains — à ce moment-là toutes les lumières s’allument —, et le transportent par la droite des spectateurs hors de la salle. Et tandis qu’ils repartent ainsi avec le corps, tandis que l’actrice sort également de la salle en parallèle, par la gauche des spectateurs, le haut-parleur frontal a recommencé à émettre la litanie qu’on avait entendue en entrant dans la salle.
Ω
Commentaires et précisions

La voix doit être monocorde, plutôt grave, pas trop timbrée. Il vaut mieux enregistrer plus que nécessaire, et faire ensuite une sélection de ce qui sera utilisé. La bande sonore doit être préparée avec minutie avant l’effectuation de la pièce. Elle doit commencer une demi-heure avant l’heure officielle, et continuer un quart d’heure après la sortie des acteurs.

Suivant la taille de la salle, il peut être bon de doubler le nombre d’acteurs en robe pour mieux remplir l’espace, et empêcher la mise en scène de se dissoudre. Huit acteurs qui tourneraient autour des spectateurs reprendraient par ailleurs les huit haut-parleurs, mais seize acteurs feraient hurler cette charpente dans le même espace : estimer en proportion.
La durée du tout ne devrait pas dépasser 1 heure. Non seulement faut-il veiller à ne pas fatiguer le spectateur (il s’agit d’épuiser quelque chose en lui), mais la mise en scène ne supporterait pas une trop grande dilatation de ses moments. L’ensemble doit être assez ramassé pour que le spectateur soit entraîné par l’action, et ne commence pas à (ré)fléchir. L’ensemble se rapporte à une forme de rite, où il s’agit de faire passer par des symboles immédiats une expérience, et non un contenu.

La présente scénographie, justement titrée d’un numéro, est une première ébauche qu’il sera naturellement nécessaire de discuter et de retravailler avec plus de précision.
Pantica, pour le groupe sans nom, le jeudi 4 janvier 2007.

