« A PROPOS DE LA DRAMATURGIE »

Entretien de Ramon Griffero

Par Violeta Espinoza

Préface

Quelques mois avant de partir du Chili, direction Paris pour étudier une maîtrise d’études théâtrales avec le Dr Patrice Pavis à l’Université Paris VIII, je me suis rendu compte que les propositions scéniques et dramaturgiques de Ramon Griffero étaient structures pour une « Poétique de l’Espace » comme il l’appelle qui était exposée plus à l’oral qu’à l’écrit.

Le grand retard que les études théâtrales ont au Chili en rapport à la grande productivité de metteurs en scène, auteurs, scénographes et acteurs, plus l’inexistence d’une spécialisation aux arts scéniques des journalistes chiliens, fait l’effet de poser la plupart de la culture théâtrale chilienne dans l’oralité des cours de jeu théâtral et des répétitions de mises en scène ou d’ateliers d’écriture dramatique. Le magazine « Apuntes » de l’Université Catholique du Chili est une publication spécialisée que, malgré les efforts de son équipe de rédacteurs, n’arrive pas, bien sûr, à exposer les principes esthétiques, étiques ou politiques de chaque troupe ou créateur du milieu théâtral.

Bref, cet entretien a surgi de l’idée de réunir les postulats de « La dramaturgie de l’espace » de la façon la plus complète possible, pour ne pas avoir besoin de récolter toutes les chroniques et entretiens que, finalement, ne montrent pas ses postulats sinon d’une manière partiale et parfois erronée dans le sens finale ou l’interprétation.

Première partie

L’histoire de l’expression « La Dramaturgie de l’espace »

Quels sont les personnes ou la bibliographie qu’ont apporté à la constitution de ce terme ?

En effet l’élaboration et la construction de n’importe quelle théorie théâtrale c’est le résultat d’entrecroiser les conclusions prises d’une formation et d’une pratique artistique plus une quantité indéfinie d’éléments théoriques.

Le terme a surgit de ma perception de l’art scénique en tant qu’une narrative dans une espace, en conséquence, une narrative liée au rectangle qui est le format universel de la narration.

Le rectangle est le format historique de la peinture, du cinéma, de la photographie, de la  télévision et des scènes des salles de théâtre, c’est le lieu d’un langage dès lequel nous faisons la composition du regard, il prédétermine notre champ visuel et la perception de notre espèce humaine.

Cependant, l’espace à l’intérieur d’un rectangle est un lieu abstrait donc n’implique pas, par soi-même, un modèle de comment faire, il est une feuille en blanc ou le viseur d’une caméra, il est une base pour la construction d’un langage ou d’un discours.

En particulier ce sont les réflexions de Herbert Jonckers et d’Oscar Schlemmer ceux qui ont été inclus dans la constitution du terme « La Dramaturgie de l’espace » .

Avec Herbert nous travaillâmes seize ans ensemble, depuis 1980 jusqu’à 1996, l’année de sa mort. Nous nous rencontrons en Belgique et en 1982 quand je suis retourné de l’exil au Chili, il est venu aussi pour continuer à travailler ensemble. Il opta pour réaliser le dessin intégral : tout le décor, la scénographie, les costumes… il a travaillé toujours avec l’idée que les visions narratives surgissent de l’espace, élaborées par le scénographe. 

Oscar Schlemmer prend les lignes et les formes de l’espace scénique comme l’élément primaire en cherchant élaborer un autre art sur la scène, le début de sa réflexion, inachevée par une mort prématuré, a été aussi un apporte par élaborer le terme et les concepts.

Mais aussi les concepts de philosophie de l’espace de Heidegger et de G. Bachelard, la théorie du cinéma d’Eisenstein sur le montage et l’imaginaire de Meyerhold dans sa théorie théâtrale ont été des éléments inclus pendant l’élaboration de « La Dramaturgie de l’espace ».

La composition photographique des photo-romans et des bandes dessinées dans leurs narrations et aussi l’évolution des arts plastiques à l’intérieur de leur format rectangulaire ont été des éléments dans ma réflexion. 

Mais comment as-tu réuni dans ta réflexion des éléments si diverses ? Quel a été l’axe central de tes réflexions ?

Mon regard a été posé sur la problématique de comment les espaces publiques sont construits et comment montrent-ils la civilisation et le pouvoir.

Quel est la période dans laquelle ce terme a été défini ? Dans le processus de quels mises en scène ?

Le terme a été défini par première fois pendant les années 1983 à 1986, au moment de la production des pièces et mises en scène de la trilogie « Des histoires d’un hangar abandonné, Cinéma -Utoppia et 99 La Morgue ».

Le terme a eu un processus de définition pour signaler une écriture et une mise en scène qu’a été fait dès une autre perspective et que, hors d’un concept de « post-moderne », n’avait pas une catégorie spécifique pour la nommer.

Dans l’année 1993 pendant la mise en scène d’ « Extase » et pendant les séminaires postérieurs à propos de « La Dramaturgie de l’espace », les concepts ont pris plus de définition. Maintenant le concept est plus profond et s’étendre à principes d’écriture et de mise en scène : le décor et le jeu théâtral.

En synthèse on peut dire que « la Dramaturgie de l’espace » consiste en aborder la scène depuis une conception de création intégrale.

Deuxième partie

Les concepts impliqués dans « La Dramaturgie de l’espace »

Comment définis-tu « La poétique du texte » ?

Elle est la parole en tant qu’elle est capable de générer la vision d’un espace.

Comment définis-tu « La poétique de l’espace » ?

Elle est constituée par les corps et leurs gestes, les sons et la musique, l’éclairage, le décor : la scénographie et les objets, tout ce qui construit des lieus, des temps et  des compositions de plans et que, en tant qu’ensemble lu par le public est capable de générer des idées et des émotions.

Mais, je veux préciser qu’on ne peut pas les séparer dans le théâtre. Une mise en scène sans une poétique de l’espace est un acte littéraire de représentation et une mise en scène sans la poétique d’un texte est une addition des images.

L’acte scénique est constitué à partir de la coopération d’une poétique du texte avec celle de l’espace, et à l’inverse. Tous les deux, dans son ensemble, donnent l'origine à une signification finale : la vision spatiale génère un texte et, en même temps, la parole génère un espace. Et parfois les constructions scéniques sont des espaces qu’interpellent au texte ou à l’inverse, au point d’arriver aux perceptions émotives les plus inattendues. Par exemple : dire « je t’aime » changera complètement de signification d’un choix de mise en scène à un autre. Choix numéro un : l’action que la supporte est quelqu’un qui est en train de couper une jambe à son amante et l’espace est l’intérieur d’un réfrigérateur. Choix numéro deux : l’action est la construction d’un château de sable et l’espace est une plage ; évidemment le résultat ne sera pas le même du tout.

Quel est la définition du concept « La cinématification de la scène » ?

Le cinéma est un art de la narrative spatiale que dans son évolution a construit une grammaire d’écriture visuelle que maintenant nous avons complètement incorporé dans notre perception. La cinématification de la scène ne veut pas dire transformer le théâtre en cinéma, objectif impossible d’ailleurs, ce ne veut pas dire non plus le fait d’introduire des effets audiovisuels sur la scène. Pour moi chaque format et art continue son chemin indépendant. La cinématification de la scène veut dire la récupération de la grammaire de la narrative spatiale de la scène elle-même et l’incorporer à la narrative spatial que nous avons déjà incorporé (ellipses -plans, séquences, etc.)

Dans le jeu théâtral il faut définir qu’on parle toujours dès un lieu que n’est jamais la scène elle-même. Il faut reconnaître aussi pour arriver au réalisme théâtral, que le réalisme du jeu théâtral n’a rien à voir avec le concept du style réaliste. Le jeu théâtral est, de façon organique, toujours réaliste, ce qui change c’est le contexte où il est génère. Dans le cinéma le jeu des acteurs est pareil au niveau du réalisme dans un film de Bunuel, de Visconti, de Bergman ou de Tarantino, c’est le contexte de style ce qui génère une perception différente. Dans la scène c’est pareil. Un acteur peut être installé dans la mise en scène d’un cauchemar ou d’un sarcophage plein de vers, mais son jeu sera essentiellement réaliste et aura comme référent principal le réalisme des acteurs de cinéma.

Dans le concept de cinématification de la scène il y a aussi un commentaire en rapport à l’écriture : l’auteur théâtral a la possibilité d’écrire pour le rectangle scénique, comme l’écrivain de scénarios.

Comment sont-ils tes rapports avec les conventions et les paradigmes théâtraux ? Est-ce que tu reconnais avoir eu des maîtres ou des modèles dans la dramaturgie ou dans le métier de metteur en scène ? Ou avoir su influencé dans tes créations ?

Je considère que les modèles théâtraux historiques originaires de l’Europe, tels comme Stanislavski, Brecht, Artaud, Mnouchkine, du théâtre de l’absurde, etc. ont été les bases principales du théâtre chilien. Les gens de théâtre ont été adscrits la plupart de manière dogmatique à ses écoles, on peut dire à la façon d’une photocopie. Dans les années soixante ou soixante-dix les modèles théâtraux ont été adscrits à formes artistiques liées à courantes idéologiques parce-que c’était l’esprit de l’époque. Après il a eu lieu un détachement de cet héritage qui a été essentiel pour l’élaboration de théories et pour la création des autres œuvres d’auteur intégral ( dans les champs de la dramaturgie et de ses consécutives mises en scène). 

Je suis partie de ce processus de détachement de l’héritage théâtral européen. Aujourd’hui nous pouvons voir comment Chili a constitué son propre centre producteur de paradigmes, il n’est plus un reproducteur périphérique.

Depuis le début de mon travaille sur la scène j’avais la conviction que les paradigmes théâtraux européens avaient déjà perdu sa vérité scénique à cause de l’utilisation réitérative et statuée d’eux-mêmes. Les modèles arrivent comme un ensemble de pièces avec les instructions de comment les mettre en fonctionnement…  Je crois que dû à tout cet état de choses les influences sur mon travail scénique ont été plutôt le cinéma, la littérature, la sociologie, l’architecture et la philosophie… beaucoup plus que le théâtre lui-même.

Pour quoi « La Dramaturgie de l’espace » as-tu la défini comme une « poétique » ? Pour quoi pas comme un style ?

La Dramaturgie de l’espace c’est en elle-même une méthode pour que chaque créateur théâtral aie des éléments nécessaires pour générer son propre modèle. Elle est le processus précédent à la constitution d’un style.

Nous pouvons voir à travers des exercices comment un style est construit et comment un espace peut être transformé, par les arts plastiques à une installation conceptuelle ou à un lieu fonctionnel. Mais les règles pour les deux transformations (ou jeux de style) sont précédentes aux styles. La Dramaturgie de l’espace, en tant que lecture de règles de fonctionnement de la constitution scénique ne peut pas être un style elle-même.

Quel est ta relation concrète et non théorique avec le réalisme et des autres styles dans tes mises en scène ou dans ton écriture dramatique ?

Quel est ta relation avec le cinéma ? Rivalité ou modèle ?

Est-ce que tu es d’accord avec l’affirmation « La Dramaturgie de l’espace est une poétique de théâtre politique » ?

Quel est l’objectif le plus représentatif de la poétique « Dramaturgie de l’espace » ? 
Montrer les possibilités visuels et du jeu théâtral, de jeux de style possibles de faire à l’intérieur d’un rectangle scénique… Principalement aider à générer des créations intégrales sur la scène.

Pour toi, entre toutes tes mises en scène, quelle présente d’une façon plus élaborée, ou mieux défini la poétique « Dramaturgie de l’espace »?

Troisième partie

L’écriture théâtrale

Quelle est l’importance que tu le donnes à l’histoire sociale chilienne dans tes pièces ?

Quels sont les objectifs de tes opérations d’intertextualité dans tes pièces ?

Quand tu écris, est-ce que tu penses dans un reparte ou dans une salle de théâtre ?

Quatrième partie

Le travaille sur la scène

Quel est le rapport entre tes mises en scène et la contingence politique ?

Quelle est la valeur que tu le donnes au visuel à l’intérieur d’une mise en scène ? A la scénographie, aux costumes, au maquillage, aux objets du décor, à l’éclairage ? Comment travailles-tu en tant que tes propositions au début sont des pièces ?

Quelle est la relation entre la parole et les éléments visuels dans tes mises en scène ? Dirais-tu que la relation c’est de complément, de concordance, de contradiction ou de coopération vers une ouverture sémiotique ? 

Quelle est la valeur que tu le donnes à la musique à l’intérieur d’une mise en scène ?

Est-ce que pour toi elle est un axe historique, une piste de reconnaissance d’une époque ? Ou plutôt une source génératrice d’ambiances ?

Qu’est-ce que c’est pour toi le jeu théâtral : est-ce la représentation d’un caractère psychologique, la représentation d’un caractère social – économique et politique ou la représentation d’émotions, un moyen pour bien raconter une histoire ?

Quelle est l’importance que tu le donnes au jeu théâtral en tant qu’un langage scénique qu’existe à l’intérieur d’une mise en scène ?

Quels sont tes critères au moment de choisir un repart pour tes mises en scène ?

Quelle est l’importance que tu leur donnes aux connotations des acteurs ? Qu’est que-ce veut dire pour toi inclure dans ton repart des acteurs qui travaillent à la télévision ?

Cinquième partie

Les espaces dans la ville et dans l’histoire

Pour toi, les endroits ou les salles de théâtre où tu fais tes mises en scène : sont-ils importantes ? Est-ce que c’est à priori que tu prends les connotations que puissent avoir les espaces auxquels tu exposes au public tes mises en scène?

Les espaces ont des connotations sociales, politiques et émotives. Il y a des endroits beaux, mais parfois trop éloignés, dans la périphérie des villes, il y a d’endroits publics dans lesquels on n’a pas le droit de mettre sur scène, il y a des endroits qui sont dans mains privés donc on n’a pas le budget nécessaire pour louer. Idéalement les metteurs en scène devraient choisir les endroits que par option artistique, mais la réalité c’est que parfois l’espace choisi et qu’accueille notre création c’est ce qui est au niveau de notre budget et qui est plus ou moins proche des besoins de dimension et d’infrastructure.

Quelle a signifié pour toi passer dès le hangar « El Trolley » à la salle Antonio Varas du Théâtre National ?

La signification qu’a eu pour moi c’est que la dictature avait fini, que le pays était en démocratie et que le Théâtre National
 ne dépendait plus d’un Président de l’Université du Chili délégué par les militaires. Et aussi que mon écriture avait été reconnue comme une partie de la dramaturgie nationale.

Est-ce que ton parcours depuis un espace alternative de contre-culture (le hangar « El Trolley ») à une salle indépendante (la salle Nuval) et après à une salle représentative de l’institution culturelle (la salle Antonio Varas) a été une influence sur ton travaille ? Est-ce que ce parcours t’a aidé à définir ton travaille théâtral ou à le changer ?

L’usage d’un espace alternative sous la dictature n’a pas été un choix personnel à priori : le système nous avait bloqués dans la marginalité et le monde under.

Mon travaille es son contenu sont parties de mon discours et ce n’est pas parce-que aujourd’hui nous sommes en démocratie ou parce-que je change les endroits de leur présentation qu’ils vont changer. En effet s’il était dans mes possibilités disposer de l’Opéra (le Théâtre de la Mairie), l’espace serait assez adéquat.

Dans le contexte actuel les espaces alternatives ont disparu, on ne peut pas reconnaître une zone géographique de la ville ou un endroit social que corresponde ou qu’accueille les propositions critiques ; maintenant on ne peut pas parler d’un dedans et d’un dehors.

Sixième partie

Le rapport avec le public

Quel est le rapport que tu cherches avec le public à travers tes pièces ? Diras-tu plutôt : bouleverser, laisser le public sous leur émotions, promouvoir leur critique sociale, présenter une vision de l’histoire social et politique du pays ?

Qu’est que tu cherches dans la relation entre tes mises en scène et le public ?

Crois-tu que c’est possible se connecter avec une mise en scène dès le vide et non à partir des référents scéniques multimédias ?

Conclusions

A travers les paroles de Ramon Griffero on peut reconnaître un auteur intéressé aux sujets politiques du devenir de l’histoire du Chili du XXème siècle, un metteur en scène qui a voulu travailler les paroles et l’espace scénique au même niveau d’importance dans ses mises en scène et aussi un théoricien du théâtre qui a cherche le détachement total des théories théâtrales européens en écrivant « La Dramaturgie de l’espace », une poétique qui expose les éléments essentiels de la création dans le métier d’un metteur en scène.

Ramon Griffero a voulu nous montrer le processus précédent à la constitution d’un style pour promouvoir la création des styles au Chili, dans la dramaturgie et dans l’écriture scénique des scénographes et acteurs.

Peut-être dans mes conclusions je me trompe un peu. Je rectifie : Griffero veut promouvoir la création de styles dans tous les endroits historiquement colonisés, une fois et une autre, sans cesse, à travers de l’importation de théories, de gens qui viennent à écrire et à décrire, à définir notre histoire avec ses paroles, à définir les travaux de nos créateurs à travers de leurs essaies où  toujours, nos écrivains ou metteurs en scène finissent par devenir les photocopies de tel auteur ou de tel metteur en scène importante de l’Europe.

Griffero a emporté hors des limites conventionnelles ses principes politiques, dans la forme et dans le contenu, dans le champ de l’art et de la théorie.

Ses créations scéniques et dramaturgiques et ses réflexions, sans doute, laisseront des traces aujourd’hui et au-delà du lendemain parce-que entre tout ce qu’il dit, on peut lire : « Nous ne nous appelons plus à nous-mêmes la périphérie parce-qu’aujourd’hui nous ne voyons plus un centre hors de nous-mêmes dans nulle parte ».

� Au Chili s’appelle « Théâtre National » la salle Antonio Varas, qu’est le Théâtre de l’Université du Chili, qu’à l’époque de sa fondation était une Université de l’état d’une importance central dans la formation de cadres politiques, professionnelles et artistiques du pays. Elle conserve son nom, c’est une salle avec un important parcours, mais n’est pas si remarquable comme son nom semble indiquer.
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