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Ramon Griffero sera au MELTING POTES, 1, rue du Tapis Vert les Lilas, le 16 octobre à 21 heures dans le cadre de "Belles Latinas". Voici son manifeste théâtral.

Mon désir permanent de décontextualiser la réalité, de générer une convention de l’imaginaire, a été produit par les fractures survenues dans l’esprit de l’époque et dans les domaines dans lesquels je me suis immergé. Je n’étais pas à priori attiré par le fait scénique, l’écriture et sa nécessité sont nées d’une dictature et d’un exil qui m’ont poussé à prendre la parole, non pas en tant que représentant d’une collectivité mais en tant qu’individu. Jeune exilé en Europe entre l973 et 1981, j’ai ressenti le besoin de m’exprimer , au début à travers la photographie et le cinéma, puis par l’écriture dramatique. 

Ma première œuvre représentée (écrite en français) Opéra pour un naufrage (1981) avait pour thème la sensation de naufrage, ses personnages s’adonnant à des fantaisies grotesques : l’aristocrate qui collectionne des cerveaux de terroristes, la dame sur le retour qui s’invente un passé de beauté imaginaire, l’homme accroché à sa mascotte la peluche "tucky tucky", tout ceci interférant avec la projection d’un film à la thématique parallèle. Ce trio donnera la mort aux personnages errant à la recherche d’une utopie ou l’ayant perdu . "Ce furent eux les misérables qui ayant cassé mon premier rêve ont détruit la dernière utopie".[image: image1.jpg]Ala dérive
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Après la création de mes premières œuvres en Belgique il était évident pour moi qu’elles devraient être jouées à Santiago dans le contexte de la dictature de Pinochet. Je ressentais l’urgence d’affirmer mon opposition à travers le théâtre, ne pouvant pas le faire par d’autres moyens. 

Ainsi ce n’est pas l’intérêt pour la forme théâtrale en elle même qui a été à l’origine de mon écriture mais plutôt le besoin de disposer d’un moyen efficace d’expression pour me faire entendre et toucher le public. J’avais la ferme conviction quant au contenu et à la forme qu’il ne fallait pas reproduire leurs discours ni leurs visions et ceci aussi bien pour celles monolithiques du régime autoritaire que celles déjà répétitives de la dissidence théâtrale de gauche. A Santiago, il me fallait trouver un espace scénique et un metteur en scène. Comme les deux faisaient défaut, j’ai décidé de mettre en scène moi-même et de créer un lieu de représentation. C’est pourquoi mes pièces écrites entre 1983 et 1988 font corps avec le lieu dans lequel elles sont nées. 

Le Trolley, Un espace clandestin et public 

Un vieux hangar appartenant aux retraités de l’entreprise nationale des trolleys, alors disparue, situé dans les rues chaudes de Santiago et à deux pas des bureaux de la police politique, devint le siège du Teatro Fin de Siglo (Théâtre Fin de Siècle ) Ce lieu se transforma en un foyer de résistance et d’activités artistiques diverses, accueillant : groupes musicaux, dessins animés, vidéo, danse, théâtre. Ouvert à l’expression libre d’une génération qui ne craignait plus le père despotique et qui s’exprimait avec d’autres codes, le Trolley fut le point de départ d’un renouveau artistique. Ce lieu était clandestin n’ayant pas demandé d’autorisation et ne payant d’impôts, etc. Ses ressources venaient de « fêtes populaires" qui étaient l’expression de notre manière de vivre. 

La trilogie subversive 

Dans ce local où s’était installé le Teatro Fin de Siglo, me sentant abandonné parmi des meubles qui ne m’appartenaient pas, et où dominait une immense armoire baroque, j’ai écrit Historia de un galpon abandonnado (Histoires d’un hangar abandonné ? 1984). Lieu théâtral et texte se fondaient ensemble. La pièce raconte l’histoire de personnages qui fuient et trouvent refuge dans un hangar encombré de vieux meubles, métaphore des « débris » d’une époque républicaine. Parmi eux il y a le professeur avec son livre secret, le cireur de chaussures qui ne peut plus voir les pieds, l’obèse avec ses rêves, etc. 

Au fond de ce hangar trône une armoire géante qui abrite les maîtres de ce lieu. Une assemblée formée d’êtres pervers. Violence, panique, assassinats, simulacre de carnaval et humanisme profond agitent ce hangar abandonné, métaphore de l’existence. Mon objectif dans le travail d’écriture et dans la mise en scène était de créer un langage et des codes qui provoqueraient un regard nouveau sur ce qui semblait si quotidien. C’est pourquoi aucun des modèles théâtraux existant ne pouvait servir de base à cette représentation, mais plutôt le recours à la multiplicité des références cinématographiques, historiques, lieux communs et poésie, comédie musicale, hyperréalisme. Une œuvre à plusieurs narrateurs, à multiples perspectives, où l’espace scénique, sa graphie, la composition des plans, les différents espaces qui se dévoilaient derrière l’armoire, répondaient dans l’écriture à une relation étroite entre poétique de l’espace et poétique du texte. Cette symbiose je l’ai ensuite développée sous le concept de « dramaturgie de l’espace ». 

La dictature poursuivait sa politique de propagande univoque relayée par les media qui incitaient aux compromis et au renoncement. Dans ce contexte où le théâtre, considéré par la dictature comme inoffensif, restait le seul moyen de communication quasiment non censuré, nous étions persuadés que chaque représentation pouvait détruire quelques parcelles de pouvoir. Vision réaliste ou naïve ? 

Sans doute du fait d’être resté deux ans à l’affiche, d’avoir tourné en Argentine et d’avoir été publié en Espagne et à Cuba dix ans plus tard, Cinema Utoppia (l985) est-elle considérée comme un repère dans ma création, l’affirmation d’un style. (1) Cinéma Utoppia se passe dans une salle de ciné, à la fois dans la salle et dans l’écran, où le déroulement d’un film est représenté avec des moyens de théâtre. Les personnages spectateurs sont situés dans le Santiago démocratique des années 1950, dans un vieux ciné qui donne ses dernières séances, alors que l’action du film qui y est projeté se passe en 1984, et montre de jeunes exilés en Europe, vivant entre l’héroïne, l’homosexualité, le désir de vengeance et le souvenir des amis disparus, l’acte terroriste suicidaire étant leur ultime ressource. Cette pièce traite de la fin des utopies. 

Les personnages de la salle : une mongolienne, une célibataire , un homme avec son lapin, l’ouvreur qui n’est jamais sorti de son cinéma, sont spectateurs d’un film qu’ils ne comprennent pas et parallèlement vivent le ratage de leurs rêves. 

La construction des personnages s’articule plutôt sur une synthèse de comportements émotionnels et intellectuels que sur l’évolution psychologique. 

Quant a sa structure dramatique, la pièce constitue un puzzle dont la lecture finale, toujours ouverte, doit provoquer d’abord l’émotion puis la réflexion. Ne donnant pas une image directe de la réalité environnante cette œuvre, s’échappant du réalisme quotidien et s’articulant sur des thèmes existentiels, pouvait accéder à une réception universelle. Cinema Utoppia d’une part mettait en scène le discours politique dominant, inversé, mis en perspective et d’autre part poursuivait la recherche d’une dramaturgie qui porterait en soi un langage scénique. Une synthèse entre l’écriture et son espace de représentation où l’espace est a son tour un co-narrateur à la fois physico ? temporel et de l’imaginaire. (2) La salle de ciné des années 1950, l’histoire sur l’écran dans les années 198O, un espace derrière la fenêtre dans l’écran, de même que le film qui se tourne à l’intérieur de l’histoire. 

Le dernier volet de cette trilogie d’urgence est 99 La morgue, créée sous l’état de siège en l987. C’est peut être l’œuvre la plus violente, en réponse à la violence ambiante qui s’amplifiait alors. La trame de base de cette pièce est la réalité quotidienne d’une morgue avec son staff hiérarchique : le médecin chef falsifiant les autopsies des torturés, s’adonne à la nécrophilie alors que les Pères de la Nation, paralytiques, végètent sous la table d’autopsie. 

Une histoire épique où la superposition des plans spatiaux se double d’une superposition des plans historiques, et il en est de même pour les personnages : ainsi par exemple la grand mère, dans un fauteuil roulant devient une déesse grecque réincarnée. 

L’espace et l’écriture s’y trouvent imbriqués comme dans un casse tête chinois. La morgue avec ses réfrigérateurs cache derrière ses murs d’autres espaces scéniques. C’est également un espace où les morts, "les disparus », peuvent reprendre la parole. La morgue comme métaphore d’un pays imprégné du culte des morts et comme lieu interdit, camp de concentration jamais vu, où cependant on parvient à vivre des instants de joie et d’innocence. La trilogie donne à voir trois lieux marginaux : un hangar abandonné, "un ciné en décadence » et "une morgue », habités par des êtres marginalisés par leurs engagements ou leurs conditions de vie, dans une période où la société toute entière se voyait à son tour marginalisée et atomisée. 

J’ajoute que aussi bien les acteurs que les techniciens qui participaient à ces spectacles, étaient interdits de travail à la télévision, dans les universités, etc., et que ceux qui soutenaient le Teatro Fin de Siglo le faisaient par passion et besoin de pouvoir s’exprimer et pour résister à une dictature à travers l’art. 

L’époque de la transition - Quels nouveaux enjeux pour l’écriture ? 

Mes deux œuvres suivantes correspondent au début du changement politique. En 1988 le Teatro Fin de Siglo présente Fotosintesis porno qui a pour thème le référendum et en 1989 Viva la Republica annonçant l’arrivée de « la belle au bois dormant" de la démocratie. Alors que ces spectacles apportaient toujours de nouvelles propositions scéniques, la dictature, moteur de mon écriture, avait disparu. 

Le pourquoi on écrit et le pourquoi on met en scène cessaient d’avoir pour moi et pour beaucoup d’autres une substance. L’art au Chili avait été fortement lié à l’engagement social et politique, cette source de passion et d’énergie cessant d’exister, la nécessité originaire de l’écriture disparaissait, ce qui en moi a provoqué un certain autisme. 

L’utopie individuelle comme ressource - La sortie de l’autisme 

Mon évolution spirituelle s’est traduite dans mon écriture par l’émergence de personnages déconnectés de l’environnement idéologique, revendiquant leur différence, leurs propres utopies. L’utopie individuelle comme passion, comme moteur face au consensus et à l’uniformité. J’ai retrouvé le sens de l’écriture, le « d’où écrire" en investissant des personnages passionnés solitaires qui créent leurs propres structures imaginaires de l’impératif de transcendance dans cette fin de millénaire. 

Les personnages représentant les utopies individuelles manifestant nécessairement un autre regard, subversif, je renouais ainsi avec les prémices initiaux de mon écriture : produire une vision personnelle différente de celles qui étaient proposées et par conséquent renouer avec la nécessite de mettre en scène. 

La passion d’André et la radiographie d’une société. 

Extasis o las sendas de la Santidad ( Extasis ou les chemins de la sainteté - 1993) (3) 

Ma première pièce de l’après dictature s’articule sur le parcours d’un jeune homme qui aspire à être saint. Le saint au sens de héros , et dont le parcours est inscrit dans le schéma classique de la tragédie, où le destin prend les devants , mais dans un monde qui n’est qu’une comédie tragique. 

Dans Extasis les archétypes des multiples voies de la sainteté, sont regroupés dans une série de séquences, dont est composée la pièce. Ainsi la quête de l’humilité , la confrontation avec l’amour, la mortification de la chair pour vaincre les tentations , la plongée dans le monde des marginaux , des prostituées, des criminels pour racheter leurs âmes , la confrontation avec le démon, la contamination par la peste pour pouvoir soigner les malades, l’offrande des souffrances, le passage par l’armée, les miracles et les lévitations. Ce sont ces voies, mais transposées dans la réalité des années 1990, que prendra André. Ainsi en est-il de son désir de s’infecter par le Sida « Je m’infecterai comme toi et ensemble nous franchirons les portes célestes », de son arrivée au centre des ténèbres, de son engagement dans l’armée, de sa confrontation avec des travestis, etc., qui constituent les éléments de son hagiographie et de la radiographie d’une fin de millénaire. Le texte est composé de séquences, fragments, inserts, qui interférent avec la ligne narrative et permettent une approche cinématographique de la scène. (4) La mise en scène récente de la pièce a heurté l’esprit de consensus de la nouvelle politique démocratique. Mettre en question des institutions consacrées comme l’Église, l’Armé et La Morale , dérange toujours dans une société qui adore la culture mais craint l’art. Dans ce nouveau contexte socio-politique Extasis marque ma sortie de l’autisme provoqué par la transition démocratique et un nouveau territoire de "d’où écrire ». 

Vers un nouveau théâtre politique 

Le Théâtre National m’a commandé une pièce pour sa programmation en 1995 qui parlerait de notre histoire récente mais aussi de notre présent et développerait les possibilités de la dramaturgie spatiale. Dès la première version de A la dérive (Rio abajo) la rivière Mapoche qui constituait l’axe de la pièce et la forme du téléroman en séquences brèves permettant d’évoquer la situation nationale, se sont imposées comme schéma dramatique. L’unité spatiale qui permettait l’articulation spatio-temporelle de la pièce et serait un lieu d’où on parle m’est venue d’une action théâtrale que j’avais fait en 1993 au Teatro Esmeralda : un lieu construit avec des passerelles formant un édifice de 3 étages. Un immeuble populaire avec ses diverses locataires qui étaient en même temps la métaphore de la nation. Pouvoir assigner à chaque personnage son lieu particulier dans l’édifice (Lorena troisième droite, Marcia et son père deuxième gauche, etc.) permettait à la structure littéraire en fragments simultanés ou continus, de trouver sa forme de présentation signifiante, réaffirmant une fois encore le concept de dramaturgie de l’espace. L’unité de lieu permet les ellipses narratives et temporelles sans justification littéraire. L’action se passe dans un présent dramatique, le présent du lieu et du temps psychologique du spectateur. Il n’est pas dit dans le texte si l’action se passe en trois jours, deux semaines ou deux mois. C’est comme mettre côte à côte des photos de situations qui ont une continuité de relation interne mais pas temporelle. Comme "lire" un album de photos de famille. Et étant donné que c’est l’histoire de notre famille, cela s’auto explique, s’auto réfère. A la dérive aborde la radiographie d’un Chili de la fin du millénaire, du Chili post Unité Populaire, post Pinochet, situé dans le refuge d’un immeuble perdu, sur les bords d’une rivière contaminée dont les habitants d’avant et de maintenant portent les cicatrices de leur vécu historique. La veuve du détenu disparu dans son éternelle attente va perdre son fils tué par des narco trafiquants. 

L’ancien CNI (5) (tortionnaire, violeur de détenues) retombe dans la violence et le trafic de drogues, réclamant en même temps de la compassion, espérant sa rédemption par son militantisme évangéliste. Les jeunes dont les rêves sont nourris par les valeurs héritées, enfants de la violence intra familiale d’une nation, ont entre eux des relations d’amitié. Ils sortent, dansent, se droguent et pleurent ensemble. Leur solidarité se renforce face à la menace extérieure... tous protègent Waldo. 

On découvre la force et la bonté d’une fille, Loréna, régulièrement violée par son père. La mise en œuvre d’une justice fictive : le vol de la "nouvelle riche" et l’assassinat de l’ancien CNI par la femme du détenu disparu opère une catharsis sur le public. 

Une solidarité se crée autour du jeune homosexuel qui s’assume et envisage de se tuer pour ne pas faire souffrir ses parents. Dans les dernières répliques de la pièce Eugénia proclame "Je suis heureuse ? Je suis heureuse" révélant ainsi son désarroi. A la dérive dévoile des comportements masqués et nous offre l’anti image du Chili tel qu’il est présenté, l’anti image d’un consensus. Mais sous cette apparence négative affleure un certain espoir. La pièce ouvre le débat sur le présent du théâtre politique contemporain. 

Ramon Griffero traduction André Delmas 

Notes

1. "Griffero crée un para ? langage , celui du non dit, qui déterritorialise ses référents historiques, les recodifiant sous forme allusive, intertextuelle, ambiguë, fragmentaire et universelle. Ce langage est un moyen de capter le public à travers diverses codes : pseudo quotidien, pseudo populaire, pseudo poétique, pseudo pathétique, pseudo opératique., etc. A. de Toro - préface de la "Trilogie dramatique" Editions Neptune , 1992 

2.?"Avec ce système Griffero transforme le théâtre en spectacle total où divers espaces s’interpénètrent, se contredisent et s’influencent mutuellement. Griffero conçoit le texte du spectacle comme des images qui se concrétisent dans divers plans spatio-temporels. A savoir , nous avons des représentations multiples de l’objet théâtral, c’est à dire, plusieurs "théâtres dans le théâtre", plusieurs "scènes dans la scène", "acteurs dans les acteurs", "histoires dans l’histoire". A. de Toro, idem 

3?- Créée le 15 juin 1993 au Festival Mondial de Dramaturgie Contemporaine, Veroli, Italie 

4 - Le grand défi de Griffero à été de détourner les techniques narratives conventionnelles du théâtre, se rapprochant intelligemment du cinéma : la composition des plans, la simultanéité des scènes, les recadrages et autres pratiques du septième art, qui employées dans le théâtre acquièrent une dimension originale et de grand intérêt. C. Oyarzun ; in "El Mercurià" 

5 - C. N. I. Central Nacional de Inteligencia

