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     A mes personnages :              

     A Ramón, l’origine………… (sans toi : rien de tout cela)

     Aux habitants de mon cœur, mon présent…. Loin ou près

     Et aux étudiants de théâtre de l’Université du Chili….le passé qui ne reviendra pas.

INTRODUCTION

Les recherches antérieures

Le commencement de cette étude (septembre 2002) se trouve dans les conclusions de nos travaux antérieurs. Dans les conclusions générales de notre mémoire de Maîtrise d’Etudes ibériques et latino–américaines, à Paris III, « La problématique des ‘disparus’ dans le théâtre de Ramón Griffero »
 nous disions : 

« R. Griffero a présenté constamment d’autres dimensions à l’intérieur du monde ‘présent –réel’ des pièces ». 

Dans certaines conclusions de notre mémoire de Maîtrise d’Etudes théâtrales, à Paris VIII, « Les représentations de l’histoire chilienne dans les créations de Ramón Griffero, (1983–2000)»
 nous disions : 

« Les ambiguïtés des textes existent justement dans le rapport à l’Histoire. L’auteur décrit des situations universelles et cite des personnages de la littérature ou de la vie politique chilienne, européenne et nord–américaine. Il situe ses fables dans l’intemporalité ou dans un mélange ambigu de coordonnées spatio-temporelles. En 1999 et 2000, Ramón Griffero a écrit deux pièces qui laissaient au metteur en scène la responsabilité de décider l’espace définitif représentant le présent-réel. C'est-à-dire d’établir le point de départ de la lecture du spectateur ».

Ce mémoire présenté à Paris VIII est une suite de notre premier travail. Dans ce dernier, nous voulions approfondir un sujet spécifique : le fonctionnement de l’éclatement spatio–temporel dans certaines pièces de Griffero.

Dans nos travaux précédents nous avons remarqué que l’éclatement spatio–temporel est de plus en plus présent dans ses pièces, allant jusqu’à constituer un des axes dramaturgiques de ses créations dramatiques, puis scéniques. 

Nous avons également constaté qu’une des caractéristiques de l’écriture grifférienne était la présence de dialogues avec des personnages ‘morts’, des personnages ‘virtuels’ ainsi que des dialogues adressés au public. 

Ces deux constantes, l’éclatement spatio–temporel et la présence de dialogues entre vivants, morts et spectateurs, nous ont amené à réfléchir, d’une part sur l’échange verbal se produisant entre diverses dimensions de réalité–fiction, et d’autre part, sur les processus de mécanismes linguistiques construisant ces dimensions-là. 

La sélection des objets d’étude

Nous avons lu l’intégrale de l’œuvre de R. Griffero. Neuf de ses pièces ne présentent pas spécialement les deux constantes susmentionnées, nous les avons donc écartées de notre corpus d’étude. Ces pièces sont : Opéra pour un naufrage (1980) (v.o. en français), Altazor-Equinoxe (1981), Recuerdos de un hombre con su tortuga (1983), Historias de un galpón abandonado (1983), Fotosíntesis porno (1988), Viva la República (1989), Éxtasis ou La Senda de la Santidad (1992), Las Aseadoras de la Ópera (1994) et La Gorda (1994). 

De même, sa dernière création : Tes Désirs en fragments (2003),
 présente ces deux caractéristiques d’une manière très différente, l’auteur passant, à notre avis, à une nouvelle étape de son écriture. Vu son éloignement stylistique avec les autres pièces, nous l’avons donc aussi écartée de notre corpus.

En revanche, nous avons sélectionné six pièces de R. Griffero pour cette étude : Cinéma-Utoppia (1985),
 99 La Morgue (1986),
 À la dérive (1995),
 Sébastopol (1998),
 Brunch (1999)
 et Les Coupes de la colère (2000).
 

Alors, pourquoi toujours choisir Ramón Griffero ? Notamment parce que nous trouvons très intéressant son écriture. Ses pièces sont composées par un puzzle d’éclatement spatio-temporel et par une superposition de niveaux de lectures (historique, dramaturgique). Synthétiser ses pièces pleines d’ambiguïté entrecroisant plusieurs histoires, c’est un défi. Et trouver une analyse dramaturgique permettant de révéler tous ces valeurs a été un autre défi, plus long.

Les questions qui ont structuré cette étude

A partir de ce décalage d’informations, nous nous sommes posés de nombreuses questions qui constituent notre premier guide dans ce mémoire. De plus, les entrées dans le texte et les éléments techniques de l’analyse des dialogues ont été la conséquence des besoins que ces questions nous ont imposés. De même, notre plan de travail et la subdivision en chapitres dépendent également de l’ordre hiérarchique qu’on a donné à ces questions.

Poser ces questions en essayant d’être claire et concise fut un processus assez long ayant exigé diverses périodes de révision. Un tel processus ayant établi le sens et les limites de cette recherche. 

Voici ces questions ayant surgi des lectures des pièces de R. Griffero, dans l’ordre de cette recherche.

1. Y a-t-il un rapport entre le dialogue et l’endroit où il se déroule ? 

2. La parole, peut-elle constituer l’espace–temps où elle se déroule ? 

3. Les répliques, peuvent-elles créer le présent–réel d’une fable ? 

4. Le dialogue, peut-il définir toutes les dimensions de réalité et de fiction d’une pièce ? 

5. Quels sont les indices permettant de reconnaître un personnage comme vrai, vivant, appartenant au présent–réel ?

6. Quels sont les indices qui nous permettent de classer un dialogue comme rêvé ou imaginé ? Sont-ce toujours les didascalies ?

7. Dans quel but Griffero propose qu’un personnage du présent–réel adresse-t-il la parole à d’autres personnages morts ou virtuels ? Son intention, est-elle toujours la même lorsqu’il s’adresse au public ? 

8. Entre les répliques que les personnages du présent–réel adressent aux personnages « impossibles » (appartenant à un film, morts, fantômes…) et celles qu’ils adressent au public, Y a-t-il une ressemblance d’ordre dramaturgique ? Existent-ils des différences ? De quel ordre ? Les sujets, l’adresse de paroles, les ouvertures ?

9. Le jeu de « personnage adressant la parole au public », exacerbe-t-il la fiction ? Transforme-t-il ainsi le public en un rôle qui coopère étroitement à ceux qui parlent?

10. Le silence et le vide d’informations, sont-ils des mécanismes dramaturgiques permettant l’éclatement spatio-temporel ?

La théorie et la pratique théâtrale

Ces questions, sans doute, sont des ouvertures. Nous avons cherché à ouvrir un champ d’étude intéressant sur les six pièces que nous avions sélectionnés. Mais, en même temps, nous avons essayé de faire l’avocat du diable. Nous avons mis en doute la nécessité de poser notre question principale :

Pourquoi faudrait-il déterminer l’espace ou le temps où se déroulent les dialogues ?

Puis la réponse est venue de notre pratique théâtrale : 

Nous devons forcément trouver (ou choisir) les endroits et les temps où la fable se déroule et établir des limites entre ce qui est réel ou fictionnel à l’intérieur de chaque fable. 

Cette réponse trouve son origine dans mon expérience de comédienne : la première certitude qu’il fallait avoir au moment de monter sur scène c’était de savoir où nous étions. Notre metteur en scène, Alfredo Castro nous interdisait de répondre « sur scène. » Il fallait se situer dans un rôle et non dans notre peau. L’endroit pouvait être imaginaire, fantastique, délirant, mais il fallait qu’il soit précis. A partir de cet endroit et de la situation, nous pouvions trouver notre état d’âme sur lequel travailler les émotions et la manière de dire le texte.
 

En bref, après quatre ans d’université, il devient impensable de lire une pièce de théâtre sans vouloir déterminer l’espace ou l’époque et le caractère réel ou fictif de notre place. Donc, je lis les pièces avec l’œil d’une comédienne qui a besoin de déterminer « d’où elle parle. »

La cohérence et l’articulation des questions 

Après avoir révisé l’utilité de notre recherche, nous avons continué à travailler sur la manière correcte de poser les questions. Puis, on a essayé de rendre cohérent ce corpus de questions à travers l’établissement de problématiques.

Les questions qui nous nous sommes posés sur l’éclatement spatio–temporel et les dialogues entre personnages vivants, morts, virtuels et avec le public, nous ont généré deux sujets qui semblaient assez simples : la définition de l’espace et du temps où se déroule l’échange de paroles, et la qualité de réel ou d’imaginaire des coordonnées espace–temps. 

Ensuite, nous avons pu définir des enjeux plus précis : les reconnaissance et description des stratégies utilisées par l’auteur pour construire le présent-réel, le  passé et le futur, et d’autres « couches » ou dimensions de fiction et de réalité dans ses fables. 

Finalement, nous avons bâti deux problématiques générales et défini les analyses impliquées : 

1. Les création et délimitation des dimensions de réalité et de fiction qui constituent les fables. 

Cela implique l’analyse des indices, de processus d’ouverture et fermeture. Mais aussi l’analyse des rôles que jouent les dialogues, les didascalies, d’autres éléments du  paratexte (le prologue, les titres des scènes, la liste ou noms de personnages) et le silence/ vide d’informations dans ces processus d’ouverture et fermeture.

2. La description des échanges / passages entre les diverses dimensions de réalité et fiction. Ou par défaut, la description d’une dimension floue constituée par des coordonnées spatio–temporelles ambiguës ou contradictoires. 

Cela implique l’analyse des rôles que jouent le système d’adresse de paroles, les sujets de conversations et les marqueurs linguistiques dans ces échanges / passages. 

A partir des deux problématiques, nous avons formulé certaines hypothèses exposées ci-dessous.

Les hypothèses concernant les dialogues

(I) Une réplique est peut-être composée de paroles mais aussi d’états de réalité. En conséquence, un dialogue peut être construit par des répliques provenant de personnages qui ne partagent pas le même état de réalité ou de fiction / dimension. 

(II) Il est possible que les dialogues entre les personnages vivants, ceux qui se trouvent dans la dimension présent-réel de la pièce, construisent les dimensions de réalité et de fiction grâce aux mêmes mécanismes ou stratégies dramaturgiques, que les autres dialogues inscrits dans une autre dimension. Par exemple : ceux constitués par des personnages morts, des habitants d’un au-delà, des personnages virtuels, des habitants de la mémoire ou de l’imagination de personnages vivants.  Il est possible que tous ces dialogues.

(III) Puisque les répliques adressées au public démasquent le quatrième mur et l’illusion de la fiction théâtrale, il est fort probable qu’elles brisent les rôles des personnages, exposent les comédiens, et en conséquence, nous permettent de trouver « la voix de l’auteur. »  

 (IV) Il est probable l’existence de certaines répliques « masquées » sous l’apparence d’un silence. Par exemple, lorsqu’un personnage peut continuer sa réplique en répondant à l’interpellation (sous-entendue) d’un spectateur. Ces répliques, si elles ne sont pas écrites dans la pièce, elles sont bien inscrites dans le déroulement du dialogue.

Les hypothèses concernant l’éclatement spatio - temporel

(V) L’éclatement spatio–temporel possède un sens à l‘intérieur de la construction chronologique de la fable, mais aussi dans la constitution de conflits. 

(VI) Il est possible de créer un classement générique des dimensions capable de rendre compte des diverses « couches » de réalité et de fiction dans n’importe quelle pièce théâtrale.

La division en chapitres


Ainsi, dans sa version finale, nous allons diviser ce mémoire dans trois chapitres : La création des dimensions, Les dimensions et le sens, et Proposition d’un classement des dimensions. Dans l’introduction de chaque chapitre on expose les méthodologies utilisées.

CHAPITRE 1    LES DIMENSIONS DANS LES SIX PIECES

L’habitude aux didascalies

Lorsqu’on lit des pièces de théâtre, on pense pouvoir entrer dans un monde fictif peut être de plusieurs dimensions. Les plus anodines : le passé et le présent de certains personnages. Les plus incroyables : le purgatoire, l’enfer, le monde des morts, celui des merveilles. Les moins évidents : l’imagination ou la mémoire d’un personnage, le rêve d’un personnage d’un film, la mise en scène même de la pièce qu’on est en train de lire. 

Nous, lecteurs, étions plutôt habitués (au Chili) à être situés par l’auteur et à lire des didascalies, surtout au début des pièces, ou de scènes, décrivant une époque et un endroit. Ces didascalies nous permettaient parfois d’anticiper, et souvent de comprendre rapidement la situation entourant l’échange de paroles.

Le cas de Ramón Griffero

Cependant, les didascalies écrites par R. Griffero ne nous rassurent pas longtemps. Parfois, on ne trouve aucune cohérence entre la description du lieu, la situation temporelle et la parole des personnages. Il arrive que les informations données par les didascalies viennent contredire ou mettre en doute les informations déployées par les personnages ou même nous faire douter de leurs identités. De plus, certains personnages sont nommés différemment dans divers dialogues et didascalies. Donc, chiliens de Santiago les réponses aux questions « qui parle ? » et « où parlent-ils ? » ne sont plus développées à l’unisson par le paratexte et par les dialogues. 

En bref, dans de nombreuses pièces de R. Griffero, les coordonnées de réalité et de fiction et l’identité de certains personnages, demeurent dans une zone indéfinie, située entre l’imagination du lecteur et celle de l’auteur.

La méthodologie utilisée dans ce chapitre

Dans ce premier chapitre, nous aborderons la première problématique : la définition des dimensions de réalité et de fiction constituant la fable. La méthodologie utilisée a été la suivante :

a. Décrire la manière dont R. Griffero définit le présent–réel de la fable. Observer les indices spatio–temporels et déterminer si ce sont des répliques, des didascalies ou les deux. Dans ce dernier cas, observer si les indices spatio– temporels donnés par les répliques s’imposent, se complémentent ou se contredisent. 

b. Déterminer et décrire les autres coordonnées spatio–temporelles proposées par l’auteur. Réaliser les mêmes processus d’observation que les décrits en a.

c. Observer s’il manque des indices ou des informations concernant la définition des espaces ou du temps.

d. Déterminer les caractéristiques générales de l’éclatement spatio–temporel de la pièce.

e. Mentionner l’élément le plus intéressant de la pièce concernant la construction des dimensions.

f. Créer une hypothèse sur le sens de l’éclatement spatio–temporel dans chaque pièce.

g. Déterminer si une première hypothèse de classement des dimensions en trois catégories : le présent-réel, les mondes virtuels (l’imagination, les rêves, la mémoire), et le contact avec le public réel, suffit à rendre compte de toutes les dimensions de chaque pièce sélectionnée. Et reformuler l’hypothèse si besoin.

PREMIERES ANALYSES DES SIX PIECES

La différence entre coordonnée spatio-temporel et dimension

Les coordonnées spatio–temporelles sont des données qui nous informent de temps et d’espaces. Une réplique ou un dialogue sont parfois situés dans un endroit et un temps bien définis, ou décrivent et racontent des histoires passées dans un lieu et dans une époque déterminée. 

Les dimensions sont constituées par certaines coordonnées spatio-temporelles, mais elles constituent à son tour des liens au présent-réel qui possèdent divers degrés de réalité et de fiction.

Dans nos premières analyses des pièces, selon les cas, on utilisera les termes coordonnées spatio-temporelles ou dimensions. 

Première analyse de Cinéma - Utoppia

Cette pièce raconte l’histoire de quelques personnes qui vont voir des films au cinéma Valencia. Pendant quelques jours vont être exhibés des parties du film Utoppia.

D’une façon très claire, l’auteur sépare la liste de personnages en deux : 

« Ceux qui sont dans le plateau. L’Ouvreur. La Dame. Marianne. Arthur. Le monsieur au lapin. Estelle. Le marin. » 

« Ceux qui sont dans l’écran du cinéma. Sébastien, jeune exilé, 26 ans. Esteban, ami de Sébastien, étudiant de cinéma. Le propriétaire, de l’appartement de Sébastien, 45 ans. Elle, amie de Sébastien, une ‘disparue’. Polices. Passants. » 

Donc, à première vue la pièce sera constituée par deux dimensions de réalité. Le prologue et les didascalies semblent constituer un présent-réel bien défini et une dimension virtuelle bien séparée de la réalité. Cependant, les deux coordonnées spatio-temporelles vont éclater et nous amener vers d’autres dimensions. Par exemple :

Il semble exister une autre dimension parallèle, l’au-delà : certaines didascalies mentionnent que le plateau de la salle du cinéma est envahit par des lamentations de morts (p. 95, p. 105 dans la version originale). 

D’autres didascalies et certaines répliques du personnage principal du plateau, l’Ouvreur, indiquent qu’il joue certaines scènes célèbres du cinéma hoollywodien et une scène clichée du cinéma français, donc, il va transformer la salle qui deviendra un décor (p. 95, p. 104). 

Nombreuses didascalies et répliques nous indiquent que, Sébastien, le personnage principal du film, va rêver à plusieurs reprises de son ancienne petite copine (Elle). Lorsque leurs scènes (p. 110, 112, 113, 114, 119, 120) sont développées par des dialogues, les rêves de Sébastien vont envahir la scène au point de devenir « la » réalité  du film. Par exemple : Sébastien va rêver d’une dispute avec Elle, après avoir consommé de l’héroïne. Il va aussi « voir » l’enlèvement d’Elle, dans sa propre rue, par des agents de la police secrète. 

Cet enlèvement est construit principalement par des didascalies. Il est vécu par Sébastien lui-même comme un vision réelle, puis comme une hallucination.  Finalement, les répliques d’Esteban (la lecture d’une lettre) vont montrer que cette vision était une prémonition (p. 120). 

Une scène de Cinéma-Utoppia constituée des répliques et des didascalies fait le jeu de « cinéma dans le cinéma » : Esteban, le meilleur ami de Sébastien, tourne un film avec lui et tous les autres personnages qui appartiennent au film : un prostitué et le propriétaire (p. 119).

Griffero nous a surpris en mélangent les deux dimensions qui étaient bien définies et différenciées par l’auteur dans le prologue et les premières didascalies de la pièce (p. 120, 121). Ce mélange -superposition des dimensions a été constitué ainsi :

Dans sa réplique, Esteban décrit à Sébastien l’enlèvement d’Elle à Buenos Aires pendant la nuit. Puis, suivant l’indication d’une didascalie et les répliques des personnages des spectateurs du film, ceux derniers prennent les rôles des voisins de l’enlèvement d’Elle. 

Il nous semble intéressant de ratifier que, malgré la présence de didascalies :

« L’image du film reste gelée. Le plateau est éclairé. Les spectateurs du film se tournent et regardent le public. Ils prennent le rôle des témoins argentins. » 

Les informations données par ces didascalies ne sont guère plus fortes au moment de créer la confusion de réalités que les répliques elles-mêmes. 

Dans Cinéma-Utoppia il y a aussi d’autres scènes où la réalité semble changer. Le mécanisme utilisé par l’auteur est l’introduction de didascalies décrivant des jeux de mise en scène : costumes, éclairage, musique et décor. Dans ces cas nous trouvons l’habituel rôle du paratexte pour indiquer au metteur en scène quelle est la mise en scène correcte pour provoquer les transformations réalité -fiction- nouvelle réalité. Le meilleur exemple de ce cas est la scène finale :

Sébastien est poursuivi par la police qui lui crie qu’il a dix secondes pour donner sa reddition. Sébastien se suicide. Et tous les personnages du film et du plateau, rentrent dans la chambre de Sébastien pour voir son cadavre. Ce jeu est exactement le contraire de celui proposé par R. Griffero lorsque les spectateurs du film prennent le rôle de voisins -témoins.

D’autres scènes appartenants à réalités parallèles, créées à partir de didascalies décrivant la mise en scène sont les suivantes: un film X, diverses scènes (dialogues romantiques et danses) des comédies musicales de Hollywood années cinquante, une mise en scène d’une chanson de cabaret, un poème héroïque qui émeut le public, une scène de style cinématographique où l’on entend les pensées des personnages, et une chanson dans un cabaret.

Nous voulions surtout souligner le rôle des répliques dans la création de dimensions de réalité et de fiction. Pourtant, il nous semble intéressant de décrire les scènes qui sont ambivalentes qui peuvent appartenir à un champ de réalité défini par la scène antérieur ou se transformer en une autre dimension selon la volonté du metteur en scène. Elles constituent les interstices de la pièce. Le metteur en scène peut ainsi récrire le sens ou la dimension d’une scène sans toucher un seul point aux dialogues. Ci-dessous, la description de scènes (p. 102, 104, 114, 116, 117) où les didascalies peuvent éventuellement être interprétées comme des nouvelles dimensions de réalité superposées :

· Sébastien et Le propriétaire (de son appartement) jouent une scène sado masochiste du cinéma X. 

· Marianne, handicapée mentale, envoie des bisous à Sébastien, à l’écran et pleure parce qu’il ne fait pas autant ; puis Marianne danse avec l’Ouvreur qui veut la consoler. 

· Le propriétaire de Sébastien se travesti en Edith Piaf et chante « Rien de rien » à la fin de la deuxième partie du film. Cette scène finit avec une tombée des rideaux, créant une coïncidence entre la fin du film et de son spectacle. 

· Vers le milieu de la pièce la Dame, personnage du plateau, va réciter un poème. (Par la mise en scène de son auteur le poème prend l’air d’un discours qui loue la liberté). 

· Dans la scène suivante, tous les personnages du plateau : Arthur, la Dame, Estelle, le Monsieur au lapin, Marianne et l’Ouvreur vont rester comme des statues pendant que leurs pensées vont être écoutées en voix en off. 

Conclusions de notre analyse de Cinéma– Utoppia 

1. L’auteur est intéressé de constituer une fable qui traverse diverses dimensions de réalité et de fiction : spectacles, scènes de films, le délire, le rêve, la vision prémonitoire, l’au-delà et l’imagination. Mais, en plus, il est intéressé de nous faire croire qu’il va se restreindre à deux dimensions seulement.

2. Les différents configurations de réalité et de fiction se succèdent sans arrêt même dans la dimension décrite par l’auteur comme réelle (le plateau du cinéma). 

3. Les techniques d’écriture que l’auteur utilise pour créer les diverses dimensions de réalité et de fiction sont autant la description à travers les didascalies que le pouvoir d’information des dialogues eux-mêmes. Cependant, lorsque les répliques créent une autre réalité, généralement la pièce expose une redondance d’information et les didascalies nous signalent ce que les dialogues vont créer par la suite.

La partie la plus intéressante de Cinéma-Utoppia du point de vue des créations de dimensions de réalité et fictions est la scène où les deux dimensions qui étaient bien définies et différenciées par l’auteur se mélangent dans l’introduction de la pièce. 

Il nous semble que le sens du jeu de succession et de superposition des dimensions de réalité et de fiction cherche à faire un effet de confusion réel –spectateurs / irréel – spectacle / réel –spectacle. 

D’une part, on trouve un changement des rôles : les spectateurs du film deviennent figurants dans ce film, puis, ils deviennent aussi figurants du film et témoins de l’enlèvement, tout en gardant leur place de spectateurs du film. En conséquence, le quatrième mur est brisé, l’écran n’existe plus, et d’une certaine manière, le plateau de la salle de théâtre non plus. 

D’autre part, le film se déroule à Paris ; mais le cinéma est à Santiago du Chili. L’Argentine est le pays voisin du Chili. Et les témoins de l’enlèvement sont les voisins de la victime, à Buenos Aires. Mais si les voisins de la victime sont d’Argentine et nos voisins sont les argentins… Qui est la victime ?

A propos de notre première hypothèse. Le classement des dimensions en trois catégories : « le présent - réel », « les monde virtuels » (l’imagination, les rêves, la mémoire) et « le contact avec le public réel » ne suffit pas à rendre compte de toutes les dimensions de Cinéma - Utoppia. 

En effet, dans Cinéma - Utoppia il y a une dimension virtuelle à l’intérieur des personnages du « présent –réel » : leurs pensées et leurs souvenirs. Puis, il y a une autre virtualité extérieure à eux : le film. 

On en vient donc à une deuxième hypothèse, qui vient compléter la première : les dimensions de virtualité se divisent en : virtualité interne et virtualité externe. 

· Les dimensions de virtualité ont un point en commun. A elles appartiennent les fables qui gardent leur caractère fictionnel à l’intérieur du présent-réel.

· La différence est qu’une existe à l’intérieur des personnages du présent–réel : dans leurs têtes, bien qu’ils soient réveillés ou endormis. Et l’autre dimension existe à l’extérieur des personnages.

On propose une autre sous–division dans la catégorie virtualité externe. 

· D’une part, il y a les spectacles des arts vivants, réalisés par des comédiens, danseurs, chanteurs, marionnettistes… qui créent une fiction à partir du présent –réel. On l’appellera « virtualité extérieure vivante ».

· D’autre part, il y a les spectacles des médias technologiques, qui existent à travers un appareil ou une technologie quelconque (notamment films, aussi radio - théâtre). On l’appellera « virtualité extérieure média-technologique ».

De plus, on se rend compte qu’on a oublié de nommer une autre dimension à part entière « le monde des morts et de l’au-delà. »

Enfin, on pense que la dimension que l’on a appelée « le contact avec le public réel » devrait mieux s’intituler « la lecture ou la présence au spectacle ». Car le premier nom rendait compte seulement de l’adresse de paroles aux spectateurs dans une mise en scène. Mais, en dehors de possibilités de jeux crées par les comédiens, il existe déjà un adresse de paroles auteur–lecteur qui on veut expliciter.

Première analyse de 99 La Morgue

R. Griffero nous propose une liste de personnages semblant appartenir à deux dimensions. La plupart des personnages semblent réels et actuels. Ils sont nommés par leurs métiers, leurs liens familiaux, leurs prénoms, leurs nom de famille, leurs sujets pronominaux ou leurs activité : le Directeur, Aldunate, German, Fernanda, la petite Grand-mère, la Mère de German, les soeurs Alvarez, Bernardo et Antoinette, La mère de Pilar, Lui, le Jouer de violon, les infirmières, les agents et le client du bordel. 

Cependant, on trouve un personnage qui trouble l’unicité de la réalité : la Vierge du Carmen Pilar. Vu son nom du caractère divin, elle va introduire dans la pièce la dimension de l’au-delà, par sa seule présence (p. 136 et p. 167, la première et la dernière image de la pièce), et sans participer dans aucun dialogue. 

Il nous semble intéressant de mentionner la signification qui a la Vierge du Carmen dans la société catholique chilienne : elle est la protectrice des dépourvus dans la Terre; elle lutte par les causes perdues; elle est la protectrice des pécheurs; elle incarne la miséricorde; elle intervient devant Dieu pour lui demander pitié au moment du jugement final. 

Malgré la possibilité de s’attendre à une description comprenant les dimensions du monde réel et de l’au-delà, le lecteur trouve dans la première didascalie de 99 La Morgue une unité spatio-temporel. Les lecteurs sont censés lire une fable se déroulant dans une morgue. 

Les unités de l’espace et du temps proposées par l’auteur vont se dévoiler fausses tout au long de la pièce. Nombreux sont les lieux et diverses sont les époques qui naissent des souvenirs, de l’imagination ou de la « transposition » des personnages. 

Le présent-réel de 99 La Morgue est, en effet, la morgue, telle qu’elle est décrite dans la première didascalie. 

Toutes les autres coordonnées spatio–temporelles de cette pièce, très différentes unes des autres, trouvent leur unité dans deux traits communs : chaque fois qu’elles apparaissent, elles prennent la place d’un présent–réel unique et toutes accueillent une seule histoire. 

Ces dimensions de réalité et de fiction de 99 La Morgue et leurs histoires sont les suivantes :

La morgue est l’endroit où travaillent le Directeur, Aldunate (son assistant), German (l’interne) et les infirmières. Le Directeur est un tortionnaire et assassin. Il commet des actes nécrophiles sur les cadavres de la morgue, et introduit des poissons rouges à l’intérieur des torturés pour fournir la preuve qu’ils sont bien morts noyés. Aldunate devient son complice parce qu’il ne veut pas perdre son emploi. Pilar Vergara est torturée et assassinée par le Directeur, et recherchée par sa mère qui vient voir si elle apparaît sur les listes quotidiennes des « noyés » dans la morgue. 

La morgue est aussi, dans une autre dimension irréelle, l’endroit où éclate le conflit entre l’Olympe et la Terre. De plus, la morgue est un endroit où le temps peut faire marche arrière, tout le passé peut devenir présent : le XVIIe siècle, quelques années avant, quelques minutes avant ou quelques jours auparavant.

Une maison coloniale chilienne du XVIIe siècle où habitent les sœurs Alvarez. Cette dimension existe lorsque Fernanda se souvient de l’histoire et eut la raconter à German. La sœur cadette tombe amoureuse d’un violoniste qui, amoureux lui aussi, joue sous sa fenêtre. La sœur aînée interdit à la cadette de le voir, elle l’enferme et l’oblige à prier. Le violoniste meurt en jouant sous la fenêtre et la cadette meurt de tristesse. Tous trois deviennent des âmes en peine. Cette maison deviendra des siècles plus tard l’hôpital où se trouve la morgue.

L’Olympe dans les cieux et un monde de pouvoirs surnaturels sur Terre. Ces endroits sont deux dimensions parallèles à la morgue. Deux personnages appartenants à la vie quotidienne de la morgue ont une double existence. Le Directeur de la morgue incarne Lady Macbeth et la petite Grand-mère incarne la Femme de Corinthe. Elle était une demi–déesse sur l’Olympe, mais pour tomber amoureuse d’un homme du peuple, un humain, elle sera exilée de l’Olympe et obligée d’aller vivre sur la Terre, comme un humain. Actuellement, cette femme est une petite vieille dans un centre hospitalier équipé d’une morgue, mais, avec les pouvoirs qui le restent, elle veut venger toutes les Antigone victimes de la tyrannie. Elle cherche un allié en German, l’interne de la morgue. La Terre est l’endroit où Lady Macbeth installe son pouvoir autoritaire. Elle et la Femme de Corinthe vont établir une lutte à mort.

Le début de la République chilienne. Cette réalité est une dimension parallèle à celle de la morgue existant à l’intérieur de sa salle d’autopsie. Bernardo, le père de la nation indépendante du Chili, et Corinthe, son épouse, veulent faire de sa patrie, le Chili, une terre souveraine. 

Les rêves du Directeur et du Populum. Le Directeur rêve de lui-même, qu’il est un empereur romain devant son peuple, en train d’envoyer aux lions les traîtres. Lorsque, dans son rêve, il est assassiné par un ange qui transperce son cœur d’une flèche. 

La vitrine d’une petite maison de passe où vit la Mère de German, une Italienne. Elle constitue une dimension parallèle à la morgue. Mais, on ne sait pas si c’est la mémoire de German, son imagination ou une réalité autre indépendante de l’esprit  de German.

Le passé de Fernanda devient une réalité parallèle, quand celle-ci se souvient de sa jeunesse. Ses souvenirs prennent corps et se font présents dans la morgue.

L’auteur a construit chacune de ces dimensions des manières suivantes :

Dans « Le souvenir de Fernanda » (p. 138), la didascalie signale que l’action dans la morgue où se déroule un dialogue entre Fernanda, le Directeur et German reste suspendue. En même temps, une procession protestante passe (le souvenir). Pourtant, les dialogues des évangélistes pourraient, par eux-mêmes, constituer une autre réalité : la mise en scène de la procession n’est pas nécessaire pour comprendre le sens des dialogues, mais fonctionne comme un enrichissement du spectacle théâtral.

Dans « La Deuxième Journée » (p. 142), le caractère répétitif de la vie dans la morgue est donné par deux didascalies, dont une décrit un effet spécial : 

« (…) faire marche arrière, comme une vidéo».  « Le personnel de la morgue, avec leurs dossiers à la main, répond au public de la morgue produisant une chorale cacophonique. » 

Une autre scène intitulée « L’histoire des sœurs Alvarez » (p. 144) est décrite par des didascalies qui mentionnent les costumes et certains objets de décor. Néanmoins, le vocabulaire, les temps des verbes utilisés et les pronoms personnels vont signifier le caractère ancien, du XVIIe siècle, décrit par l’auteur dans la didascalie. Il nous est impossible de traduire en français les nuances des dialogues. Le pronom personnel vous, Vosotros en espagnol, est remplacé, à partir du XIXe siècle, par le vous, Ustedes, en Amérique latine. Cette différence de vouvoiement constitue encore maintenant la différence majeure entre les conjugaisons de l’Amérique coloniale et celles de l’Amérique latine moderne.

De même, dans la scène suivante (p. 146), la dimension de l’Olympe est créée par une didascalie : 

« Elle souffre une métamorphose dans son fauteuil roulant. Elle balbutie en grec et se lève. » 

L’auteur propose aussi un changement de décor :

« Le fauteuil roulant de la Petite Grand-mère s’éclaire de plein de petites lumières tandis qu’elle se transforme dans la Femme de Corinthe, une semi déesse châtiée » 

Cette proposition de mise en scène (p. 146) vient réduire l’éclatement du sens : 1re option grand-mère - folle / 2e  option grand-mère héroïne cachée, en laissant comme seule lecture correcte possible la deuxième option.

Il nous semble qu’ainsi l’auteur a voulu clairement exclure la possibilité d’interpréter la petite Grand-mère comme une folle, interprétation logique, étant donné qu’elle est une personne âgée recluse dans un centre hospitalier et que le Directeur la traite comme une vielle sénile. 

A notre avis, l’introduction de vrais mots en grec aurait suffit à dessiner un personnage métamorphosé. Mais R. Griffero fait davantage confiance aux capacités des didascalies à créer un personnage à double facette plutôt qu’aux capacités des paroles mêmes. 

Dans la « Troisième Journée » (p. 148), le personnage « La mère de Pilar, une dame portant une photo » fait sa deuxième apparition Elle existe dans la pièce, principalement par son costume, typique des mères des « disparus » (pendant la dictature du général Pinochet au Chili) : vêtue de noir des pieds à la tête, portant la photographie de son proche « disparu».
 Ses visites récurrentes, parfois sans répliques, vont dessiner ce personnage. Donc le contour sera clairement défini lorsque German et Le Directeur la mettront au courant de la mort de sa fille. 

Le véritable sort de Pilar Vergara est dépeint par l’auteur à travers des dialogues et  didascalies décrivant des actions silencieuses. L’histoire est constituée de cinq séquences (p. 148, 150, 154, 155) : 

· Dialogue. Aldunate annonce au Directeur que ce cadavre a été transporté. La preuve serait l’equimosis (terme médical, hématome) décrite par une voix off.  

· Didascalie. Le Directeur réalise un acte nécrophile sur un cadavre gisant sur la table d’autopsie de la morgue. 

· Didascalie. En même temps, il y a une mise en scène silencieuse de deux hommes poursuivant une femme. 

· Dialogue. German explique à Fernanda, une infirmière, que la véritable cause de la mort des cadavres entassés dans la morgue n’est pas la noyade mais des coups et des balles.  

· Didascalie. Après que German ait fait l’amour avec la Femme de Corinthe (la petite Grand-mère métamorphosée), il peut accéder aux pouvoirs surhumains et avoir une vision de la Vérité : la torture subie par Pilar Vergara des mains du Directeur de la morgue.

Dans la « Cinquième Journée » (p. 161), un titre de didascalie ouvre une autre dimension : « Le rêve du Directeur et le rêve du populum». Le Directeur a une réplique où on trouve plusieurs mots déclinés, de façon à ressembler à du latin. Les didascalies mentionnent deux objets de décor (couronne de branches d’olivier, un drap blanc pour s’envelopper), qui suggèrent un empereur romain. 

Le Directeur est présenté dans la liste de personnages (p. 133) aussi comme l’Empereur romain – Lucrèce Borgia. Le Directeur n’est pas présenté comme Lady Macbeth, mais comme Lucrèce Borgia. Certes, toutes deux symbolisent la trahison, mais Lady Macbeth a une très mauvaise réputation dans le théâtre chilien, celle d’attirer la malchance sur les planches. (Une information obtenue lors d’un entretien avec l’auteur).

La partie « Le rêve du populum » (p. 161) existe seulement grâce aux descriptions des personnages et de leurs actions données par les didascalies : 

« L’Empereur romain en pleine extase au milieu de sa harangue condamne les traîtres à être dévorés par les lions »,  « Lui, un ange ou dieu mythique, tue l’Empereur d’une flèche en plein cœur », « le peuple romain l’ovationne ». 

La lutte entre la Femme de Corinthe et Lady Macbeth, personnages appartenant à l’Olympe et à la Terre, existe seulement dans les didascalies (p. 165). Elles indiquent une chorégraphie, mais aussi que Lady Macbeth dit le monologue du premier acte de la pièce de Shakespeare en anglais et que la Femme de Corinthe fait des harangues en grec.

Le passage de la dimension « lutte de l’Olympe v/s la Terre » à la dimension présent–réel de la morgue est très clair : un personnage de la morgue appelle la petite Grand-mère justement par son nom. Alors, une réplique est dite et la réalité revient. 

Conclusions de notre analyse de 99 La Morgue.

Toutes les dimensions de cette pièce (la morgue pendant cinq jours, son passé colonial, le passé révolutionnaire du pays, la dimension parallèle de la lutte entre la demi–déesse et Lady Macbeth, le rêve du Directeur, le passé du siècle et celui de German, et l’au-delà habité par la Vierge du Carmen) sont ouvertes par des titres de scène et constituées par des didascalies et par des dialogues. 

Néanmoins, quelques personnages de certaines dimensions existent seulement à travers les didascalies et n’ont aucune réplique. Ces personnages qui existent dans le silence sont : deux jeunes qui montrent à German les vêtements des « noyés » de la morgue (p. 146), les traîtres condamnés à mort par l’Empereur romain et son peuple (p. 161), la Vierge du Carmen-Pilar, les infirmières, les agents qui enlèvent Pilar, Pilar Vergara et les autres morts ou torturés -assassinés de la morgue. 

En dehors de ces personnages absolument silencieux, d’autres personnages existent pendant certaines scènes seulement grâce aux didascalies : la Mère de Pilar Vergara, Lady Macbeth et la Femme de Corinthe.

En bref, les didascalies et le silence dessinent un peu moins de la moitié de personnages, les dimensions sont définies principalement par les didascalies, notamment par les titres de scènes, et lorsque les dialogues sont présents, ils viennent confirmer les informations déjà données par les didascalies.

Ce qui nous semble le plus intéressant de cette pièce, c’est le sens de l’éclatement spatio–temporel. Dans 99 La Morgue, l’auteur bâtit un détour qui recouvre une unité thématique. La pièce déploie plusieurs conflits constitués par l’abus de pouvoir, l’impuissance, la collaboration des traîtres, la peur et l’insurrection.

Les allusions à l’histoire du Chili, et à sa situation politique (au moment de la mise en scène, en décembre 1986), sont nombreuses. 

1. La Mère de German est une prostituée afin de signaler qu’elle est une « vendue». Elle tente de dissuader son fils de ne pas discuter avec son chef. Elle veut que son fils se préoccupe de garder son travail plutôt que de rendre justice aux morts. En même temps, elle est italienne, comme les principaux alliés de Hitler, le grand symbole de la terreur et de la tyrannie, mélange de populisme et de fanatisme, traits qui leur sont communs à Pinochet. Lui, dictateur populiste hait les communistes au point de vouloir les exterminer, comme Hitler voulait exterminer les Juifs. 

2. La Femme de Corinthe pousse German à être courageux et s’opposer au Directeur. Elle parle grec, la langue du début de la démocratie.  Et elle veut aussi honorer « les Antigones ». Elle parle au pluriel et mentionne « les corps sans nom entassés dans les falaises de la Cordillère des Andes ». Evidemment elle fait allusion aux « disparus » de la dictature militaire de Pinochet. Les « disparus » sont le fil conducteur de la pièce. Ils sont la raison d’être de la morgue.

3. Le Directeur de la morgue endosse les rôles de dictateur, idéologue ou stratège, tortionnaire et assassin. Il le fait autant sur le plan réel (la morgue) que sur les plans non–réels (son rêve, son incarnation en Empereur romain ; sa dimension parallèle, Lady Macbeth). De plus, dans le présent–réel, il est l’homme qui fait les discours : à l’ouverture de la pièce, il fait son premier discours car il vient d’être nommé directeur de la morgue. Il est aussi l’idéologue, qui crée le mensonge des « noyés », ainsi que le stratagème de l’introduction de poissons rouges dans les cadavres des torturés. Dans les dimensions parallèles, il fait un discours en tant qu’Empereur romain et en tant que Lady Macbeth, symbole littéraire de la personnalité sans scrupules capable de mentir et d’inventer mille stratégies pour obtenir et conserver le pouvoir.

4. Dans la salle d’autopsie de la morgue, Bernardo et Antonieta tentent de faire naître la Patrie. La dimension qui les concerne est un détour complexe :

Puisque : une autopsie est l’examen qui détermine les causes de la mort de quelqu’un ; Bernardo, père de la Patrie, est le symbole de la naissance du Chili ; Antonieta celui de la Révolution française ; le détour de cette dimension produit l’allusion suivante : 

Le Chili avait vécu en 1970 un processus de profond changement politique et économique appelé « Révolution en liberté». En 1973, ce processus se termine, comme la Révolution française, dans le sang. Dans la salle d’autopsie, on découvre donc la raison de la mort de ce projet. Bernardo dit dans ses deux dernières répliques : « sans épée et sans étendard on ne réussira pas… », « On n’a pas de temps Antonieta, on n’a pas de temps… » 

Dans l’histoire chilienne, les grandes critiques faites par la gauche au gouvernement d’Allende étaient l’absence d’armes pour parer le coup militaire et le manque de clairvoyance face à l’avancée de l’organisation militaire.
 La dernière didascalie mentionnant « le bruit des canons » vient corroborer la lecture d’une allusion au coup militaire comme cause de la mort du projet du Président Salvador Allende.

A propos de notre hypothèse, le classement des dimensions en six catégories : le présent-réel, la virtualité intérieure, la virtualité extérieure, la virtualité extérieure média–technologique, la lecture ou la présence au spectacle, et le monde des morts et de l’au-delà, suffit à rendre compte de toutes les dimensions de fiction et de réalité de 99 La Morgue. 

Première analyse d’A la dérive

Dans la première page de la version originale de la pièce À la dérive, l’auteur chilien nous propose une liste de personnages qui semblent habiter dans une seule dimension. La plupart sont décrits par leurs prénoms, leurs âges et leurs liens familiaux (Eugénia, Marcia, Lorena, Waldo, Willy, Cristian). Deux autres le sont par leurs activités et leurs âges (Narco –de narcotrafiquant-, et la Femme du kiosque). Puis il y a une liste intitulée “Autres”, où un seul personnage a un prénom (Leonardo). D’autres sont nommés par une caractéristique (la Nouvelle riche, le Jeune, le Mac, la Femme de Willy, le Voleur, le Jeune -disco, le Détective, le Narco II). Et un seul personnage porte un nom étrange, affichant son appartenance géographique : L’Enfant du fleuve.

A la dérive est publiée avec deux pages de didascalies décrivant la mise en scène : un bâtiment de trois étages, deux appartements par étage. L’auteur nous décrit le décor de chaque appartement. Les six premiers personnages de la liste, ceux qui possèdent prénom et âge, habitent le bâtiment. Cet édifice “se situe dans une banlieue proche d’un fleuve” (p. 10).

Toutes les didascalies semblent construire un présent–réel dans tous les sens du terme. Un endroit réaliste. Cette banlieue se situe au Chili car certains éléments du décor des appartements sont chiliens. On croit que la pièce se déroule à l’époque actuelle car il y a un kiosque où sont vendus des chewing-gums, un appartement décoré d’affiches, et un photographe parmi les habitants de l’immeuble.

A la fin de la lecture de la pièce, l’hypothèse de l’époque actuelle est confirmée. Alors que celle de l’unité d’espace se révèle fausse. Dans la pièce apparaissent des dialogues qui se déroulent : à la sortie d’un cinéma, dans une boîte de nuit et dans un appartement d’un autre bâtiment situé dans un endroit indéfini.

Toutefois, À la dérive présente cinq scènes qui ne peuvent pas être classées dans une dimension du présent–réel :

· La scène III de la première séquence (p. 14) s’appelle « La nuit de la manifestation ». Elle est la mémoire de Lorena : elle a eu lieu sept ans auparavant.  

· La scène II de la séquence II (p. 20) est l’imagination de Lorena. 

· La scène I de la séquence III (p. 32) est le souvenir de Narco. 

· La scène I de la séquence V (p. 65) est l’imagination de Waldo. 

· Et la scène III de la séquence V (p. 67) est un souvenir de Lorena.

L’auteur a construit chacun de ces cinq moments étranges au présent-réel ainsi :

1. À la page 14, l’auteur inscrit un titre de scène et une longue didascalie qui décrit « La nuit de la manifestation ». Cette didascalie propose une mise en scène contenant des éléments sonores et visuels et décrit une action : 

« Des jeunes fuient la police, l’un d’entre eux tombe après un coup de feu. Ses amis le relèvent et le portent en criant… » 

Puis, l’auteur introduit une réplique dite par un groupe à l’unisson : 

« On a tué Roly! On a tué Roly! »

2. A la page 20, R. Griffero écrit une scène appelée « La chorégraphie du lever du soleil ». Les didascalies qui suivent, comme dans le cas antérieur, décrivent plusieurs actions. L’auteur propose qu’elles soient réalisées par tous les habitants de l’immeuble en même temps. 

Puis, on trouve deux répliques de Lorena : 

« Waldo, tu sais ce que j’imagine à chaque fois que j’écoute les réveils ? »   «  Je les vois tous comme dans la vidéo The Wall. » 

Après cette réplique, une autre didascalie indique que cette chorégraphie imaginée par Lorena est réalisée par tous les habitants de l’édifice.

3. À la page 32, un dialogue entre Waldo et Narco. La dernière réplique du dialogue revient au Narco : 

«Tu sais qu’est-ce que lui est arrivé ? » 

Puis, l’auteur interrompt ce dialogue avec une didascalie qui décrit une mise en scène qui donne la réponse à la réplique antérieure : 

« Au fond, l’image du récit. L’appartement mystérieux (du rez-de-chaussée) s’éclaire. Un jeune arrive en courant. Il est encerclé. » 

R. Griffero poursuit avec une brève réplique, puis une brève didascalie : 

« Narco II : Au sol, merde ! » 

« Ils lui tirent en pleine tête. L’éclairage s’éteint». 

Ensuite, cette scène du passé s’arrête net. Le Narco reprend sa réplique, quitte sa mémoire et revient à son moment présent, en face de Waldo.

4. À la page 65, toute la scène intitulée « La colère de Waldo » est constituée par des didascalies : 

« Waldo mitraille le bâtiment. Waldo court jusqu’au bord de la scène. Il crie. On entend un bruit de mitrailles. Tous les habitants tombent raides morts». 

On peut penser que cette scène correspond à l’imagination de Waldo car la précédente s’achevait sur une violente dispute entre Waldo et sa mère. En outre, au cours des scènes suivantes, on peut voir que toute la vie du bâtiment est normale.

5. À la page 67, l’auteur construit différemment la dimension de la mémoire de Lorena. L’ouverture se fait encore par une didascalie : 

« Le jeune frappe Lorena avec une pierre et la viole. Flash-back du viol de son père. » 

Alors qu’après, un dialogue s’inscrit entre Lorena et son père. Il n’y a pas d’indications concernant la mise en scène. Après ce dialogue constitué de quatre répliques, le Jeune reprend la parole et reconstruit la dimension de réalité présente. Sa réplique d’ouverture étant : 

« Je ne suis pas ton père, folle ! Chut ! »

R. Griffero introduit dans A la dérive plusieurs répliques adressées aux morts. Deux personnages, la Femme du Kiosque et Eugénia, parlent à leurs proches morts. Eugénia parle six fois à son mari « disparu », Manuel, le père de Waldo. Et la Femme du Kiosque s’adresse une fois à son fils adolescent, Roly, tué par la police la nuit de la manifestation.

Ces répliques aux morts dans les deux cas sont fortement adressées. Toutes deux appellent leurs proches par leurs prénoms au moins une fois dans chaque réplique. Elles les tutoient. La plupart des répliques d’Eugénia évoquent leur vie commune. Mais on y trouve aussi des commentaires sur le présent, comme s’ils habitaient ensemble et partageaient encore les détails de la vie quotidienne. 

« Eugénia : Manuel, où est-ce qu’on va cette année en vacances ? Oui, après les travaux volontaires. Quintero est devenu moche, si on allait dans le Nord ? Fromage de chèvre, figues… Waldo préfère peut-être la plage… Encore une tasse de café ? » (p. 71 – 72) 

On ne sait pas si cette réplique d’Eugénia est la répétition d’un vrai dialogue ayant déjà eu lieu quelques années auparavant (donc, les répliques se trouvent dans sa mémoire), ou si c’est une réplique dite au temps présent (donc, dans son imagination). 

On parle d’imagination car parler de « partir en vacances » semble être incohérent avec la « disparition » de Manuel (il n’y a pas d’indices d’un retour de Manuel). Et partir avec Waldo en vacances semble tout aussi incongru (à ce moment-là il travaille comme narcotrafiquant de cocaïne). 

La dernière réplique d’Eugénia adressée à Manuel est la suivante : 

« Je t’avais promis Manuel, aucun autre que toi ne posera ses mains sur moi… amenez-moi avec lui, je sais tout, je sais déjà tout… je suis heureuse… heureuse ? » (p. 78) 

Les indices sont ambigus et on ne peut pas savoir si Eugénia parle de Waldo ou de Manuel. Sait-elle que Waldo a été assassiné la veille ? Et veut-elle aller voir Waldo ou Manuel à la morgue ? Les phrases n’apportent guère d’informations en ce sens et on ne trouvera pas plus d’informations dans le reste de la pièce.

Nous avons pensé à trois lectures possibles des répliques d’Eugénia: 

· Eugénia parle avec son mari mort.

· Eugénia perd la raison parce que son chagrin est trop grand. Elle imagine.

· Eugénia se souvient des dialogues qu’elle a déjà eus avec son mari

Nous opterons plutôt pour l’hypothèse du mémoire. Manuel n’a aucune réplique, alors, on ne peut pas soutenir qu’ils parlent ; et en dehors de son adresse de parole à son mari mort Eugénia a l’air d’être bien dans sa tête. 

Enfin, dans aucun des cas où la Femme du kiosque et Eugénia adressent la parole aux morts, on ne peut parler de dialogue, parce qu’il n’y a pas de répliques permettant de construire l’hypothèse d’un échange de paroles. 

En revanche, dans A la dérive, on trouve des échanges de paroles dont on connaît seulement les répliques d’un interlocuteur. Ces dialogues à moitié masqués se passant par téléphone (p. 16, 27, 29). 

Par rapport à la dimension des morts, deux personnages apparaissent après de leurs morts. Vers la fin de la pièce, deux didascalies et une réplique indiquent : 

« L’Enfant du fleuve apparaît. Il s’approche de Waldo. » 

« L’Enfant : Ami, Waldo, c’est moi, Raoul. » (p. 78, 79). 

 «Eugénia, au centre de la scène (…) L’Enfant du fleuve est avec Waldo. Cristian est allongé sur son lit. Lorena tient un stylo cassé. »

L’auteur fait partager la scène par des personnages morts et vivants. C’est sa disposition de la mise en scène. Cependant, dans les cas des répliques adressées  aux personnages morts mentionnées antérieurement, l’auteur ne semble pas inclure la possibilité de dialogue ou la possibilité de partager la dimension du présent–réel.

En bref, dans A la dérive la relation et communication entre morts sont possibles, mais entre morts et vivants elles restent à résoudre par le lecteur.

Conclusions de notre analyse d’A la dérive. 

Le plus intéressant du point de vue des créations des dimensions de réalité et fiction dans cette pièce est l’insertion de la dimension qu’on a appelé virtualité interne des personnages du présent–réel. 

La construction des dimensions parallèles passe plutôt par les didascalies que par les répliques, ainsi la mise en scène prend le pouvoir de produire l’éclatement spatio–temporel et la parole est cantonnée dans un rôle secondaire, parfois explicatif de la mise en scène. 

Le sens de l’éclatement spatio–temporel est de montrer les non-dits des personnages : leurs mauvais souvenirs, leurs secrets lourds à porter, leurs ressentiments, leurs rancunes. Nous croyons que tout ce qui est refoulé par eux ressort à travers des scènes appartenant aux rêves, désirs cachés, chimères. Toutes les dimensions d’A la dérive donnent de l’épaisseur et ajoutent un conflit à  l’apparence stable et anodine de la vie quotidienne dans un bâtiment…, où la convivialité ne règne guère entre ses habitants comme on peut pourtant le penser au début de la lecture.

Et à propos de notre hypothèse, le classement des dimensions en six catégories suffit à rendre compte de toutes les dimensions de fiction et réalité d’A la dérive. 

Première analyse de Sébastopol 

Dans la version originale de Sébastopol, Ramón Griffero n’écrit aucun prologue.
 Le premier chapitre est intitulé « Un début » et les didascalies suivantes indiquent :

« 1997. Luis et Cristina parcourent l’officine abandonnée de Sébastopol. Le soleil se couche ».

Etant donné que cette scène est la première, nous acceptons qu’elle constitue le présent-réel de la pièce. Mais c’est seulement dans les répliques de l’épilogue que le lecteur peut estimer avec certitude que 1997 constitue le présent-réel de la pièce.

L’histoire racontée dans les scènes du début et de la fin est simple : scène 1. Cristina et Luis sont en vacances, ils se promènent dans des villes abandonnées, ex-officines salpêtrières, au Nord du Chili. Cristina tombe dans un puits, elle perd connaissance. Epilogue : Luis la sauve en la remontant avec une corde et en lui faisant la respiration artificielle, il la réveille.

En revanche, l’histoire racontée entre les scènes 2 et 41 se situe dans une autre coordonnée spatio-temporelle qui prend le rôle du « vrai » présent-réel : les origines de l’officine salpêtrière de Sébastopol à la fin du XIXe siècle. Cette dimension est construite par les dialogues de tous les personnages et pour un paratexte : l’auteur nomme Mary-Jo à Cristina… mais cela on le découvre juste à la fin de la pièce.

Le lecteur trouvera quelques informations troublantes par rapport à la définition du présent-réel dans plusieurs répliques de la pièce (scènes 3, 6, 21, 27, 32 et 34). Toutes ces répliques appartiennent au personnage nommé Mary-Jo par l’auteur. Elle dit s’appeler Cristina Fernández, appartenir à Santiago, connaître la place Ñuñoa, la télévision et le futur, s’être perdue entre les falaises avant d’arriver ici, vouloir retourner. Par exemple :

« Mary–Jo : Mary–Hellen, je te jure que je m’appelle Cristina Fernandez et que j’habite près de la place Ñuñoa ».

« Mary–Jo : Le gâteau d’anniversaire est prêt, je l’ai fait avec une recette que j’ai vu à la télé ».

« Mary–Jo : (…) je veux retourner ». (Vœux fait à une étoile filante).

« Mary–Jo : Sidney, tu ressembles tellement mes amis que j’avais à Santiago, tu es comme d’une autre époque (…) ».

« Mary–Jo : Ne m’appelles pas Mary-Jo, je m’appelle Cristina ». (à Sidney).

« Mary–Jo : Tu ne resteras pas longtemps ici, Louis… l’officine va fermer (…) Toutes vont fermer… on va arracher le bois des fenêtres… les rails et les locomotives resteront endormis dans les hangars… il n’aura plus d’officines. (…) Ils vont laisser un camion et les gens, là, en face de la gare (…) Tu continueras à te faire des soucis pour les travailleurs, luttant contre l’industrie, croyant que l’ouvrier fera une ville plus juste. (…) Et vous réussirez, vous aurez des maires miniers, sénateurs communistes, m^me un président des travailleurs. (…) Mais quelle importance Louis, si tu sera déjà comme tous, sous terre ».

Il est intéressant d’observer que Griffero nous donne des informations contradictoires entre le nom du personnage et ses répliques. Il faut remarquer notamment les sujets abordés : ce dont elle parle appartient sans doute à la fin des années 1990. 

Mary-Jo adresse toujours la parole aux personnages avec qui elle partage la fin du XIXe siècle : son père Humber, sa belle-mère Mary-Hellen, Sidney -l’assistant chimiste de son père-, Francis -le chef de chantier-, et certains ouvriers travaillant pour son père, notamment Luis.

La version que Mary-Jo est une malade, et qui constitue l’officine de Sébastopol fin de XIXe siècle en présent-réel, est soutenue aussi par quelques répliques et une didascalie. Par exemple : 

« (La crise de Mary-Jo)

Humber : Attache-la, elle délire ! » (p. 20)

« Mary-Hellen : Oh mon Dieu, ma chérie ! Dites-moi, qu’est-ce que tu veux encore ? Chaque fois que tu fais des caprices tu commences avec tes histoires, que tu viens d’Indochine, que tu es tombée d’un bateau, maintenant cette histoire des promenades… (…)» (p. 3)

Dans cette pièce il n’existe pas d’autres indices spatio–temporels concernant le présent-réel, donc, Sébastopol est construite à partir d’une structure de deux dimensions : le présent-réel de 1997 et l’imagination ou le rêve (la virtualité intérieure) d’un personnage du présent-réel (Cristina). Un rêve situé vers la fin des années 1890.

Sébastopol inclut également d’autres dimensions, (Il faut indiquer que le rêve de Cristina prend le rôle du présent-réel pendant presque toute la pièce). Lorsque les autres dimensions proposées sont des rêves ou imaginations des personnages (qui appartiennent à leur tour au rêve de Cristina), elles sont ouvertes par des didascalies et constituées par des répliques. Par exemple :

« Manuel : (il casse une bouteille). Pour ça on te coupe une oreille à sébastopol.

L’imagination de Louis.

Francis : Ce n’est pas une bouteille de mon officine ? ‘Iodum from the nitrate East Company of Sebastopol’. (Il sort un couteau et lui coupe une oreille). » (p.10)

« Le rêve atroce de Mary-Hellen. Elle rêve que quelques ouvriers rentrant par la fenêtre, la maltraitent et la violent.

Mary-Hellen : Ah ! C’était toi, quel cauchemar horrible Humber… Un naufrage, en plein Atlantique, nous perdions tout… Aïe ! Qu’il ne soit pas un présage… » (p. 16)

« Sidney, seul sur un mur, se souvient des adieux de Sarah.

Sidney : Ne pleurs pas Sarah, il n’est pas nécessaire, je sais que tu m’aimes (…)

Sarah : Sidney, j’imagine des bêtises, un fauve sauvage te mange, ou que tu restes aveugle à cause d’une fièvre tropicale. 

Sidney : C’est un village au désert, ce n’est pas la jungle.

Sarah : Tu le dis pour me calmer Sidney, tu es si tendre…» (p. 2)

Un autre dimension parallèle, présente dans cette pièce, sont les pensées des deux personnages (qui font partie aussi du rêve de Cristina) : Humber et Sidney. Elles sont seulement indiquées par des guillemets. Il est évident que ce sont des pensées gardées pour soi et non des paroles adressées à, car l’écart entre les points de vue exprimés est très important. Les sujets se répètent et forment le jeu suivant : la parole adressée est gentille et polie, les pensées sont hostiles et méprisent l’interlocuteur. Par exemple :

« Francis : (…) Nous deviendrons des grands amis.

Sidney : ‘ Je n’ai aucun doute que nous partagerons plusieurs moments et que par instants nous penserons qu’ils sont uniques (…) Mais Francis, il faut pas se tromper (…) nous ne serons jamais des amis, seulement deux personnes profitant de l’existence de l’autre pour supporter ce présent (…) ’ Sans doute, nous deviendrons des excellents amis ». (p. 6)

Dans la scène 12, on peut dire que Mary-Jo dévoile la voix de l’auteur, en donnant des signes aux spectateurs qui découvriront à la fin de la pièce qu’elle rêve :

« Mary–Jo : Sidney, au début, je souffrais moi aussi, puis, je me suis dit que ça est seulement un instant et que ne sera pas éternel, que comme les cauchemars, disparaissent. Mais maintenant, on fait partie d’eux ».

« Mary–Jo : Nous sommes dans un monde inventé par eux, et nous vivons seulement pour ne pas mourir, alors, silence (…) ».

Conclusions de notre analyse de Sébastopol

Cette pièce possède une construction très claire. Sa décomposition en diverses dimensions est aisée. Les indices sont nets, même les écarts entre les informations sont des contradictions tranchantes.

Le plus intéressant du point de vue des créations de dimensions de réalité consiste en la superposition des rêves et des pensées (virtualité intérieure) des personnages qui appartiennent à leur tour au rêve du vrai personnage réel.

L’éclatement spatio–temporel de Sébastopol : une rêve qui semble être la réalité et qu’en même temps contient d’autres rêves, a pour sens peut-être de montrer le côté illusion –mirage : du désert, du progrès et des rêves.

Par rapport à notre hypothèse, le classement des dimensions en six catégories suffit à rendre compte de toutes les dimensions de fiction et réalité de Sébastopol. 

Première analyse de Brunch 

Au début de la pièce, R. Griffero écrit la liste des personnages. Elle ne nous éclaire aucunement sur le « présent–réel » de la fable.

« Esteban.…  Avant la fin

Clara……….  Sur le seuil

Le Gardien… Au début

Les saumons ».

Après cette présentation, qui nous laisse plus de doutes que de certitudes, on trouve trois didascalies. La première nous donne une coordonnée d’espace presque irréelle : 

« Dans un espace infini ».

L’unique endroit correspondant à cette définition, c’est l’Univers. Donc, la première didascalie donne une référence spatiale à tout le moins déconcertante. 

La deuxième didascalie décrit la disposition de certains objets assez particuliers et la troisième donne une spécificité à ces objets :

« Longs et étroits bocaux entourent les actants. Dans chacun, un saumon ». 

L’intitulé de la première scène ne donne guère plus d’informations : « Un ». Puis, dans les répliques, on trouve des informations contradictoires. D’abord Esteban parle de « sa condition de condamné » et on croit qu’on est dans un endroit de réclusion, ce qui est cohérent avec le nom du personnage le Gardien. Mais après, le Gardien semble nous situer dans un hôpital : 

« Fais moins du bruit que les malades dorment ! » 

Esteban poursuit par une réplique cohérente avec l’antérieure en parlant 

« (…) des jours qui manquent pour voir la potence » et « du poids des chaînes ». 

Cependant, le Gardien répond et nous fait encore perdre la notion de présent–réel : 

« Ecris en silence ». 

Donc, on croit de nouveau qu’on est dans un hôpital où un malade écrit à haute voix une histoire sur un condamné. 

Les sujets dont Esteban parle peuvent se diviser en deux groupes : ceux qui affirment sa condition de prisonnier et qui nous situent dans un présent–réel prison et ceux qui nous permettent de croire qu’Esteban est un malade qui écrit. Exemples du premier cas : le geôlier, la dictature, les métiers qu’il n’a pas pu apprendre, son désir d’appartenir à une pièce de théâtre et de changer de rôle dans sa vie. Exemples du deuxième cas : une litanie de lieux communs, des commentaires sur la façon dont les gens parlent, son roman, le titre de son roman.

Les sujets dont le Gardien parle sont très variés : le besoin d’Esteban de se calmer, la difficulté à dire qui est qui, un jeu électronique qui aide à passer le temps, une opportunité donnée par Esteban, le titre du roman d’Esteban. Les répliques du Gardien sont plus courtes et charrient une variété si grande de petites informations, qu’on ne peut pas y trouver un présent–réel clair. On peut soutenir les deux possibilités de réalité : hôpital ou prison. 

On observe que le sujet « le roman » constitue un noyau de confusion. Dans les premières répliques, le sujet « écrire le roman » était lié à l’hôpital, au fait qu’Esteban est un malade délirant à voix haute. Alors, le roman devient un sujet lié au geôlier. Le geôlier n’aime pas un certain titre du roman, mais Esteban attend que le geôlier lui publie le sien.

En poursuivant notre lecture de cette pièce, le Gardien parle de la nuit et des signes. Esteban parle de dire adieu et imagine comment son geôlier, son Gardien, la psychologue et le prêtre pourraient bien se débarrasser de lui (en le tuant). Après avoir décrit diverses mises à mort qu’il craint de subir, il dit sa réplique : 

« Laisse-moi être tous les condamnés ». 

Cette phrase est utilisée par l’auteur pour souligner « le désir d’Esteban » de devenir un symbole. A ce moment la voix du protagoniste vient aussi rejoindre la voix de l’auteur : les deux ont les mêmes intentions.

Puis, le titre de la scène suivante, « Deux. La mort de Socrate », nous livre un indice spatial – temporel : Grèce, au Ve siècle av. J-C.

Les noms de quelques personnages de cette scène ne figurent pas sur la liste du début de la pièce : une Femme, l’Ephèbe. Les autres personnages de la scène sont le Gardien et Esteban, mais ce dernier commence sa réplique ainsi : 

« Esteban : Moi, Socrate ».

Puis, toutes ses répliques seront dites à la première personne (le philosophe parle). 

Tout le dialogue implique la mise à mort de Socrate. On revient à la dernière réplique de la scène précédente : « Laisse-moi être tous les condamnés », et on croit alors que la deuxième scène relève d’une autre dimension : l’imagination d’Esteban.

La scène suivante, ne comportant aucun titre spécial, hormis le numéro « Trois », ni aucune didascalie, est pourtant chargée d’informations concernant le présent–réel. Cette dimension finit pour être bien définie. On apprend que Clara est la femme de ménage de la cellule où Esteban a été enfermé ces neuf dernières années. Clara fait parler Esteban de son expérience de condamné à mort.

La dernière réplique de cette scène nous montre plus clairement la dimension de la deuxième scène : l’imagination d’Esteban prend pour lui la dimension de réalité– présent.

« Clara : Vous imaginez-vous ? On est assis sur la plage et au loin, les bateaux passent…

Esteban : L’eau est très froide. »

Le titre de la scène suivante ne livre aucune information. Elle s’appelle « Quatre ». Cette scène est une conversation entre Esteban, Clara et le Gardien. Ils parlent du sens de la vie, de la mort et de la souffrance. Clara conseille à Esteban de ne pas réfléchir à sa mort, ni de regarder sa vie comme une erreur, mais plutôt de penser aux étoiles car il en deviendra une. Le Gardien parle pour la première fois de sa vie privée. Il énonce son désir de se réincarner en phoque et de vivre tranquille. Esteban et le Gardien parlent des ressemblances entre une séance de films en boucle et le monde, et entre eux-mêmes et les figurants de films. 

A la fin de la scène, le Gardien continue de nous ancrer dans le présent–réel : il demande à Esteban de lui lire le roman qu’il est en train d’écrire. Esteban, dans sa dernière réplique, ouvre une autre « dimension », comme l’aurait fait une didascalie : 

« Esteban : Ainsi… N’importe où… La navigation ».

Le titre de scène suivante nous situe dans un autre espace : « Cinq. Sur le bateau ». Il est intéressant de remarquer que, dans ce passage, il existe une coïncidence entre la voix de l’auteur et celle du protagoniste.

Il est indiqué dans une didascalie qu’Esteban devient l’Officier du bateau et que Clara devient Gabriela Mistral. L’unique autre didascalie est : « Ils s’enlacent ». Pendant cette scène, Griffero a écrit les noms des personnages correspondant à l’imagination d’Esteban : l’Officier et Gabriela. Donc, l’auteur se sert du paratexte pour réaffirmer la dimension fiction en tant que nouveau présent-réel pour le lecteur.

Ensuite, Griffero utilise les trois dernières répliques de la scène pour fermer la dimension de l’imagination d’Esteban et ouvrir le présent-réel où il est l’écrivain de la scène de Gabriela et l’Officier. 

Les mécanismes utilisés pour provoquer ce passage sont deux : 

· le paratexte indique à nouveau le nom Esteban, 

· la conversation engagée par le Gardien se construit autour de deux sujets concernant le présent-réel de la prison : son avis sur l’histoire d’amour de la poétesse et l’Officier et la technique d’écrire un final ouvert où c’est le lecteur qui s’imagine la fin.

La scène suivante s’appelle « Six. Le jugement ». C’est une conversation fortement adressée entre Esteban et le Gardien, composée de trois longues répliques et bien ancrée dans le présent-réel de la pièce, la prison. Son sujet constituera l’unique conflit de la fable. 

Esteban se plaint de ne pas avoir eu du jugement. Le Gardien lui dit qu’il a en eu un, mais qu’il l’a oublié. Les réponses d’Esteban sont ambiguës. On peut choisir de les interpréter comme très ironiques, pleines d’humour noir, ou bien de comprendre qu’il accepte son erreur, noyé dans un profond désarroi.

La scène suivante, « Sept. Le lendemain », au début, continue à s’ancrer dans le présent-réel de la prison. Le mécanisme utilisé par l’auteur est le même que celui de la scène précédente : les sujets du dialogue. En aparté, Clara et le Gardien parlent de l’exécution d’Esteban qui va avoir lieu bientôt. Puis, Esteban leur raconte toutes les façons de mourir qu’il a imaginées pendant son transfert.

Soudain, cette scène, tout en semblant encore s’ancrer dans le présent-réel, dévie vers la dimension de l’imagination d’Esteban, son roman. 

Le Gardien pose une question à Esteban (p.9) :

« Le Gardien : C’est vrai que vous les avez mangés ou vous les avez dépecés seulement ? On dit que vous avez fait des pot-au-feu avec leurs chevilles ? »

Puis il ajoute :

« Le Gardien : Moi, aussi j’ai fait des choses horribles (…) »

Ensuite, il décrit une série de tortures et actes cruels qu’il a infligés aux prisonniers pendant ses périodes de service. Esteban, à son tour, lui raconte ses diverses manières de préparer la chair humaine, sa façon douce et séduisante de rencontrer ses proies, et la cause psychologique qui lui permet de justifier son anthropophagie (les abandons répétitifs de son père).

Jusqu’ici on pourrait croire que toute cette conversation appartient au présent-réel, à la vie réelle de tous deux. Mais, Clara s’accroche au sujet de conversation :

« Clara : Oui, peut-être moi aussi j’aurais fait pareil (…) je n’ai pas pensé, j’aurais dû l’avoir mangé. »

Clara parle avec dépit de son ex-mari. Ensuite, le lecteur, comme Clara, va se rendre compte qu’il n’a pas compris la distance avec la réalité :

« Le Gardien : Clara, vous ne voyez pas que c’est le roman qu’il est en train d’écrire ? »

Griffero utilise deux stratégies complémentaires pour construire le passage d’une dimension à l’autre : 

· Changer le mécanisme qu’il a utilisé antérieurement pour indiquer le changement de dimension. 

· Omettre les répliques d’ouverture.

D’une part, dans la scène cinq, le paratexte disait l’Officier au lieu d’Esteban. Dans les scènes six et sept son nom de personnage - prisonnier reste le même. Et d’autre part, le Gardien s’adresse directement à l’anthropophage et Esteban répond à la première personne comme l’anthropophage, acceptant l’identité qui lui a donnée par le Gardien.

L’information logique qu’on comprend comme sous-entendue est qu’Esteban est un prisonnier, condamné à mort parce qu’il a commis des actes anthropophages. Le vide d’informations vient jouer avec la coopération du lecteur, qui va inconsciemment vouloir remplir toutes les absences de données.

Ensuite, Clara comprend son malentendu. Elle, et le lecteur, sont ramenés au présent-réel : Esteban parle du titre de son roman. 

Ainsi, le lecteur est placé dans une mise en abyme : Esteban veut que son roman publié à titre posthume s’intitule Brunch, exactement comme la pièce qu’on est en train de lire. Donc, dans la scène sept, le lecteur est encore transposé dans l’imagination du protagoniste dans le présent-réel, puis dans l’imagination de l’auteur. Ainsi, pour la deuxième fois, la voix de l’auteur et celle du protagoniste coïncident. 

La scène suivante, « Huit. Les Confessions», affirme le présent-réel de la pièce. Clara, le Gardien et Esteban évoquent différents sujets concernant leurs vies privées. La fermeture du dialogue de cette scène est une réplique servant d’ouverture vers la dimension de l’imagination d’Esteban :

« Clara : Bon, continuez à écrire pour finir votre roman. Nous vous écoutons ».

La scène suivante, « Neuf. Dans le jardin », se divise en trois répliques et deux dimensions. D’abord, Esteban dit à Clara qu’il n’écrira plus parce que « ce qui reste à écrire c’est un autre début ». On comprend que lui, un condamné à mort qui doit finir son roman, doit s’occuper plutôt de la fin de plusieurs choses et non de commencer d’autres. On est ancrées dans le présent-réel.

Puis, Esteban dit : « C’est elle dans le jardin ». On est encore en face du prisonnier -écrivain du présent-réel. Immédiatement après, une didascalie indique : « Elle dans le jardin », ouvrant ainsi la dimension de l’imagination d’Esteban. Et pour la troisième fois, la voix de l’auteur et celle du protagoniste écrivain coïncident.

Apparaît alors un personnage, absent de la liste des personnages du début de la pièce : Elle. Sa réplique est adressée à son fils agonisant. Elle l’encourage à partir sans peur, à écouter sa voix et à choisir une planète près d’elle. Ainsi, nous nous trouvons là en plein roman d’Esteban.

Une fois terminée la réplique d’Elle, les deux interlocuteurs d’Esteban, Clara et le Gardien, parlent du roman. Donc, nous nous trouvons de nouveau au présent-réel.

La dernière scène, « Dix. Le chant final », se déroule presque entièrement au présent-réel. La tension est énorme et les trois personnages ne parlent que de l’exécution, notamment Esteban, terrifié.

Cependant, la dernière réplique de la pièce nous décroche de la dimension présent-réel pour nous ramener dans une dimension indéfinie et absolue proposée par l’auteur dans son prologue.

« Clara : Et les saumons, Esteban ? Qu’est-ce qu’on va faire avec les saumons ? »

Les saumons sont dans de grands bocaux étroits, situés dans un espace infini. Donc, il ne nous reste plus qu’à y trouver une signification symbolique, car, comprendre les saumons comme les mascottes d’Esteban équivaudrait à ne pas prendre en compte ni les premières didascalies ni le sens caché proposé par l’auteur.

Conclusions de notre analyse de Brunch. 

Les caractéristiques générales de la construction de dimensions en Brunch sont les suivantes :

 1. Les indices spatio–temporels qui construisent le présent–réel et les autres dimensions sont principalement présents dans les répliques. Les dialogues comportent plusieurs informations concernant l’heure et l’endroit où on parle. 

2. Le présent- réel change à plusieurs reprises. Et les répliques sont aussi des indices contradictoires qui créent puis dissolvent l’ambiguïté. 

3. Les coordonnées spatio–temporelles proposées par l’auteur sont : une prison, un hôpital psychiatrique (lieu d’ambiguïté qui sert à confondre le lecteur), l’endroit indéfini où Socrate a été mis à mort (Grèce, au Ve av. J-C), et le bateau Reine de la Mer traversant le Pacifique.

 4. Les informations données par les répliques complètent parfois celles données par les didascalies. Certaines répliques et la plupart des titres de scènes s’éloignent du caractère abstrait donné par le prologue. Cependant, lorsqu’il s’agit de comprendre qu’une scène a eu lieu dans l’imagination du protagoniste, ce sont toujours les répliques qui se voient chargées de nous permettre de nous repérer et de séparer la réalité et la fiction.

5. L’auteur joue avec l’absence d’informations concernant la définition d’espaces ou du temps.

Les éléments les pus intéressants de Brunch, du point de vue des créations de dimensions, ce sont :

· le jeu de décalages entre les informations données par un prologue qui décrit un espace impossible et indéfini, les titres des scènes qui décrivent différents endroits (Grèce et le bateau) dans différentes époques (Ve av. J-C et vers 1957), et les répliques qui nous font comprendre le passage entre présent- réel et l’imagination d’Esteban.

· la manière dont l’ambiguïté de la réalité s’amalgame au sujet « roman d’Esteban » qui est le noyau de la confusion du présent–réel. Un roman est une fiction, une création qu’il faut lire jusqu’à la fin pour savoir toute la vérité. 

· la coïncidence répétitive entre les répliques du protagoniste et la voix de l’auteur. 

Pour la première fois, on trouve dans une pièce de R. Griffero une correspondance entre le sujet conflictuel dont les personnages parlent, et la constitution conflictuelle de la dimension présent–réel. De plus, dans cette espèce de mise en abyme entre un sujet de dialogues et le temps -espace qui nous est décrit par ces dialogues, les répliques se retrouvent bâtisseuses des coordonnées spatio–temporelles.

On trouve aussi par première fois une mise en abyme de l’auteur introduit dans la pièce. Le  protagoniste : explique le désir de l’auteur de lui transformer en symbole, prend la parole en jouant le rôle des didascalies et écrit une œuvre littéraire homonyme à la pièce dont il appartient.

L’éclatement spatio – temporel a un sens. Il permet à l’auteur de faire un détour. Griffero présente l’ailleurs et l’impossible pour parler de l’histoire récente du Chili : 

a. Pour parler de torture, R. Griffero exhibe un personnage qui écrit un roman parlant d’un anthropophage, une situation qui permet au Gardien de parler de ses missions en tant que tortionnaire. 

b. Pour parler des « disparus », R. Griffero installe la fable dans un endroit indéfini et infini (un « disparu » n’est pas un mort et il n’est nulle part). 

c. Pour évoquer le Chili, R. Griffero utilise un prologue décrivant un espace symbolique. « Des bocaux longs et étroits » paraphrasent  la forme du pays. 

d. Pour dire que les « disparus » sont ceux qui ont participé à la résistance, R. Griffero introduit dans le prologue des personnages symboliques, « les saumons » qui nagent à contre – courant et meurent à la fin de leur parcours. 

e. Pour parler d’un pays où les rêves n’ont pas été possibles, l’auteur introduit un dialogue entre Gabriela Mistral (2e Prix Nobel de Littérature chilien) et un capitaine -poète. R. Griffero fait un jeu de mots très subtil : l’autre Prix Nobel chilien est Pablo Neruda et l’un de ses livres s’appelle « Les versets du Capitaine ». R. Griffero écrit une histoire d’amour, une rencontre impossible, entre Mistral -qui a fait ce voyage de retour au Chili (depuis New York) dans un sarcophage (morte)- et la voix du poète. Une façon pour R. Griffero de faire également une allusion au gouvernement de Salvador Allende, plein de rêves qui n’ont pas pu voir le jour.

L’hypothèse, le classement des dimensions en six catégories, suffit bien à rendre compte de toutes les dimensions de Brunch. 

On avait pensé créer une dimension appelée « zone d’indétermination » ou « zone d’ambiguïté » car ces traits résument très bien plusieurs parties de Brunch. Mais, finalement on a observé que ce qui était en jeu ce n’était pas la création d’une dimension ambivalente, mais le passage entre deux dimensions qu’on avait déjà repéré et nommé.

Une analyse supplémentaire pour Les Coupes de la colère 

Vu la grande quantité de répliques adressées à des personnages non définis, ni par l’auteur ni par les répliques, nous avons étudié cette pièce en employant une méthodologie supplémentaire :

3. a. Identifier les répliques adressées « au public ». Voir si ces interpellations sont accompagnées de didascalies indiquant d’autres informations concernant ces répliques ou concernant la « réaction du public ». 

3. b. Identifier les « réponses masquées du public », c’est-à-dire analyser la manière dont elles permettent aux personnages « réels » de continuer leurs propres répliques (leurs monologues). 

Première analyse de Les Coupes de la colère 

La manière dont Griffero construit le présent-réel et toutes les dimensions de cette pièce sont des informations données par les répliques. Le prologue et les didascalies à chaque début de scène, une présence habituelle dans ses pièces antérieures, sont ici absents. Griffero introduit seulement trois petites didascalies qui ne servent guère à repérer les coordonnées spatio-temporelles.

De plus, dans Les Coupes de la colère, l’auteur joue beaucoup avec le lecteur, donc la structure dimensionnelle devient complexe. En conséquence, l’ordre de notre analyse ne suivra pas toujours l’ordre des scènes. 

Au début de la pièce, nous trouvons une liste de cinq personnages :

« Le Prophète, le jeune Pharaon, le petit Berger de Fatima, l’Oublié, l’Officier ».

L’unique nom de personnage fournissant des informations sur son présent-réel est le jeune Pharaon. 

Dans l’avant-dernière réplique de la pièce, le Prophète se présente :

« Voilà la fin de cette pièce que j’ai dû interpréter ».

On pourrait croire que le présent-réel de la pièce est la dimension « la lecture / la visite au spectacle », et que ce personnage va rejoindre la voix de l’auteur et le même espace -réalité que nous.

Mais, il y a une nuance, dans la dernière réplique de la pièce, et le Prophète reprend un autre rôle :

« Ah ! J’ai oublié de vous parler de la dernière réincarnation : celle-là, comédien ».

Dans Les Coupes de la colère, il y a une superposition de quatre dimensions. Le Prophète permet la superposition de toutes, mais il existe aussi d’autres superpositions de dimensions qui ne sont pas créées par lui. 

· Le Prophète est le comédien face au public. Donc, son présent-réel est en même temps la pièce (la fable) et ce qui est en dehors de la pièce (le monde des lecteurs/spectateurs).

· Le Prophète se réincarne à l’infini et se souvient de toutes ses vies et ses morts. En conséquence, sa dimension est l’au-delà. 

· Et en même temps, lorsque le Prophète se souvient de certaines de ses vies, il ouvre une autre dimension : sa mémoire (sa virtualité intérieure) où certaines de ses identités passées possèdent une vie propre.

Le Prophète ouvre la dimension de virtualité intérieure (mémoire) en jouant le rôle des didascalies (donc, la voix de l’auteur et de la dimension en dehors de la pièce) :

« Dans le royaume de Hakmir II, à Louxor… » (p. 3)

Ensuite, le jeune Pharaon prend la parole (son nom est indiqué par le paratexte), investit le présent-réel et parle comme le Prophète, en s’adressant aux inconnus de son présent (les lecteurs / spectateurs). Il s’adresse également à Nubio, son esclave, ainsi qu’à une procession de princesses qui s’en vont au temple offrir aux dieux les agneaux sacrifiés. Son monologue s’interrompt parce qu’après avoir lu les prophéties de Koroxor, il décide de se suicider par morsure d’aspic. Il va se tuer accompagné de son esclave, comme le voulait la tradition.

Ensuite, le Prophète reprend la parole (son nom est également indiqué par le paratexte) et la dimension de virtualité intérieure se ferme. Il nous explique qu’à l’époque, il était Nubio. Cette information est importante car elle nous permet de vérifier que la dimension du Prophète et celle créée par la parole du Jeune Pharaon sont indépendantes l’une de l’autre.

Pour la seconde fois, le Prophète ouvre la dimension de virtualité intérieure (mémoire) en jouant le rôle de la voix de l’auteur (didascalie) :

« Une autre période de ma vie a été agitée, j’étais alors un petit berger. Le petit berger de Fatima. »

Le petit Berger prend la parole de deux façons : 

· Il parle au présent de l’Indicatif, adressant sa parole à sa sœur aînée, à sa petite sœur, à son père et à ses parents, construisant ainsi des dialogues, mais dont on ne connaît pas les réponses de ses interlocuteurs.

· Il parle à l’imparfait lorsqu’il raconte ses souvenirs, adressant sa parole aux inconnus présents, donc à nous, les lecteurs /spectateurs.

 Avec ces deux mécanismes, le petit Berger aborde les mêmes sujets et déploie la même histoire. Il parle de sa vie quotidienne en tant que paysan pauvre et raconte l’histoire de comment la Vierge est venue rencontrer sa sœur aînée, puis elle, lui-même et la cadette.

Au début de sa réplique, le petit Berger parle de « la dame », il dira même :

« C’est elle qui vous dit qu’elle est la mère de Dieu ? Pauvre dame ! Elle a dû avoir un grand malheur pour dire une chose pareille ».

Mais après avoir accompagné sa sœur à son rendez-vous avec « la dame », il commence à l’appeler « Sainte Mère ». Et vers la fin de sa réplique, le petit Berger prend à cœur les prophéties de « la Vierge de Fatima » : il se fait son porte-parole, en s’adressant aux inconnus qui l’écoutent.

La réplique du petit Berger construit une dimension de réalité du style poupées -russes : la dimension de l’au-delà est réinscrite à l’intérieur de la mémoire du Petit Berger, et après, à son tour, lui-même devient un souvenir dans l’esprit du Prophète.

Dans la réplique du petit Berger, le monologue le plus long de la pièce, il faut souligner un autre élément. Il parle de sa vie de paysan et ses rendez-vous avec la Vierge, (sujets déjà mentionnés ci-dessus) cependant, à un moment, il s’interrompt :

« (…) au Portugal, bien loin des turbulences qui secouent le reste du monde. Le Chili ? Nous n’avons jamais su qu’il existait, ni qu’il y avait un continent appelé Amérique. Oui, nous étions des paysans… »

Notre hypothèse est alors que le petit Berger change abruptement de sujet de conversation parce que quelqu’un de ses interlocuteurs (des inconnus pour nous) lui pose une question. Il n’y a aucune autre raison pour le petit Berger de s’interrompre en posant cette question. On ne sait pas qui a été cet interlocuteur, mais on sait qu’il se sent concerné par le Chili.

Cette question, « le Chili ? » évidemment, propose une sortie de la fable concernant le Petit berger et la vision de la Vierge. Jusqu’ici, la superposition de dimensions proposée par l’auteur est la suivante : 

Un personnage vivant (le Prophète -comédien) se rappelle que dans une autre vie, il était un petit Berger, habitant de Fatima en Portugal. Le petit Berger, qui habite dans la mémoire du Prophète, parle avec un inconnu qui se sent concerné par le Chili. Et cet inconnu est un spectateur qui se trouve en face du comédien- le Prophète.

Ce double passage, de la mémoire du Prophète -comédien jusqu’au monde en dehors de la pièce, le spectacle, établit une communication télépathique et indépendante entre les personnages des souvenirs et les interlocuteurs en chair et en os qui lisent / regardent la pièce / le spectacle.

La dernière réplique du petit Berger fonctionne comme la fermeture de cette superposition de dimensions :

« Maintenant, je vous laisse, je dois aller raconter cela aux autres. »

Mais elle fonctionne aussi comme une réaffirmation du caractère indépendant de la dimension de souvenirs par rapport à celle du Prophète -comédien (le présent-réel).

Puis, l’Oublié prend la parole. Il parle toujours au présent en s’adressant à des interlocuteurs inconnus qui vont se révéler des chiliens de Santiago. Ses sujets sont : les messes noires au cours desquelles il tuait des chiens et buvait leur sang, sa vie difficile de jeune marginal de banlieue, ses agressions et vols à main armée, la belle vie des ex-tortionnaires, son pèlerinage à la Vierge du Vasquez, sa clairvoyance et le futur de ses interlocuteurs.

Le jeune, l’Oublié est bien enraciné dans son présent-réel, une banlieue de Santiago, au Chili –il donne beaucoup d’informations à ce propos-. Cependant il établit comme sujet de conversation et comme dimension parallèle, l’au-delà : la Vierge.

Dans les dernières phrases de sa réplique, on apprend que l’Oublié est une autre réincarnation du Prophète :

« (…) vous allez vous moquer de moi, j’étais le copain d’un pharaon, j’ai été noir… et ça vous n’allez pas me croire, je vivais au Portugal »

Il est alors possible de signaler que les interlocuteurs inconnus du petit Berger et aussi de l’Oublié sont des chiliens ou bien des gens concernés par le Chili. 

Le dernier personnage à faire son apparition, c’est l’Officier. Ses sujets de conversation synthétisant très bien son histoire : sa volonté de se suicider dans quelques minutes, la lettre avec ses confessions, le principe de la torture, le besoin d’assassiner et de faire « disparaître » les torturés, sa première motivation pour devenir militaire, les derniers reclus dans un centre de torture secret, la malédiction clamée par une des reclus, les démons qu’il a dans la tête, qui retentissent dans sa tête et qu’il veut faire taire avec son pistolet.

Ce personnage possédant un présent-réel inconnu ouvre un passage vers une autre dimension, sa mémoire. Toute la réplique de la fille torturée est écrite entre guillemets et à la première personne. Dans cette scène l’effet poupées -russes se répète : la fille torturée parle comme le Prophète, donc, nous pensons que le lien entre l’Officier et le Prophète c’est qu’ils se sont connus auparavant. 

La pièce se termine avec la dernière réplique du Prophète, dans laquelle il parle d’un ami, puis déclare vivre sa dernière réincarnation et être un comédien.

Conclusions de notre analyse de Les Coupes de la colère 

Les éléments les plus intéressants du point de vue des créations de dimensions de réalité est sans doute la superposition (mécanisme poupées -russes) et l’effet de miroir -reflet. Par exemple : le Prophète se souvient de sa vie comme esclave, Nubio, mais c’est la voix de son maître, le jeune Pharaon qui apparaît. Puis, le Prophète s’est incarné en une fille qui est morte dans un camp de concentration, mais c’est la voix du tortionnaire qui apparaît, l’Officier. Et lorsque le Prophète se souvient qu’une autre incarnation a été un jeune marginal, c’est ce jeune -souvenir qui prend une vie indépendante et qui se rappelle des autres vies antérieures du Prophète.

Le sens de l’éclatement spatio–temporel est peut-être une façon justicière de voir le monde : les réincarnations permettent d’apprendre et de changer les bons ou les mauvais rôles… Et laissent peut-être un espoir de continuité pour toutes ces vies brisées par des mains cruelles. Griffero revient notamment sur le sujet de la peine de mort, mise en place par divers systèmes autoritaires laïques ou religieux qui ont existé dans l’histoire de l’humanité. (Griffero mentionne : l’Inquisition, le Troisième Reich, la dictature militaire au Chili).

Par rapport à notre hypothèse, le classement des dimensions en six catégories se révèle ici efficace pour rendre compte de toutes les dimensions de Les Coupes de la Colère.

CONCLUSION DU CHAPITRE 1. LA CONSTRUCTION DES DIMENSIONS

Objectif et méthodologie

L’objectif du premier chapitre a été de réaliser des analyses des six pièces sélectionnées du point de vue de la présence de diverses dimensions et pour cela nous avons décrit la manière dont l’auteur a crée les dimensions, suivant, plus ou moins, selon le cas, le développement des fables.

Ensuite, nous présentons en tant que conclusions une synthèse et une étude comparative des échanges ou des passages entre les diverses dimensions des six pièces. Pour écrire nos conclusions, la méthodologie utilisée a été la suivante :

a. Analyser les processus d’ouvertures et de fermetures des différentes dimensions. Déterminer le rôle des didascalies et des répliques dans ces ouvertures et fermetures.

b. Analyser le rôle des répliques et des dialogues dans la construction des dimensions. Observer le système d’adresse de paroles et les sujets. Déterminer si ces éléments sont des indices ou des constructeurs des dimensions. 

c. Déterminer le rôle du silence et du vide d’informations dans la création des dimensions et de passages entre elles.

Les différents rôles dans la construction des dimensions

En conclusion, le présent-réel, comme toutes les autres dimensions de réalité et de fiction des six pièces sélectionnées de Ramón Griffero, sont construites par le paratexte (prologue, didascalies, titres de scènes, noms de personnages) ou par les répliques, ou par les deux en même temps, ayant un rôle complémentaire. Les rôles du paratexte et des répliques dans les ouverture et fermetures sont très clairs à définir.

Parfois, le silence et le vide d’information viennent jouer un autre rôle complémentaire lorsque l’auteur ne veut pas définir une dimension, mais créer un passage ambigu entre une dimension et une autre.

Ouvertures et fermetures des dimensions

Dans les six pièces sélectionnées, on a pu observer que Griffero ouvre et ferme les diverses dimensions de réalité et de fiction avec les éléments suivants :

· Prologue

· Liste de personnages et leurs descriptions

· Titres des scènes

· Didascalies inscrites juste après les titres de scène

· Noms des personnages au début de chaque réplique

· Didascalies inscrites à l’intérieur d’un dialogue, entre deux répliques

· Didascalies inscrites dans les répliques 

· Répliques 

· Dialogues

Tous ces éléments mentionnés ci-dessus servent à l’auteur pour créer des ponts entre son imagination et celle des spectateurs. Evidemment, affirmer que ces éléments servent à décrire le déroulement de l’action, le décor et d’autres aspects de la mise en scène, c’est faire une observation qui ne surprend guère.

Ce qui est intéressant, c’est d’observer que parfois l’auteur ne veut pas créer un pont entre son imagination et celle du lecteur, mais tout le contraire. Parfois, l’auteur veut surprendre le lecteur, le piéger, le laisser en pleine confusion.

Pour arriver à ses fins, Griffero utilise notamment les répliques et les dialogues. Nous faisons la différence entre ces deux éléments, parce qu’un dialogue n’est pas constitué seulement de répliques, de paroles qui donnent certains informations. Le dialogue est aussi constitué de vides qui existent entre une réplique et une autre. 

On peut, par exemple, décrire les sujets qui composent un dialogue, mais également écrire une liste avec les sujets abordés pour chaque interlocuteur dans un dialogue. Mais, ce qui est fort intéressant dans certains cas, c’est d’observer les « pannes » d’information ou les sauts entre les divers sujets d’une réplique et ceux abordés dans la réplique suivante.

On peut, par exemple, décrire les sujets qui composent un dialogue, mais également écrire une liste avec les sujets abordés pour chaque interlocuteur dans un dialogue. Mais, ce qui est fort intéressant dans certains cas, c’est d’observer les « pannes » d’information ou les sauts entre les divers sujets d’une réplique et ceux abordés dans la réplique suivante.

Le pouvoir créateur du silence et du vide d’information

Nous avons conclu que le silence et l’absence ou le manque d’informations étaient des éléments précieux quand on veut piéger le lecteur. Lorsque l’auteur veut surprendre, il omet certaines informations, tout en laissant le lecteur remplir les vides avec son “bon sens”. 

La plupart de jeux d’ambiguïté ou de confusion proposés dans ces six pièces comptent sur les lectures les plus probables. La première étant de croire ce que dit le premier personnage et de ne pas le mettre en doute, sauf si un autre survient pour le démentir après.

Nous avons observé que découvrir l’ambiguïté des pièces était la manière la plus efficace de débusquer la voix de l’auteur, car les fissures entre la dimension de réalité ou fiction et une autre révèlent la structuration de la dramaturgie en coordonnées spatio-temporelles.

Enfin, plusieurs passages d’une dimension à une autre seraient impossibles sans certains terrains flous et indéterminés, et sans la coopération du lecteur qui a tendance à vouloir obtenir une fable cohérente.

Le système d’adresse de paroles

A l’intérieur des répliques, cet élément se révèle très important au moment de nous situer dans une dimension.

Lorsqu’un personnage appartenant au présent-réel adresse la parole à un personnage qui n’est pas censé être présent, parce qu’il est mort, par exemple, nous pouvons déterminer l’ouverture d’une autre dimension, différente de celle de la réalité présente.

Exemples des pièces sélectionnées : 

· Sébastien dialogue avec Elle, il est à Paris, elle est à Buenos Aires (Cinéma-Utoppia). 

· German dialogue avec sa mère, il est à la morgue, elle est morte (99 La Morgue). 

· Lorena dialogue avec son père pour le dissuader (de ne pas la violer) tandis qu’elle est violée par un autre homme (À la dérive). 

· Le Gardien dialogue avec un anthropophage tandis que lui est un personnage du roman d’Esteban (Brunch). 

Ces exemples ont en commun le fait qu’après les ouvertures (réalisées par des didascalies ou pas), un dialogue s’entame. Ce qui produit, au sens strict du terme, une autre dimension, parallèle à celle de la réalité au présent.

Dans d’autres cas, une seule réplique fait l’ouverture et la fermeture d’une réalité parallèle. L’adresse de paroles n’a alors qu’un seul sens allant de l’émetteur vers un personnage silencieux, qui ne donne aucune preuve de son existence. 

Ces répliques du style monologue ne prennent pas d’assaut le présent-réel, comme le font des dialogues. Il semble qu’avec elles le présent-réel demeure intouchable, cependant, une dimension des souvenirs et de pensées apparaît, comme une parenthèse dont le lecteur n’oublie jamais que c’est une parenthèse. 

Le caractère de mémoire de ces répliques monologues donne l’impression qu’il s’agit de dialogues dont l’émetteur se souvient. On peut supposer que le personnage qui se souvient, dit seulement les répliques qu’il a dit ailleurs et autrefois.

Par exemple : l’Ouvreur parle aux âmes en peine (Cinéma-Utoppia). La Femme du kiosque parle à son fils mort, Roly (À la dérive). Luis parle avec sa mère tandis qu’il est recruté par un chef de chantier (Sébastopol). Le petit Berger parle avec ses sœurs et son père –tous absents- au milieu d’une réplique qu’il adresse à d’autres personnes (Les Coupes de la colère).  

Les systèmes d’adresse de paroles fonctionnent de différentes manières selon leurs rôles dans la constitution des dimensions spatio-temporelles. Une fonction des adresses de paroles peut consister en « définir une dimension » : ouvrir, fermer ou donner des informations (noms de personnages par exemple). Une autre fonction des adresses de paroles est de créer de l’ambiguïté autour de l’identité d’un personnage et de piéger le lecteur. 

· Dans le présent-réel, il semble que la présence des personnages n’oblige pas à introduire des répliques contenants des adresses de parole. 

· Les dimensions virtuelles intérieures (mémoire, rêve, pensées, imaginations) nécessitent plus de vocatifs, étant donné que généralement ils sont des parenthèses dans le présent-réel, et donc, ils ont besoin de constituer un monde indépendant et cohérent, parallèle au monde réel. 

· Les dimensions virtuelles extérieures, puisqu’elles sont constituées par des spectacles d’arts vivants qui se confrontent au présent-réel, elles doivent se différencier très rapidement du monde qu’elles côtoient : cela implique une parole chargée des informations concernant l’identité des personnages et leur situation (ou des didascalies très longues obligées de créer une différentiation du monde réel à partir des éléments visuels et sonores). 

· La dimension de virtualité média -technologique compte déjà avec une différenciation du monde réel, (créée par des répliques ou par des didascalies). En conséquence, le rôle de l’adresse de paroles a deux possibilités : se restreindre aux adresses de paroles attendus du petit monde du film, de la série de télévision, du répondeur téléphonique ; ou proposer un adresse de paroles alternatif qui va contre la logique, l’usage habituel ou la constitution attendue de ce média -technologique. Et dans ce cas, rompre cette dimension.

· Le monde de morts et de l’au-delà montre exemples très divers d’adresses de paroles. Les personnages de cette dimension se communiquent entre eux, avec des personnages vivants du monde réel, avec les personnages des rêves de personnages vivants… Comme cette dimension peut être ici, ailleurs et nulle part, parce que son caractère est immatériel, donc, ils ne connaissent les limites et peuvent lui parler à tous les autres personnages de toutes les dimensions. Le miracle fait partie de cette dimension, et non la logique, comme dans les cas antérieurs.

· L’adresse de paroles de la dimension « lecture ou dehors de la pièce » est toujours cachée. L’auteur s’adresse au lecteur et fait que les personnages s’adressent aux spectateurs, autant au niveau des sous-entendus comme au niveau de paroles fortement adressées.

Dans les pièces choisies de Ramón Griffero, il y a toujours une ou deux dimensions qui seront plus développées que les autres. Plus particulièrement, dans l’œuvre grifférienne, on peut  vérifier quelles sont les dimensions les plus importantes, en déterminant dans quelle dimension se trouvent les animaux. 

Les sujets de conversation

La tendance de chaque dimension est de posséder des sujets de conversation qui lui sont propres. Ces sujets nous ancrent dans la dimension et définissent les identités, les activités, les intentions, les relations, les croyances et la vie des personnages. Mais on trouve des sujets–pivots, partagés par des personnages faisant partie de plusieurs dimensions de réalité ou de fiction. Ces sujets -pivots servent à créer la confusion chez le lecteur. L’auteur l’utilise comme stratégie de passage entre une dimension et une autre.

Les sujets abordés par les personnages dans leurs répliques ou leurs dialogues sont aussi un élément qui nous permet de trouver des coordonnées spatiales et temporelles et qui nous donne des informations très riches et variées. 

Ces informations constituent parfois une base de données pour construire la dimension où l’échange de paroles a lieu. Par exemple, si les personnages parlants se situent dans le présent-réel, on aura une idée de leur présent-réel, et si le dialogue ou la réplique se situe dans la mémoire d’un personnage du présent-réel, on connaîtra le passé de ce personnage.

Exemples des sujets que nous avons trouvé dans les répliques et dialogues des six pièces et qui nous ont aidé à repérer les dimensions : 

Dans Cinéma-Utoppia : les moments importants du passé et du présent de tous les personnages, autant ceux qui sont les spectateurs du film et habitués du cinéma Valencia, que ceux qui sont les personnages du film Utoppia projeté dans cette salle.

Dans Brunch : les éléments biographiques des trois personnages, les détails sur leur vie privée, le pays où ils sont, à l’époque dans laquelle ils sont, leurs métiers, etc.

À la dérive est un cas spécial Tous les personnages y parlent plus ou moins de certains passages importants de leur passé, mais ce qui fait la différence est la manière de parler du passé, et notamment à qui ils adressent la parole pour parler du passé. 

Dans Sébastopol : le nom de la ville et de ses alentours, les activités quotidiennes des travailleurs et des patrons de la salpêtrière, des indications sur les objets et la technologie utilisée (vapeur, électricité, téléphone, télévision, bus, train, etc.).

Les Coupes de la colère est un cas extrême : on y trouve toute l’information nécessaire. Chaque personnage raconte sa vie et parfois sa mort, décrit le lieu où il a habité, les personnes qu’il côtoyait, etc.

CHAPITRE 2 les dimensions et le sens 

Ce qui reste pour nous l’aspect le plus intéressant de l’éclatement spatio-temporel chez R. Griffero, c’est le sens. L’auteur ne propose pas de multiples plans de réalité et de fiction juste pour faire un effet de style.

On sait qu’en tant que metteur en scène, l’un de ses objectifs est justement de mettre sur scène ses créations littéraires. On connaît également son goût pour les comédies musicales, la technologie, et tout ce qui peut surprendre le spectateur. Mais on connaît aussi l’intérêt de Griffero pour la vie politique chilienne, notamment  pour les moments historiques d’oppression et de révolte (moments qui sont nombreux dans l’histoire chilienne, de ses origines en 1810 jusqu’à nos jours).

En analysant ses pièces, on voit que rien n’y est laissé au hasard, aucun personnage, ni la moindre petite apparition. Les époques citées ont un lien direct avec les conflits et les désirs des personnages.  

Même la décision de cantonner certains conflits à l’intérieur des dimensions parallèles et non du présent-réel semble correspondre à un projet dramaturgique : toujours placer les conflits dans le présent-réel tels des icebergs, et maintenir leurs parties immergées dans la virtualité interne des personnages (mémoire, souvenirs, rêves) ou dans une virtualité externe (un film, une pièce de théâtre).

Ramón Griffero introduit –ou mentionne- des animaux dans toutes ses pièces. Ces animaux se situent dans les dimensions les plus importantes de chaque pièce et constituent, en même temps, une représentation symbolique des enjeux de la fable. Cette construction structurale est une des caractéristiques le plus remarquable de l’œuvre de Griffero. 

Nous allons vérifier cette affirmation, et nos analyses précédentes (la détermination des dimensions le plus importantes de chaque pièce) dans les pages suivantes.

Dans Cinéma-Utoppia 

En dehors du présent-réel (la salle de cinéma), le plus remarquable de cette pièce est la superposition de différentes dimensions de réalité et de fiction (le film, les rêves dans le film, la réalité dans le film, le film dans la réalité). Les enjeux de la fable sont l’abus de pouvoir et les rêves –ou chimères- brisés. 

Lorsque les sujets, qui font la colonne de la pièce, sont les rêves et les chimères et comment les gens les ont détruit, évidemment le cinéma fait son apparition, car c’est une des inventions qui a fait le plus rêver les gens. Un film est une réalité intouchable, comme une chimère. Mais Griffero fait entrer les personnages de la salle de cinéma dans le film. Et inversement, lorsqu’il faut témoigner pour l’assassinat d’Elle, ce sont ces mêmes spectateurs de la salle de cinéma qui parlent, brisant ainsi la magie du film.

Dans le présent-réel, le monsieur au lapin possède le lapin Pomponio qui sera écrasé par des inconnus. Les lapins, tout tremblants et constamment en train de fuir, ressemblent à des peureux ou des persécutés. La sirène est le symbole mythique de l’amour impossible, de la beauté inaccessible. 

Dans le film, Sébastien rêve d’Elle et Elle rêve de devenir sirène (Elle est la fille assassinée à Buenos Aires). La sirène montre bien l’éclatement spatio-temporel et la superposition de dimensions : cet animal mythique se trouve dans le rêve d’un personnage (Elle), qu’à son tour est un personnage qui existe dans les rêves d’un autre personnage d’un film (Sébastien). En prêtant attention à cette sirène, on peut lire le jeu de structures spatio-temporelles créées par l’auteur dans Cinéma-Utoppia.

Dans 99 La Morgue

Deux dimensions sont importantes : le présent-réel et la virtualité intérieure des personnages (imagination et mémoire). Les animaux présents dans la pièce sont des poissons rouges (mis dans les cadavres par le Directeur) et des lions (qui dévorent les traîtres de l’empire romain dans le rêve du Directeur). 

Trois enjeux qui traversent toute les histoires de la pièce : la cruauté, le mensonge et l’impuissance des gens (pour se défendre, pour savoir où sont leurs morts) sont les axes de la fable de 99 La Morgue. 

D’un part, ces trois sujets s’installent dans le présent-réel, la morgue, dans la torture, les assassinats et le plan du Directeur de faire passer les morts par des « noyés ». Et ces enjeux sont représentés par les poissons rouges.

D’autre part, ces sujets existent dans toutes les dimensions parallèles à la morgue, et son représentés par les lions qui dévorent les gens dans le rêve, c’est-à-dire la face cachée, du Directeur.

Dans A la dérive

Deux dimensions sont très développées, le présent-réel et la virtualité intérieure (imagination, mémoire, souvenirs, rêves). Cette dernière est importante, notamment pour trois personnages du présent-réel. Et ils l’expérimentent de la même manière : avec refoulement. 

Waldo imagine que son père a été fusillé et qu’il est mort la tête haute. Lorena rêve d’habiter un monde de fantaisie et de bonheur, comme dans certains films de Walt Disney, et elle rêve aussi de ses voisins transformés en danseurs de vidéo-clip. Eugénia parle avec son mari « disparu ».

Tous ces personnages ne veulent pas accepter qu’ils rêvent ou qu’ils imaginent des expériences très différentes à celles de la vie réelle qu’ils ou leurs proches ont vécu. Et l’animal d’A la dérive, représente le même écart entre la réalité et la substitution de la réalité, c’est une peluche : un objet construit par l’être humain, crée pour prendre la place d’un animal réel. 

Eugénia croit parler avec son mari, ce qui est faux. Waldo imagine une mort héroïque pour son père, alors que le contraire est fort probable. Lorena ne veut pas voir qu’elle-même habite comme une fille (entourée de peluches, rêvant de films) étant qu’elle est une jeune femme à qui son père l’a volé l’enfance. 

Vers la fin, la peluche est éventrée d’un coup de couteau et les imaginations de tous ces personnages sont brisées d’un coup : Waldo est assassiné dans le dos au bord d’un fleuve, Lorena est violée à nouveau et se rappelle de ce dont elle ne voulait pas, et Eugénia avant de tuer son voisin accepte peut-être que Manuel ne viendra plus.

Dans Sébastopol

La dimension occupant presque toute la place dans cette pièce (sauf quelques scènes) est la virtualité intérieure d’un personnage, Cristina. Celle-ci rêve d’être tombée au début du siècle dernier dans l’officine salpêtrière qu’elle est en train de visiter comme n’importe quelle étudiante touriste chilienne de la fin du XXe siècle. 

Les animaux de cette pièce se trouvent dans le rêve de Cristina (la dimension qui prend la place du présent-réel) et dans la mémoire, les rêves et l’imagination des personnages du rêve de Cristina (la virtualité intérieure de la virtualité intérieure). 

Six animaux seront mentionnés dans le rêve de Cristina, donc à l’officine. 

Estanislao vend sa dent en or pour acheter trois poussins, en espérant qu’ils deviennent des poules pondeuses avant de finir en « cazuelas » (pot-au-feu de poulet). Il les appelle Rosita, Pinteada et Micaela. 

Francis, chef du chantier, voulant ne pas fatiguer les ânes, refuse d’amener un ouvrier à l’hôpital : il voit que le blessé est dans un état grave et pense qu’il ne pourra même pas résister à ce long voyage vers la ville.

A son tour, Luis, un ouvrier de Sébastopol, se souvient d’une conversation avec sa mère, dans laquelle il lui promet de revenir de l’officine avec de l’argent pour acheter des moutons. 

Sidney, se rappelle d’une conversation avec Sarah, sa petite amie en Angleterre (avant que Sidney vienne à Sébastopol) : elle était effrayée en imaginant qu’une bête sauvage des confins du monde puisse lui dévorer. Plus tard, Sidney rêve de Sarah : il lui raconte qu’il est arrivé dans un territoire où il n’y a ni arbres, ni fourmis qui grimpent leurs troncs, ni oiseaux qui font leurs nids dans leurs branches.

Les sujets de la pièce sont la misère, l’exploitation, l’avidité, la production et la modernisation. 

On dirait qu’Estinaslao rêve de poules aux œufs d’or, comme son patron, Humber, qui veut devenir riche grâce à l’exploitation de la salpêtrière. On dirait aussi qu’il y a un autre jeu de mots implicite : « travailler comme un âne ». Dans cette pièce, ce sont les ouvriers qui travaillent comme des animaux, tandis que le patron refuse d’épuiser les bêtes chargeuses et qu’un ouvrier traite plus humainement ses mascottes que le chef de chantier, les ouvriers. 

Avec un regard pessimiste, l’auteur écrit : lorsque Estanislao meurt, les poules viennent le picorer, et lorsqu’une grève éclate, Humber sait que les ouvriers vont venir le massacrer et profiter des femmes et de tout ce qu’il possède.

Puis, Manuel rêve de s’enrichir à Sébastopol et de pouvoir acheter des animaux producteurs (de lait, laine, viande), un désir qui devient vraiment un rêve, en dehors de la réalité. 

La petite amie de Sidney craignait une bête sauvage, cependant, Sidney lors de son voyage va découvrir la réalité : la sauvagerie existe chez les humains, le patron et le maître de Sébastopol. De plus, Sidney dans ses rêves est obsédé par l’absence des arbres et des animaux, ce qui démontre sa crainte pour l’hostilité du désert. On peut interpréter ce passage ainsi : le désert où se situe Sébastopol n’a pas les moyens d’accueillir les animaux, alors comment pourrait-elle accueillir les humains ? En conclusion, la vie des ouvriers est bien pire que celle des animaux, et les humains peuvent être plus sauvages que les bêtes.

Dans Brunch

Deux dimensions prennent à tour de rôle le contrôle de la pièce : le présent-réel, une prison au Chili, et l’imagination d’Esteban, un condamné à mort. Les caractéristiques les plus remarquables de cette pièce sont : les passages d’une dimension à une autre et la coïncidence entre la voix de l’auteur et celle du protagoniste, Esteban, qui est aussi l’écrivain d’un roman.

Cette pièce n’est située par l’auteur dans aucune des deux dimensions citées ci-dessus, mais dans une dimension abstraite qui semble symbolique. Les principaux sujets de conversation de cette pièce sont : la mise à mort, la torture, la cruauté, la création littéraire, la vie comme une création, le destin, les désirs profonds (les chimères, les vœux).

Les animaux de Brunch sont des saumons. Ils sont présentés par l’auteur uniquement dans le prologue (déjà cité), et dans la dernière réplique de la pièce : Clara, la femme de ménage de la cellule d’Esteban, lui demande quoi faire d’eux. 

Dans une première analyse de la charge symbolique, les saumons représentent les « disparus chiliens » (3000 pendant la dictature militaire de Pinochet) pour diverses raisons : les saumons nagent à contre-courant, comme des rebelles, ils meurent, après avoir nagé à contre-courant, comme des condamnés politiques ; chaque saumon habite dans un  bocal long et étroit, comme un Chilien habite une longue et étroite langue de terre. Ces saumons sont dans un espace infini, comme les « disparus » qui ne sont nulle part parce qu’il n’existe pas de preuves de leurs assassinats, ni de leur emprisonnement, ni de rien ; ils sont simplement partis et puis, plus rien. 

Mais dans une analyse plus approfondie, nous observons que cette pièce est une mise en abyme sur plusieurs sens. 

D’abord, il y a une double homologation entre les saumons et les « disparus ». La métaphore mentionnée ci-dessus est une manière d’observer la relation protagoniste – animal au niveau du contenu. Au niveau structurel ou formel, il y a d’autres homologations : les saumons ne sont qu’un par bocal, comme Esteban et d’autres prisonniers (nommés par la femme de ménage et le Gardien) sont enfermés dans des cellules d’isolement ; de plus, l’auteur nomme les saumons au début, puis ne les mentionne plus ; ensuite, il les mentionne lorsque la personne qui nettoie ne sait plus quoi faire avec : les saumons partagent le même sort que les corps de prisonniers qui deviendront des « disparus ».

Autre mise en abyme de la pièce : l’auteur établit des liens entre lui-même et le protagoniste. Le meilleur exemple d’un tel lien : tous les deux écrivent « Brunch ».

Nous trouvons des liens entre l’imagination d’Esteban – qui est un écrivain et l’auteur (Griffero) et entre Esteban (prisonnier qui bientôt sera «disparu») et les saumons. Donc, le plan symbolique de la pièce (les saumons) rejoint la dimension de l’auteur en dehors de la pièce (l’histoire du Chili) en se liant grâce à la fable (Esteban dans la prison) et à la fiction dedans la fable (le roman d’Esteban).

En bref, ce qui reste de plus important dans cette pièce sont : les passages entre les deux dimensions (virtualité intérieure et présente du protagoniste) et celle du dehors de la pièce (l’auteur, les vrais « disparus ») ; et également l’ambiguïté de la fable, qui permet aux lecteurs de sympathiser avec divers rôles dans l’histoire chilienne contemporaine.

Dans Les Coupes de la colère

Cette pièce a pour caractéristique la superposition fréquente des dimensions de réalité et fiction. Cependant, on trouve une ligne très claire : le Prophète et ses quatre vies antérieures : Nubio, l’esclave du jeune Pharaon ; le petit Berger de Fatima ; le jeune Oublié par la société, et la femme -Prophète morte sous la torture de l’Officier.

On peut affirmer que la dimension ayant le contrôle de la pièce est la virtualité intérieure (mémoire) du personnage du présent-réel (le Pharaon -comédien).

Cinq sont les animaux mentionnés dans ce texte sont :

Le Prophète, dans une vie antérieure de lecteur des astres, aimait contempler les hirondelles. Nubio regarde passer des agneaux sacrifiés aux dieux et meurt d’une morsure d’aspic devant se suicider avant son maître, le jeune Pharaon. Le petit Berger amène les troupeaux sur les hauteurs et donne à manger aux cochons. Et l’Oublié, avant de devenir croyant, tuait des chiens pour boire leur sang.

Les hirondelles, symbole de bon augure, sont souvent attendues : le printemps qui approche, le beau temps. Au contraire, l’aspic est symbole de mort, instantanée. Les chiens, les meilleurs amis de l’Homme, incarnent souvent la loyauté et l’amitié. 

Les moutons et les cochons sont sacrifiés et tous deux font des bruits et des « pleurs » assourdissants lorsqu’ils sont en train d’être sacrifiés. Leurs bruits sont célèbres à la campagne (ils font partie de plusieurs dictons) pour leur ressemblance aux cris et pleurs humains, notamment ceux des enfants. Tous deux, pour leurs bruits ou pour leur signification religieuse, s’approchent de la représentation des innocents.

Il nous semble que deux grands enjeux qui traversent Les Coupes de la colère sont les bons et les mauvais augures. L’être humain, depuis des temps immémoriaux, a voulu prédire le futur et lire les signes du ciel et de la terre afin de s’épargner le mal ou pour attendre avec joie des jours meilleurs. L’amitié et la loyauté (aux dieux, aux croyances, aux promesses) semblent être les meilleurs protecteurs par beau comme par mauvais temps.

Les chiens, tout particulièrement, semblent être les gardiens protecteurs, autant dans le bon sens, au sein d’une famille, que dans le mauvais sens : leur sang protège ceux qui font du mal.

Nous pensons qu’un autre enjeu c’est le sacrifice, surtout des innocents, notamment face à (aux) Dieu (x) ou sous des gens tout puissants, et que cela explique la présence des agneaux dans la vie de deux personnages liés au sacrifice de travail : un esclave et un paysan.

CONCLUSION DU CHAPITRE 2.  DIMENSIONS, ENJEUX ET SYMBOLES : LA SIGNATURE DE GRIFFERO

Dans l’écriture de Ramón Griffero, l’éclatement spatio-temporel joue un rôle dans la construction des enjeux et des conflits des fables. Le caractère de réalité ou de fiction des personnages leur donne aux enjeux et aux conflits des fables une importance et une signification très variables. Les dimensions spatio-temporelles peuvent transformer un personnage en stéréotype de personnage tridimensionnel, en un symbole, en une allusion ou en une métaphore, par exemple.

Dans le cas des pièces de Ramón Griffero, on peut également vérifier le sens de l’éclatement spatio-temporel en déterminant quelle est la signification des animaux à l’intérieur de la fable.

La superposition et la mise en relation de deux ou plusieurs dimensions de réalité et de fiction constitue le jeu le plus intéressant de l’éclatement spatio-temporel et devient une marque de l’écriture de Griffero.

Après nos analyses on a conclu qu’il est possible de classer chaque coordonnée spatio-temporelle des six pièces sélectionnées dans six dimensions de réalité et de fiction. (La coïncidence de chiffres est involontaire). En conséquence, le chapitre suivant est dédié à l’exposition de ce classement générique. 

CHAPITRE 3. LA POSSIBILITE DE CLASSER LES DIMENSIONS

Introduction : le rapport entre les personnages et les dimensions

Nous avons voulu d’abord classer chaque personnage à l’intérieur d’une dimension concrète, donc les reconnaître comme « vivants » et appartenant au présent-réel, ou comme « virtuels » ou « morts », appartenant aux dimensions de la virtualité ou de l’au-delà.

Notre premier travail a consisté à vérifier si toutes les répliques d’un même personnage étaient dites à l’intérieur d’une même dimension de réalité ou de fiction. La réponse est négative : certains personnages appartenant au présent-réel de la fable ont des répliques développant une dimension incohérente du présent-réel : délirante, cauchemardesque, métaphorique ou symbolique.

Après avoir classé les répliques en : attachées au présent-réel, non réelles, imaginaires, rêvées, pensées, etc., le défi a consisté à créer des noms pour les dimensions, capables de rendre compte de leurs caractéristiques, de façon générique et en même temps particulière.

Vu qu’on a trouvé plusieurs répliques adressées au public, mais aussi des dialogues entre personnages et spectateurs, une autre dimension est apparue, la première, celle de l’origine : la lecture ou son homologue, la présence au spectacle.

Tandis que nous avons avancé dans notre recherche, nous avons découvert que les zones ambiguës des dialogues, les fissures de la fable, ne sont pas des dimensions en elles-mêmes, mais simplement des passages. 

Il nous ait resté ensuite à accepter notre dimension et nos rôles à l’intérieur des pièces éclatées dans plusieurs dimensions : entre les fissures de la fable ou les passages entre les dimensions, nous sommes les auteurs invités.

Le défi de cette proposition 

Notre défi a consisté à regrouper toutes les dimensions des six pièces sélectionnées parmi l’œuvre de R. Griffero et à essayer de constituer un classement générique capable de rendre compte de leurs points en commun et de leurs particularités. 

Nous sommes conscients que notre étude se limite strictement au fonctionnement des systèmes énonciatifs dans les six pièces choisies de Ramón Griffero. Cependant, nous proposons ce classement des dimensions de réalité et fiction comme un schéma d’analyse de l’éclatement spatio–temporel de n’importe quelle pièce contemporaine. 

CLASSEMENT DES DIMENSIONS DE REALITE ET FICTION

Nous proposons la reconnaissance de six dimensions de réalité et de fiction à l’intérieur des fables : 

1. La lecture ou la présence au spectacle. « En dehors de la pièce ».

2. Le premier degré de la fiction, le(s) « présent(s) – réel(s) » de la fable. 

3. Les dimensions virtuelles à l’intérieur des personnages.

4. Les dimensions virtuelles à l’extérieur des personnages. 

5. Les dimensions de virtualité média–technologique. 

6. Le monde des morts, l’au-delà. 

Par la suite, nous déployons une explication sur chaque dimension en citant les exemples correspondants à chacune des six pièces sélectionnées.

Application du MODELE DE classement aux six pieces 

1. La lecture (ou la présence au spectacle) 

Cette dimension est la fausse première réalité : « en dehors de la pièce ». Elle est constituée par l’auteur, les lecteurs et les comédiens. 

Cette dimension est ambivalente, elle protège ou brise les à priori suivants : 

· Dans une pièce, il y a des personnages constituants une fable de manière active, à travers leurs paroles, répliques et silences.

· Dans une pièce, il y a des lecteurs étrangers au système énonciatif ayant un rôle passif dans la constitution de la fable. 

· Lors d’une représentation des comédiens jouent les rôles des personnages crées par l’auteur.

· L’auteur est l’écrivain de la pièce. Avant de la publier il l’a terminé, en essayant de finir une œuvre claire et compréhensible pour les comédiens et les lecteurs. En conséquence, la pièce est un texte défini dans ses limites et ses contenus.

Dans Cinéma – Utoppia, les lecteurs sont interpellés par répliques et par didascalies, à travers le passage des spectateurs assis dans la salle de cinéma à Santiago – années 1940-, vers le film montrant Paris dans les années 1980. C’est-à-dire l’époque actuelle de l’écriture de la pièce. Donc, eux, les lecteurs se retrouvaient deux fois spectateurs, du film et de la vie réelle des années 1980.

Dans 99 La Morgue, à travers les didascalies et les répliques, le lecteur est interpellé pour voir le jeu du rembobinage de l’action. L’auteur montre le caractère fictif de l’action, donc, il interrompt la  passivité des lecteurs. On peut dire qu’il les interpelle avec une réplique brechtienne, qui fait des lecteurs des participants actifs au moment de construire ou reconstruire la « fiction du présent–réel de la fable ».

Dans A la dérive, les didascalies interpellent le lecteur afin qu’il prenne un rôle actif. C’est le lecteur qui doit choisir si les personnages morts sont présents ou pas. Les zones d’ambiguïté concernant les personnages : L’Enfant du fleuve, Waldo et Manuel, obligent le lecteur à participer à la construction du monde dans la pièce.

Dans Sébastopol, le lecteur est fortement interpellé. Il doit choisir le présent–réel, car l’auteur envoie des informations contradictoires entre les répliques et les didascalies.

Dans Brunch, le lecteur est aussi fortement mis à contribution. Il doit donner une charge symbolique à l’espace décrit dans le prologue et aux deux seuls éléments, plutôt énigmatiques : les bocaux et les saumons. Il doit, en plus, chercher un sens à l’éclatement spatio – temporel et suivre le fil conducteur des scènes. La réalité est ambiguë et parfois les versions sont contradictoires entre les personnages. Le lecteur est obligé de faire son choix ou de décrocher de la fable.

Dans Les Coupes de la colère, la parole est fortement adressée au lecteur. D’un côté, on fait jouer au lecteur une fonction passive car on lui donne plein d’informations. De l’autre on lui fait imaginer tous les autres personnages muets : les sœurs et les parents du petit Berger, l’esclave Nubio, les torturés, le lieutenant, entre autres.  

2. Le(s) présent–réel(s) 

Cette dimension est le premier degré de la fiction. Les acteurs prennent position : « nous parlons entre nous, personne ne nous regarde et personne ne nous écoute. » Les lecteurs pensent : « Les personnages parlent et moi je lis et je comprends leur histoire, la fable. »

Cette dimension est proposée plurielle, parce qu’il est possible d’établir une ligne du temps : passé, présent et futur, et en même temps être toujours dans la réalité et dans le moment présent de la fable. 

Les présent-réel des pièces choisies sont les suivants :

De Cinéma–Utoppia, c’est la petite salle de cinéma décrépite appelée Valencia, à Santiago dans les années 1940. De 99 La Morgue c’est une morgue dans une époque indéfinie. Celui d’A la dérive est un édifice de trois étages situé au bord d’un fleuve, dans une banlieue périphérique, à l’époque actuelle. Celui de Sébastopol est l’officine salpêtrière abandonnée Sébastopol, en plein désert chilien, en 1997. Le présent–réel de Brunch est une prison située au Chili dans un endroit indéterminé, vers les années 1990. Et celui de Les Coupes de la colère est la salle de théâtre où se trouvent les spectateurs.

3. Les dimensions virtuelles à l’intérieur des personnages 

Ce deuxième degré de la fiction est constitué par les pensées, l’imagination, la mémoire et les rêves. C’est une fiction à l’intérieur d’une fiction. Les personnages vivent leurs rêves et leurs cauchemars, revivent leurs souvenirs et se créent un monde parallèle dans leurs têtes. Cette dimension peut aussi bien être construite par des personnages vivants appartenant au présent–réel que par des personnages appartenants à une autre dimension. 

On verra comment se présente cette dimension dans les six pièces sélectionnées :

La dimension de la virtualité intérieure est présente de manière ambiguë, créant de la confusion, dans Cinéma–Utoppia. Le lecteur peut accéder à une suite de répliques qui correspondent aux pensées des personnages du présent–réel, les spectateurs du film Utoppia. On peut aussi trouver plusieurs scènes où le protagoniste du film, Sébastien, rêve d’Elle, son ancienne petite amie. Lorsqu’il rêve d’Elle, leur dialogue semble devenir le présent- réel du film.

La dimension de la virtualité intérieure est présente de plusieurs manières bien définies et construite notamment avec des didascalies dans 99 La Morgue. 

Fernanda, une infirmière de la morgue, pense à la vie des sœurs Alvarez, les anciennes habitantes du bâtiment actuel de la morgue. Lorsque Fernanda pense à leur vie, la scène des sœurs semble devenir le « présent – réel » de la fable. Cette scène est construite entre deux didascalies, donc elle devient une autre réalité inscrite entre parenthèses à l’intérieur de la fable.

Le Directeur de la morgue rêve lui aussi. Il devient un Empereur romain. Son rêve est défini par des didascalies. Les répliques sont courtes et elles sont construites en partie par des indications de sons et de bruits (de lions, du peuple romain dans le cirque…).

La dimension de la virtualité intérieure est présente trois fois dans A la dérive. Waldo imagine qu’il mitraille le bâtiment où il habite et qu’il tue tous ses voisins. Cette scène est construite uniquement par des didascalies. Lorena imagine que tous les voisins exécutent une chorégraphie. Cette scène est construite par des répliques qui parlent du fait de se souvenir, et par des didascalies qui décrivent les images de son rêve. Lorena se souvient aussi d’un viol qu’elle a subi. Et dans ce cas, ce sont seulement des répliques qui rendent compte de sa pensée.

La dimension de la virtualité intérieure est présente notamment dans Sébastopol : 

L’auteur écrit entre guillemets la pensée de trois personnages : Luis, Sidney et Humber. Hormis ces guillemets, il n’existe aucune autre indication. Il est bien évident que leurs répliques sont des pensées parce qu’elles sont intimes, ou parce que lorsqu’ils adressent la parole à leurs interlocuteurs, ils disent tout le contraire. Le jeu répète chez Sidney et Humber la logique suivante : parole adressée égale phrases gentilles, paroles entre guillemets égale parole hostile, qu’il vaut mieux taire.

L’auteur a fait de cette dimension la presque totalité de la pièce. Le protagoniste, Cristina, rêve de devenir Mary – Jo, la fille d’un riche patron d’une salpêtrière. Elle rêve un peu comme Dorothée dans « La Magicien d’Oz », qu’elle ne peut pas retourner à la maison. Le rêve de Cristina constitue toute la fable, sauf la première scène (où elle tombe dans un puit après avoir fait la course avec son petit ami) et la dernière scène (où elle reprend connaissance dans les bras de son petit ami).

La dimension de la virtualité intérieure est présente de manière très intéressante dans Brunch. L’imagination d’Esteban prend le rôle du présent–réel à plusieurs reprises. Les didascalies ne sont pas très présentes, il y en a peu. Mais lorsqu’elles sont là, les limites entre réalité et imagination deviennent très nettes et aident le lecteur à comprendre la construction de cette pièce à caractère rétroactif. 

Il convient de souligner la variété des manières dont l’auteur fait prendre le rôle de réalité à l’imagination du protagoniste. Parfois les répliques annoncent qu’il va raconter une partie de son roman. Parfois il n’y a pas assez d’informations, il y a certains vides, et les répliques passent de la réalité à la fiction sans transitions évidentes. Parfois il y a un décalage entre les noms des personnages du « présent – réel » et des monde imaginaires, mais parfois ils coïncident, en laissant le lecteur dans la confusion pendant quelques instants.

Dans Les Coupes de la colère, la dimension de la virtualité intérieure est présente à plusieurs reprises. C’est même la dimension la plus développée dans la pièce, et celle qui présente le plus de contacts avec d’autres dimensions. Le Prophète se rappelle de ses vies antérieures, qui prendront de l’autonomie jusqu’à devenir d’autres présents -réels.

4. La dimension virtuelle extérieure 

Cette dimension concernent seulement les spectacles d’arts vivants inclus dans la pièce : spectacles de théâtre, marionnettes, music–hall, danse, travestissement, mascarades. C’est un autre type de fiction à l’intérieur de la fiction. Le lecteur reconnaît les personnages, ou voix, qui appartiennent au présent–réel de la fable et qui regardent ou écoutent d’autres personnages aussi présents, mais non réels : ceux des spectacles. 

Dans Cinéma–Utoppia, on trouve une scène sado masochiste réalisée par Sébastien et son propriétaire, et un spectacle de travesti dans lequel où le propriétaire se déguise et chante comme Edith Piaf. 

Dans 99 La Morgue, Le Directeur de la morgue réalise des discours semblant héroïques devant tout le personnel de la morgue, pleins de bons principes et de valeurs. Ces discours sont de simples représentations de lui-même qu’il répète, telle une pièce de théâtre. Fernanda fait un spectacle de zarzuela pour German, son unique spectateur.

Dans A la dérive, il y a une superposition de deux dimensions. Lorena imagine un spectacle. Tous les voisins chantent et dansent, reproduisant le vidéo-clip « The Wall » de Pink Floyd.

Dans Sébastopol, on trouve une pièce de théâtre ouvrière à cinq personnages : les ouvriers un, deux et trois, le futur et un chœur.

Dans Brunch, comme dans A la dérive, on retrouve la même superposition de deux dimensions. Esteban imagine la mise en scène de deux scènes de son roman.

Enfin dans Les Coupes de la colère, le spectacle est la pièce en elle-même. La mise en abyme se bâtit à partir de la réplique où le protagoniste se révèle être le comédien. La dimension de spectacle existe juste à la fin de la pièce, à caractère rétroactif.

5. La dimension de virtualité média – technologique

Ce cinquième niveau est un autre troisième degré de la fiction, une autre fiction à l’intérieur de la fiction. Le lecteur reconnaît le présent–réel, mais aussi une fiction existant à l’extérieur des personnages du présent–réel.

Les personnages du présent–réel regardent ou écoutent d’autres personnages aussi présents, mais non réels, virtuels, tels que ceux qui existent dans un film, une vidéo, un message sur un répondeur téléphonique. Les supports sur lesquels existe cette dimension virtuelle extérieure correspondent à trois concepts : passé – enregistrement – filtre / média -technologique.

Les quatrième et cinquième niveaux de réalité ont en commun la superposition de deux niveaux de fictions où le présent- réel autant que la fiction sont bien définis. Leur différence réside dans le sens de la lecture. Dans le cinquième niveau, le sens de lecture est unique, ce sont les personnages réels du présent qui peuvent regarder et écouter les personnages filmés ou enregistrés. En revanche, dans le quatrième niveau de réalité, la « fiction » ou le « spectacle » peut s’arrêter à tout moment par la décision des personnages / voix qui habitent la dimension fictionnelle (les danseurs, les acteurs, les marionnettistes).

La dimension de la virtualité média–technologique constitue la caractéristique la plus remarquable  de Cinéma–Utoppia.

La moitié de la fable se passe dans le film Utoppia. De plus, l’effet le plus intéressant proposé par R. Griffero dans cette création, c’est la rentrée des spectateurs du film dans la dimension du film. Les spectateurs entrent deux fois dans le film. Une première fois à travers des répliques et une deuxième, physiquement.

La superposition d’autres dimensions à l’intérieur de ce support, le film, donne un épaisseur et une complexité structurale très intéressante au niveau de l’analyse des dimensions de réalité et fiction. 

La dimension de la virtualité média–technologique est présente d’une façon très imagée dans 99 La Morgue.

Dans cette pièce, il n’y a pas ni films ni projections. Mais ce sont les personnages appartenant au présent–réel qui deviennent des images d’une vidéo. L’auteur, à travers des didascalies, décrit comment il faut rembobiner une scène. Les comédiens doivent faire « marche arrière ». De plus, l’auteur réécrit la même scène. Les répliques ne sont pas écrites comme des dialogues, mais chaque personnage est censé répéter plusieurs fois quelques paroles, comme une machine ou un répondeur téléphonique automatique.

La dimension de la virtualité média–technologique est présente d’une manière amusante et divertissante dans la pièce À la dérive. L’auteur introduit une chorégraphie de la vidéo – clip « The Wall » de Pink Floyd, la chorégraphie principale du film « La Novicia rebelde » et certaines citations du film « Peter Pan » de Walt Disney. Les trois citations sont constituées par des didascalies et par des répliques (les paroles des chansons et les explications des personnages qui commentent ces films).

La métamorphose des personnages du présent–réel en personnages des films célèbres est intéressante.

Au sens strict du terme, la dimension virtualité média–technologique est absente de Sébastopol, Brunch et Les Coupes de la colère. 

Dans un sens plus large, la construction même de Sébastopol est faite à la façon de plusieurs films du genre science–fiction : « voyage dans le temps ». Il est correct d’affirmer que ce genre existait bien avant la création du cinéma. Cependant, nous pensons que dans l’actualité les référents les plus populaires de ce genre sont des films. Nombreux sont ceux qui montrent des histoires dans lesquelles un personnage s’endort – ou a un accident –et se transpose à un autre endroit inconnu dans une époque lointaine, antique ou futuriste.

Dans Brunch, néanmoins ce qui constitue le présent ce sont des répliques dont leurs sujets sont le cinéma, la télévision, la radio, les anciennes séances de cinéma en continu. Les personnages parlent d’eux-mêmes comme les personnages d’un film ou comme des images sur un écran. Esteban et le Gardien, notamment, se sentent frustrés d’observer leurs vies, éloignées des scénarios. Esteban observe sa vie, sans possibilités de fuite, comme dans les films de guerre. Le Gardien observe son comportement froid, loin des mélodrames et des images attendrissantes sur l’amitié.

Dans  Les Coupes de la colère, l’absence de cette dimension est presque nette. On trouve juste une réplique faisant allusion aux présentateurs des journaux télévisés.

6. Les monde des morts, l’au-delà. 

Cette dimension de réalité et de fiction est construite par divers dialogues. D’une part, des personnages « vivants – présents – réels » adressent la parole à des personnages morts, ressuscités, fantômes, êtres spirituels, dieux, Vierge… D’autre part, ces êtres qui appartiennent à l’au-delà parlent entre eux.

Dans Cinéma – Utoppia

La représentation de la dimension des morts est constituée par les gémissements et les lamentations d’âmes en peine. Les ouvertures de cette dimension sont toujours des didascalies et les répliques, dites toujours par un personnage du présent-réel, servent à déployer et constituer la petite fable de ces êtres de l’au-delà. Dans cette pièce la dimension des morts est parallèle au monde des vivants et toujours en dialogue avec le présent-réel, elle n’existe pas toute seule et les morts n’ont pas de répliques au sens strict du terme, ils font juste des bruits.

Leur première apparition, à la fin de la « Première Journée », est décrite par une didascalie :

« (On écoute des gémissements, l’Ouvreur enlace le projecteur) »

L’Ouvreur adresse la parole à ces âmes :

« Où êtes-vous ? Venez maintenant, venez pleurer et demander justice. »

Pour unique réponse :

« (…) le bruit des lamentations inonde la salle de cinéma. »

 A la fin de la « Deuxième Journée », après la séance, seuls Marianne et l’Ouvreur sont au cinéma. Les âmes reviennent et leur histoire est racontée brièvement par L’Ouvreur à Marianne :  

« (…) des lamentations surgissent. Mariana a peur et cherche un refuge dans les bras de l’Ouvreur.

L’Ouvreur : N’aie pas peur Mariana, ils sont mes amis… Avant je jouais avec eux, mais ça fait déjà de nombreuses d’années qu’ils ne sont plus que des âmes en peine… Ils auraient bien pu être des âmes joyeuses. Ecoute-les prions, c’est l’unique chose qu’on peut faire… »

A la fin de la « Troisième Journée », après un bon moment de joie et de danse partagé par les spectateurs du film après la séance, l’Ouvreur adresse la parole aux morts :

« Ames en peine ne sortez pas maintenant… ne sortez pas… »

Il n’obtient pas de réponse. Mais on peut affirmer qu’elles existent parce que ce n’est pas seulement l’Ouvreur qui les entend. Mariana aussi les a entendues.

Dans 99 La Morgue

La dimension de l’au-delà est présentée par trois personnages. Un personnage, la Vierge du Carmen, constitue la première et la dernière image de la pièce (p. 136, p. 167). Leurs apparitions ne comptent aucune réplique et les didascalies fonctionnent comme ouverture et fermeture de cette dimension :

 « (Après le discours inaugural de prise de fonctions du Directeur) lui et le personnel de la morgue partent. Dans la solitude de la morgue, les grandes portes du réfrigérateur s’ouvrent et font apparaître la Vierge du Carmen ». 

« Les portes de la morgue s’entrouvrent et la Vierge du Carmen apparaît ».

Les deux autres personnages qui représentent l’au-delà en 99 La Morgue sont Bernardo et Antonieta. L’ouverture à cette dimension est aussi donnée par une didascalie :

« Les portes de la salle de réfrigération s’ouvrent. Bernardo et Antonieta, déjà paralytiques, sont à l’intérieur sur la table d’autopsie ».

On a classé Bernardo et Antonieta comme appartenant à la dimension de l’au-delà parce qu’ils ne sont pas vus par les vivants. 

« En même temps, un assistant montre un cadavre sur un plateau réfrigéré à un de ses proches ».

De plus, ils parlent d’événements parallèles qui n’ont rien à voir avec le présent-réel : un étendard, des chevaux, une bataille, des esclaves, des ouvriers, des canons, des moutons importés de Londres vers la nouvelle terre conquise, une épée et le manque de temps.

La fermeture de cette scène située dans l’au-delà, comme dans le cas de la Vierge du Carmen, est constituée par une didascalie :

« Avec le bruit des canons, les portes de la salle (de réfrigération) se ferment ». 

Dans A la dérive

On a catalogué les répliques, adressées aux morts, d’Eugénia et de la Femme du kiosque comme appartenant à la dimension de la virtualité intérieure, vu qu’il n’y a pas de réponses de la part de leurs proches, Roly et Manuel. Et même le moment où Eugénia offre à son mari disparu un petit café, a été catalogué comme le fruit de son chagrin et de sa volonté de croire à sa présence près d’elle.

Néanmoins, deux didascalies à la fin de la pièce indiquent la présence des morts ressuscités près des vivants :

« L’Enfant du fleuve apparaît. Il s’approche de Waldo » (p. 78). « Eugénia, au milieu de la scène, a laissé tomber le pistolet. L’Enfant du fleuve est avec Waldo». (p.79)

L’Enfant du fleuve est mort noyé dans le fleuve. C’est Eugénia qui a raconté à Waldo (p. 22) comment la police a repêché le cadavre d’un enfant vêtu en uniforme (usage au Chili pour aller à  l’école et au lycée). Et Waldo a été assassiné par les narcotrafiquants. Il est intéressant de mentionner que tous deux ont parlé du fleuve dans leurs dernières répliques.

« L’Enfant du fleuve (à Waldo) : le futur tu l’as là, devant toi, dans ce fleuve » (p.19).   « Waldo (au fleuve) : Je crois que je dois partir (…) fleuve, tu me comprends. Il a été difficile pour toi de t’ouvrir un chemin (…) on se verra quand même… à la dérive ». (p. 75)

Dans Sébastopol

Il n’existe pas de dimension de l’au-delà ni des morts. En revanche, cette dimension est un sujet de conversation à plusieurs reprises.

Il y a en effet plusieurs ouvriers qui meurent dont les autres en parlent ; Mariano parle à Luis des esprits qui sont devenus fous et qui sont restés en criant parmi les pierres (p.4) ; Francis (le chef de chantier) conseille à un ouvrier de dire à celui qui est en train de mourir de ne pas quitter le ciel des yeux parce que la nuit est splendide et que « les anges viendront heureux le chercher » (p.5) ; Mariano parle d’une comète et mentionne que des êtres d’autres planètes les observent (p.10) ; Luis et Mary-Jo cherchent des lutins dans des petites falaises (p.13) ; Mary-Jo décrit le futur et raconte à Luis le développement technique qui verra le jour des décennies plus tard (p. 17); et  Mary-Hellen fait promettre à Humber que si elle meurt à Atacama, sa tombe doit être couverte de vraies fleurs et non de fleurs métalliques (p.17), comme c’est l’habitude au Nord du Chili à cause de l’éternelle aridité du désert.

Dans cette pièce, on peut apprécier la différence entre une autre dimension comme sujet de conversation et une dimension en tant que monde parallèle habité par d’autres personnages qui constituent une autre petite fable incluse dans l’axe dramaturgique de la pièce.

Nous pensons que l’auteur est cohérent au moment d’exclure l’au-delà et le monde des morts de cette pièce. L’enjeu politique du début du siècle, la lutte entre le marxisme et le capitalisme, est incarné par Luis (allusion à Luis Emilio Recabarren, créateur des Partis socialiste et communiste au Chili) et par Humber (allusion à « Mister Smith », l’anglais propriétaire de presque tout le Nord du Chili à l’époque des salpêtrières). Dans les deux cas, les sujets concernant la vie des âmes sont exclus. Ce qui compte c’est le progrès et les moyens techniques et humains pour l’obtenir.

L’unique ailleurs de cette pièce, ce sont les nombreuses mentions de villes du Chili et d’Angleterre, et le ciel avec ses étoiles filantes et sa pluie miraculeuse (tous les cinq ans, la pluie tombe et crée le phénomène du désert fleuri).

Dans Brunch 

Comme dans Sébastopol, dans cette pièce il n’existe pas de dimension de l’au-delà ni des morts. Mais, de la même manière que dans Sébastopol, il y a plusieurs scènes où l’auteur fait un sujet de l’au-delà et du monde des morts.

Dans trois scènes appartenant à l’imagination d’Esteban apparaît la mort et son monde : Socrate, avant de boire la ciguë clame à ses bourreaux qu’ils ne font que lui offrir un passage vers d’autres royaumes parce que ses atomes iront chercher une nouvelle matière qui les acceptera (p. 3). Gabriela Mistral est revenue de New York, mais dans un cercueil, donc, l’auteur joue et présente une ressuscitée (p. 7 et 8). 

Dans d’autres scènes, dans un présent-réel, les trois personnages vivants, Clara, Esteban et le Gardien,  parlent de l’au-delà et du monde de la mort. 

Et vu d’une autre manière, les saumons en tant que poissons, sont des symboles de la résurrection.

Enfin, dans Brunch, cette dimension reste un sujet de conversation, mais aussi une fissure dans le texte faisant appel à la culture générale du lecteur pour comprendre la signification des symboles et des personnages. Enfin, les citations écrites ci-dessus ne constituent pas une dimension, mais ouvrent des chemins pour trouver la voix de l’auteur, et la dimension que nous avons appelée « La lecture ou le dehors de la pièce».

Dans Les Coupes de la colère

La dimension des morts et de l’au-delà fonctionne de plusieurs manières. D’abord, la Vierge Marie est un interlocuteur important pour deux personnages : l’Oublié et le petit berger de Fatima. De plus, le Prophète est un mort et ressuscité à réincarnations infinies. Et finalement, les deux autres personnages de la pièce, l’Officier et le jeune Pharaon, reçoivent des prophéties venues de l’au-delà, qui, dans les deux cas, ressemblent plutôt à des malédictions.

Conclusions du chapitre 3. ETUDIER (LE THEATRE) CONJUGUE AU FUTUR

Nous croyons qu’il sera de plus en plus utile et nécessaire d’analyser les dimensions de réalité et fiction dans lesquelles les dialogues se situent. Nous sommes convaincus que plus l’éclatement des sujets et des répliques sera grand, plus il sera important d’analyser d’où viennent les « voix ». 

A notre avis, ce n’est ni plus ni moins que le sens qui est en jeu. Même en regard de l’émotion apportée par les comédiens, y aurait-il une autre information plus précieuse que celle qui concerne le lieu, l’époque ? Bien sûr, il nous a semblé parfois anodin, voire inutile de se poser des questions aussi anciennes que celles proposées par Stanislavski dans « les circonstances »… Mais on revient sur les sujets de notre premier ouvrage et à notre premier cours d’Introduction au théâtre de l’Université.

L’expérience d’être une étrangère en France m’est apparut tout au long de la rédaction de ce mémoire comme pour me rappeler que le sens change lorsque qu’on change d’endroit. Les idées restent après une traduction, mais c’est l’appréciation de l’idée qui diffère parce que les interlocuteurs changent leur lecture, donc leur appropriation du sens. De ce fait, le dialogue suit un cours différent, à partir d’un même point de départ.

Le contexte. La situation. La dimension. La coordonnée spatio – temporelle. Quatre expressions différentes pour une seule inquiétude : où es-tu ? 

Finalement, c’est une question que l’on entend tous les jours… elle n’est pas anodine, mais au contraire indispensable et angoissante. Le sens d’un dialogue peut changer selon la réponse.

Nous voyons que la haute technologie et notamment son roi, le téléphone portable, porte parole de cette question essentielle, ne va pas arrêter pas cette course, mais au contraire l’amplifier au point de devenir le premier intérêt dans l’échange verbal, la curiosité immédiate qu’il faut satisfaire avant toute autre chose : où es-tu ? 

Pour ceux qui viendront après nous, nous laissons des questions ouvertes :

1. Qu’y a-t-il de déconcertant aujourd’hui lorsqu’il s’agit d’analyser les dimensions de réalité et de fiction où se situent les dialogues des pièces contemporaines ? 

2. Où se situent de manière habituelle les pièces contemporaines ? Est-ce dans une coordonnée spatio–temporelle concrète ? Dans un endroit concret et dans un temps indéterminé ? Ou dans l’ambiguïté ? 

3. Le futur, existe-t-il dans les pièces contemporaines ? Ici ou ailleurs ? Ou nulle part ?

4. Existe-t-il une réalité saisissable dans les pièces contemporaines ?

5. Les rêves et les cauchemars sont–ils présents dans les conflits ?

6. Y a-t-il des morts ou des personnages virtuels qui parlent ? A qui l’adressent-ils la parole ? Leurs sujets de conversation décrivent l’au-delà ? Parlent-ils plutôt du monde réel ?

7. L’absence d’échange de paroles, est-il un sujet de conversation dont parlent des interlocuteurs appartenants à dimensions différentes ? 

8. Les personnages ou « voix » parlent-ils beaucoup du sujet « où est-on » ?

9. Et ce sujet-là, est-il présent dans les dialogues, comme fil conducteur de la conversation ? Est-il plutôt présent comme un sujet intermittent dans une succession de paroles ? 

10. La voix de l’auteur, parle-t-elle par la voix des morts et des personnages virtuels ?

11. L’auteur, écrit-il des personnages adressant la parole au public pour parler aux spectateurs ? Dans ce cas, il écrit des personnages qui parlent aux morts pour parler à qui ?

12. L’au-delà, est-il la place que l’auteur reconnaît comme la sienne ? Pense-t-il qu’il est en dehors de la société, comme les morts ?

13. L’auteur, cherche-t-il l’engagement de ses lecteurs avec ses œuvres, utilisant un mécanisme répétitif entre les pièges et l’absence des informations ?

Nous laisserons les questions. L’élément le plus important pour nous dans une recherche. C’est une ouverture, un origine du sens, et une invitation au dialogue. 

 CONCLUSIONS GENERALES

Les réponses à nos premières questions 

1. Les dialogues ont deux types de rapports avec les coordonnées spatio-temporelles où ils se déroulent : les informations directes qui les décrivent (et qui sont proches au genre narratif) et les informations indirectes qui constituent leurs limites (l’adresse de paroles nomme les personnages et les sujets donnent des repères sur les situations qui vivent les personnages et un approche au lieu ou à l’époque). Dans le cas des informations directes les coordonnées spatio-temporelles sont un sujet de conversation. 

2. La parole des répliques peut même accomplir le rôle des didascalies, dans une superposition de la voix de l’auteur sur la voix d’un personnage.

3. Les répliques peuvent créer par elles-mêmes tout le présent-réel d’une fable. D’une part, parce qu’elles sont chargées d’informations. D’autre part, parce qu’elles demandent la coopération du lecteur : son engagement à trouver les pistes, à découvrir les indices ou informations qui manquent, à compléter les passages absentes avec leurs suppositions. Il existe une relation concrète : à moins des didascalies dans une pièce et à moins des informations dans les répliques : plus présente est la voix de l’auteur et plus demandé est le lecteur, sa logique ou son imagination.

4. Les dialogues peuvent créer les autres dimensions de réalité et de fiction (des manières exposées ci-dessus).

5. Les didascalies ne sont pas les uniques indices qui signalent qu’un dialogue est rêvé. Les répliques, spécifiquement les adresses de paroles et les sujets de conversation, sont aussi des indices qui peuvent nous permettre de classer un dialogue comme rêvé. Ces indices peuvent être autant à l’intérieur des répliques qui font partie d’un rêve, comme à l’extérieur.

6. Griffero écrit des répliques de personnages vivants adressées à des personnages morts ou virtuels pour parler des chimères politiques ou spirituelles. Son intention n’est pas du tout la même, lorsqu’il écrit des répliques adressées au public, parce que dans ce dernier cas, ses allusions (historiques) sont directes, son regard est pessimiste et ses interlocuteurs sont ciblés : les spectateurs du Chili. Dans l’autre cas, l’auteur chilien ouvre ses dialogues envers d’autres lecteurs, détachés de l’histoire chilienne, et les ouvre avec un regard plus optimiste, confié dans le futur dans un au-delà justicier ou dans un futur technologique où la vérité peut se dire sans crainte.

7. Les dialogues adressés aux personnages impossibles et au public se ressemblent au niveau de structure dramaturgique : tous deux sont interrompus par des vides d’information (absence de réponses des interlocuteurs), et tous deux cachent des répliques qui vont être révélées par les personnages qui adressent la parole à ces personnages impossibles et aux spectateurs/lecteurs.

8. Toute parole adressé au public / aux lecteurs est ambivalente. Une première perception nous amène à affirmer que la fiction de la pièce, la fable, est brisée, parce qu’on rentre dans sa configuration et parce que notre monde réel de lecteurs cassé les limites de l’écriture de l’auteur. Une deuxième réflexion plus approfondie nous amène à affirmer que l’auteur nous fait rentrer dans son écriture. Sans nous rendre compte nous adoptons le rôle d’un personnage configuré en limites et répliques possibles par la voix de l’auteur.  L’auteur joue et compte sur notre bon sens et notre logique. Il anticipe notre rôle et prévoit notre lecture.

9. Le silence et le vide d’informations permettent la configuration de l’éclatement spatio-temporel, ainsi que les passages et les échanges entre les diverses dimensions de réalité et de fiction.

Nous avons trouvé des réponses positives à toutes nos questions. Cela a té une surprise. Au début, nous avons pensé que les résultats seraient plutôt négatifs ou partagés entre réponses favorables et négatives.

La vérification des hypothèses

Nos six hypothèses, exposées dans l’Introduction (p. 10, 11) ont aussi eu des réponses positives. 

(I) Les dialogues et les répliques sont en effet composés de paroles et des états de réalité (ou de fiction). 

(II) Les mécanismes et stratégies dramaturgiques des dialogues de personnages « vivants » et « réels » et de personnages « impossibles » ou « irréels » créant les dimensions sont les mêmes. Ils utilisent les mêmes éléments : adresse de paroles, sujets, vides d’information, mais en différente degré.

(III) Les répliques adressées au public exhibent, plus ou moins, la voix de l’auteur, et constituent une fissure qui ouvre la dimension « en dehors de la pièce ».

(IV) Les répliques dites après d’un silence et qui sont chargées d’information, comportent les répliques masquées sous le silence. Généralement, la stratégie c’est d’être une question qui « répète » la réplique précédente (non dite).

(V) L’éclatement spatio-temporel dans les pièces de Ramón Griffero comporte un sens lié aux enjeux et aux conflits de la fable. Généralement, il ouvre la fable, la signification de personnages et la lecture historique possible, vers d’autres plans, plus symboliques.

(VI) Il a été cohérent de classer les différentes et nombreuses coordonnées spatio-temporelles des six pièces de Griffero dans six dimensions de réalité et de fiction. Nous pensons, que l’application de ce modèle proposant six dimensions est valide pour n’importe quelle pièce, parce que les divisions sont générales et conceptuelles, ne comportant aucun trait propre à l’écriture grifférienne. 

Certains changements dans l’écriture de Griffero (1985 – 2000)

Les mécanismes utilisés par R. Griffero pour créer l’éclatement spatio–temporel varient d’une pièce à l’autre, mais présentent aussi certains points en commun.

Dans Cinéma-Utoppia et 99 La Morgue, pièces écrites en 1985 et 1986, les prologues sont longs et les didascalies font presque toutes les ouvertures aux diverses dimensions. 

En 1995, les didascalies restent assez importantes encore dans A la dérive, mais en 1998, Sébastopol s’éloigne un peu des schémas descriptifs, et les dialogues construisent des dimensions quasi-indépendantes des explications externes aux émetteurs. Dans cette pièce, Griffero écrit certaines répliques entre guillemets, qu’on doit comprendre comme des pensées et non pas comme des paroles adressées. 

En 1999, Brunch vient nous surprendre, parce que les répliques construisent des mondes qui parfois ne sont pas indiqués dans les didascalies (donc, le lecteur est surpris comme le spectateur l’est dans un spectacle : sans voir les coulisses). 

Finalement, en 2000 Griffero écrit trois didascalies sans importance dans Les Coupes de la colère. Il n’était d’ailleurs peut-être pas nécessaire de les écrire non plus. 

A notre avis, l’absence de didascalies rend les pièces plus intéressantes. Nous pensons que l’auteur fait de plus en plus confiance aux dialogues pour construire les réalités, les fictions, les superpositions de ces deux dimensions et toutes les histoires croisées qu’il adore écrire.

Les structures dramaturgiques de notre préférence 

Du point de vue de la construction des dimensions de réalité et fiction, notre préférence va à deux pièces : Cinéma-Utoppia et Brunch. La façon la plus évidente de vérifier la complexité structurelle de la fable, constituée par l’éclatement spatio-temporel et par l’éclatement en plusieurs dimensions, c’est le moment d’écrire un résumé. D’une part, dans ces deux pièces c’est complexe de ne pas laisser des histoires dehors. D’autre part, au moment d’écrire ces résumes on est obligé de se rapporter à leurs structures dramaturgiques.

Si on recherche l’économie de ressources avec un maximum d’effets, Brunch est la pièce la plus réussie du point de vue de la constitution des multiples dimensions de réalité et de fiction. Trois comédiens peuvent réussir à générer une prison, la rencontre de deux poètes, la rencontre d’un anthropophage avec un tortionnaire, la mise à mort de Socrate et une conversation avec l’au-delà interplanétaire. Le point fort de cette pièce étant de générer des moments de confusion passagère chez le lecteur.

Mais si on pense à la création de multiples mondes magiques et parallèles, Cinéma-Utoppia est la pièce la plus réussie. Elle montre deux époques, deux continents, divers spectacles, un film, des rêves d’un personnage du film, des pensées des spectateurs… Le rôle des répliques est important puisque chaque dimension possède ses propres sujets. En même temps, une grande part de la superposition de dimensions passe par les répliques. Cependant, on ne peut pas négliger l’énorme importance des didascalies. Produire une telle mise en scène, en respectant à la lettre les propositions de l’auteur, coûtera cher, sans doute, parce que c’est une pièce où le visuel est mis en avant, par rapport aux dialogues. 

Les points en commun des scènes les plus intéressantes

On a déjà noté ce qui était intéressant dans l’analyse de chaque pièce, mais il nous reste à signaler que leurs points en commun sont la superposition de dimensions et la capacité à créer une certaine confusion chez le lecteur.

Dans certaines occasions, la superposition de dimensions implique une dimension symbolique. Les éléments qui nous amènent aux niveaux mythique ou littéraire (aux classiques) sont parfois un plus dans la constitution de l’épaisseur de la pièce. Cependant, les éléments symboliques créés par Griffero, les animaux, nous permettent de reconnaître chez lui une originalité attachante et une épaisseur dans l’intégrale de son œuvre.

Un terme théorique crée par Griffero

Ramón Griffero, pour expliquer sa recherche en tant que metteur en scène, a crée le terme théorique « Schizophrénie de la vérité scénique ».

Il a voulu laisser en évidence le caractère historique et culturel de la manière dont les comédiens jouent leurs rôles. Pour Griffero tous les moyens expressifs des comédiens : la façon de prononcer, de marquer les intonations, de regarder (ou pas) le public, de mélanger danse –chant et paroles, etc. se constituent enracinés dans une culture et un moment historique. Et en même temps, tous les publics reconnaissent comme « vrais » ou « faux », « crédible » ou « mal fait », tous ces manières d’interprétation.

Cependant, Griffero propose qu’après l’apparition du cinéma, la diffusion de la télévision et après l’effet mondialisation des médias, les populations (publics et comédiens) reconnaissent une variété de codes d’interprétation.

Donc, Griffero a appelé « Schizophrénie de la vérité scénique » l’absence des repères stylistiques clairs concernant l’interprétation de comédiens. Pour lui, le public peut passer d’un code (vidéo-clip) à un autre (mangas) sans se gêner, comme lorsqu’il zappe la télévision chez lui.

Une théorie théâtrale adéquate

Jusqu’à maintenant, lors de ma proposition de classement de dimensions de réalité et de fiction, je n’avais trouvé aucun modèle théorique capable de rendre compte de son travail d’auteur et metteur en scène.

Au début de cette recherche, avant de mes cours d’analyse de dialogues, je me sentais oppressée par une importante bibliographie qui semblait plutôt asphyxier les pièces de Griffero. Je voulais utiliser une analyse qui puisse ouvrir, décortiquer et exhiber les qualités de l’écriture de Griffero. Mes études antérieures avaient pu exhiber un niveau historique, mais la dramaturgie restait un peu laissée de côté.

Au début de mes cours, les analyses des dialogues ne me semblaient pas très cohérentes avec mes objets d’étude. Ils me semblaient « secs », une vraie dissection, impliquant une relation rigide avec les textes.

Ce qui a changé mon avis a été juste une phrase. Dans un cours, Jean Pierre Ryngaert a mentionné l’importance du sens, au moment d’appliquer l’analyse des dialogues : il fallait trouver une articulation organique à toutes les coupures en fragments.

Le voyage 

Ainsi, entre ces analyses de fragments que j’ai trouvé dans mes cours lors de mon voyage, et l’auteur de « Tes désirs en fragments », j’ai trouvé un dialogue.

En octobre 2004, ils seront publiés au Chili (avec le retard habituel) toutes les œuvres de Griffero écrites entre 1990 et 2003. Le prologue sera à ma charge et exhibera les fruits de ce que je craignais une colonisation culturelle…

…et qui s’est révélé une découverte enrichissante.

Violeta ESPINOZA. 

Née au Chili, le pays d’origine de la dimension juridique « ni mort ni vivant », mais « disparu. » 
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