Pièce démontée aval

                  La Pierre de Marius Von Mayenburg  

                            Mise en scène Bernard Sobel

OBJECTIF : Partir du « ressenti » des élèves pour aboutir à une analyse plus objective des signes de la représentation.

DEMARCHE : On commencera par travailler sur la réception du spectacle  en en convoquant la mémoire sur un mode sensible.

On poursuivra par une description et une nomination précise de ce qui a été observé.

A partir de là on tentera de mettre en perspective les signes repérés pour en dégager des effets de sens et questionner les parti pris de mise en scène.   

A. Premières impressions : on demandera à chaque élève d’évoquer le spectacle par le mot qui lui vient à l’esprit le plus spontanément: un sentiment, une sensation ou  une couleur, un objet, un espace, une posture de corps… Le rapprochement des mots choisis par les élèves  permettra déjà de faire apparaitre un premier état des lieux et de dégager les premières lignes de force.  
B. Remémoration active :

Par la parole : on demandera à chaque élève à tour de rôle de se lever  et de restituer une phrase ou une bribe du texte qu’il a gardée en mémoire. Il l’adressera à un camarade en l’appelant par son prénom (pour susciter un effet de réel et mettre le texte au présent)

Par le corps : on demande aux élèves de restituer (tout seul ou à plusieurs)  une image du spectacle qui les a frappés. D’abord une image fixe puis une  image en mouvement. Exemple : Whita à genoux avec devant elle les lettres de Wolfgang, puis Whita étalant et dépliant lentement ces mêmes lettres. 
C. Nomination et description :

On demandera aux élèves de décrire le dispositif scénique  au début et à la fin de la représentation.

Première image (après le lever du rideau) :

· Au sol un trapèze de lumière circonscrit  à l’intérieur d’un grand plateau un espace de proportion réduite: quelques meubles en résine éclairés et à demi recouverts de housses blanches bougent imperceptiblement à l’intérieur de cet espace tandis que derrière sont données à voir des silhouettes en errance. 
· Un ensemble de cadres suspendus à des câbles descend des cintres. Des chiffres numériques s’y inscrivent et forment l’année 1993.
Dernière image :

· Un plateau nu et vide. Le trapèze de lumière est toujours là mais les meubles ont migré à cour et sont serrés les uns contre les autres. L’image crée est celle d’un garde-meuble. Plus personne sur le plateau sinon Heidrun, dont, malgré l’obscurité, on  devine la silhouette, assise de dos dans un des fauteuils du garde-meuble.
· Les cadres lumineux ne sont plus éclairés. Plus d’indication d’année.

D. Premières hypothèses d’interprétation :
Entre la première et la dernière image un parcours semble se dessiner : du plein au vide.

Mais quelles valeurs accorder à ce plein et ce vide ?

Une première version de cette fin donnait à voir Hannah seule sur scène et cette posture pouvait suggérer le lourd poids de l’histoire familiale et nationale dont elle héritait.
La fin retenue actuellement laisse davantage le sens ouvert : qu’Hannah ne soit plus encagée dans le trapèze de lumière, peut suggérer qu’elle a la possibilité (grâce aux révélations que vient de lui faire sa grand-mère) de se libérer d’un passé mensonger  et de construire son futur, mais ce vide peut tout aussi bien suggérer l’absence angoissante de repère qui est maintenant le sien : le trapèze de lumière comme un radeau déserté et perdu au milieu de l’océan du plateau.
Le caractère quasi abstrait du plateau nu en gommant tout ancrage historique et géographique  élargit en tout cas la fable à une dimension universelle. 

Les questions qui traversent la pièce (quid du mensonge et de la vérité ? quid du passé ? quid de la légitimité à se sentir chez soi ?quid des petits arrangements avec sa conscience) ne concernent pas seulement les allemands mais s’adressent à chacun d’entre nous.

Les visages peints sur le grand rideau de scène
 , clef picturale de la représentation, donnent d’entrée de jeu le La : ces visages peints ne sont-ils pas aussi les nôtres ? Qu’ils puissent plus précisément évoquer la mémoire des disparus (mémorial de la Shoah, installations de Boltanski…) n’empêchent  pas qu’ils soient aussi le miroir que Mieze 
 à l’ouverture de la pièce tend à tous les spectateurs. 
Comment maintenant faire résonner  tout au long de la pièce cette dimension  universelle et rendre active la métaphore  sécrétée par le texte (la maison comme matrice de tous les questionnements familiaux,  générationnels, historiques et politiques
) tout en trouvant des solutions concrètes aux problèmes posés par la dramaturgie complexe de la fable (discontinuité temporelle)? 

La réponse semblerait être dans un parti pris de mise en scène qui cherche à écarter toute résolution trop anecdotique et trop naturaliste.
Bien-sûr la mise en scène ne fait  pas l’économie d’une certaine figuration afin de créer quelques effets de réel (figuration d’un espace privé : le salon avec ses meubles et quelques accessoires
 et figuration temporelle avec les costumes -du moins pour certains personnages et certaines époques-) mais cette figuration se fait a minima.
Décrivons les choix opérés pour la scénographie  et rendons compte de leurs effets de sens :

LA SCENOGRAPHIE

Le dispositif  scénique :

· Servante 
 de scène ? objet mémoriel
 ? une pierre exposée sur un trépied reste  à jardin pendant toute la représentation. Le signe est clair en tout cas de son importance: titre de la pièce bien-sûr mais aussi objet fondateur autour duquel va  se cristalliser la mémoire et la légende familiale (cf. dossier amont). Mais la mise en scène amplifie encore sa charge signifiante en dédoublant l’objet : cette pierre, pendant la représentation, seuls Whita et Wolfgang l’auront en main or ils sont les seuls à détenir la vérité (non, cette pierre n’est pas liée à la résistance héroïque du grand-père aux nazis, comme Whita l’a fait croire à Heidrun, bien au contraire). La pierre du trépied est donc une sorte de flambeau garant de la vérité.

C’est pourquoi c’est une autre pierre qu’Heidrun va déterrer dans le jardin (derrière le trapèze de lumière) et donc une autre histoire /Histoire construite à partir du mensonge de Whita. 
 A chacun sa pierre sa vérité et sa croix.

·    Les meubles en résine recouverts par moitié de housses blanches : 

· ils donnent le signe d’un espace intérieur sans pour autant suggérer de marquage temporel précis : cette neutralité leur permet de traverser toutes les époques.

· En suggérant l’image du garde-meuble ils disent aussi les emménagements et déménagements successifs (en 1935 Mieze déménage et Whita emménage, en 1953  Whita déménage et Stéfanie emménage, en 1993, avec les lois de restitution Whita ré emménage
· Ils participent au paradigme décliné dans la pièce de la vérité dissimulée. Les housses sont des voiles (comme celui de Whita), des caches qui recouvrent.
· Ils participent à la danse des fantômes : leur couleur (la résine évoque la couleur des os) mais aussi la vie dont ils semblent animés (à certains moments de la pièce  ils sont éclairés et bougent tout seuls ou presque !) disent clairement combien la maison est « habitée » a toujours été habitée, comme le dit Heidrun, par le fantôme de ses anciens propriétaires (Mieze, puis Wolfgang).
· Le piano recouvert d’une housse blanche mais dont le statut est différent des autres meubles puisqu’il n’est pas saisi dans le même trapèze de lumière : au lointain à jardin il apparait et disparait au grès de la lumière)

· Les cadrans suspendus
· Leur présence est bien-sûr fonctionnelle : supports pour afficher les dates des différentes époques convoquées, ils assurent une lisibilité au spectacle en nous permettant un repérage dans le déroulé  bousculé des années. Mais si leur présence n’était que fonctionnelle, un simple prompteur avec chiffres digitaux, citation de notre époque, n’aurait-il pas pu faire l’affaire. 
Quelles connotations ces cadrans apportent-ils donc en plus ?  En quoi ouvrent-ils l’imaginaire du spectateur ?

· Leur enchevêtrement et leur structure kaléidoscopique sont une forme sens : ils peuvent suggérer la déconstruction et la  superposition des temporalités et se faisant la confusion de l’Histoire.
· A charge pour le spectateur de relier entre eux les chiffres lumineux pour recomposer l’année (de la même manière que dans le texte il est aussi invité à mettre les différentes années en perspective pour prendre la mesure des jeux d’échos) 
· La démultiplication de ces cadres fait peut-être aussi signe (comme le rideau de scène) du côté des installations de Boltanski (séries, empilements…)

· Eclairés en « contre » les cadrans projettent leur ombre au sol sur la totalité du plateau au moment où les trois femmes rée ménagent en 1993 dans la maison : strates de l’histoire ? cadavres de l’Histoire ? charniers ?...
·   Et quand ils restent suspendus au bout de câbles au dessus du plateau telles des épées de Damoclès (même si leur structure est légère et aérienne) ils peuvent suggérer le poids de l’Histoire sur les destinées individuelles (Fatum des temps modernes) et en l’occurrence dans la fable une présence extérieure menaçante : la forêt (qui effraie Stéfanie), les bombardements (qui expliquent que Wolfgang en 1945 se cache sous la table) avec effet de son et lumière.
Les lumières

Quelles sont leurs fonctions ?
· Elles participent à la création d’un espace fictionnel : espace intérieur et un espace extérieur : le salon et le jardin.
· Elles permettent de  démultiplier  les aires de jeu  (5 aires de jeu)= espace scénique: à l’intérieur du trapèze de lumière, à la toute périphérie de ce trapèze,   autour de ce trapèze jusqu’au lointain, sur le devant de scène et même dans l’espace des spectateurs (Stéfanie).Or ces délimitations d’espace donnent à voir très concrètement les enjeux de la pièce : 

1/La question du territoire :
·  Etre ou ne pas être dans le trapèze de lumière?!

Heidrun est quasiment toujours dans ce trapèze et donc dans la maison (et donc dans le ventre de sa mère ou en l’occurrence de son père ?!)
 : Elle est la seule de la famille à rester profondément attachée à cette maison. Cet attachement est d’ordre affectif pour ne pas dire névrotique (rappelons-nous la façon dont elle creuse la terre comme un chien et son tic de langage « dommage »sonne comme une posture de perpétuelle nostalgie).Cette maison représente le vert paradis de l’enfance mais aussi sans doute la fixation sur la figure du père. Son mari ne l’a-t-il pas quittée parce qu’elle est, comme le lui rappelle sa fille « mariée avec la maison » ? 
C’est pourquoi  elle se bat contre Stéfanie avec des arguments plus affectifs que politiques pour défendre sa légitimité à occuper la maison.

La riposte de Stéfanie se place aussi sur un terrain très affectif (la maison est liée au grand-père) mais scéniquement elle se donne à voir en terme d’espace. Stéfanie fait intrusion déjà dans l’espace des spectateurs (qu’elle « dérange ») mais aussi dans la maison : elle rentre dans le trapèze de lumière, s’installe dans un fauteuil,  et comme pour mieux marquer son territoire laisse son sac (lourd de sa propre pierre) pendant plusieurs séquences. Elle ne le reprendra  qu’au moment de son départ définitif lorsqu’Heidrun la remettant brutalement dans un principe de réalité (dans lequel elle-même, construite sur des couches de mensonges, est incapable de vivre) lui dira « Retournez chez vous, vous n’habitez plus ici ».
Hannah se tient le plus souvent à cour à l’extérieur du trapèze  et notamment pendant cette séquence: ce duel verbal entre Heidrun et Stéfanie à propos de la maison ne la concerne pas.  La maison pour elle ne représente rien et dès la première séquence elle n’a qu’une envie c’est en partir. Est-ce à dire qu’elle a le désir de se libérer du poids du passé familial : c’est en tout cas ce que peut donner à lire la dernière image de la séquence 1993. Au moment où Whita lui révèle l’arrestation de Mieze (mensonge ou vérité ?) elle quitte le trapèze de lumière sur un « NON » qui  en dit long sur son bouleversement intérieur.  Ce ne semble plus être le « non » anecdotique d’une adolescente en crise.

 Whita, quant à elle, investit davantage le trapèze en 1935 (dans les scènes avec Mieze) et en 1978 qu’en 1993 : autrement dit sous l’effet d’un fantasme (1935) ou d’une nostalgie de la maison (1978). En 1993, au moment où son bien lui est restitué, elle est paradoxalement ailleurs. Ainsi même si elle reste la plupart du temps dans le trapèze, s’abstrait-elle de la maison en lui tournant le dos : adossée (face public) contre la table (sous laquelle elle s’est cachée au début de la pièce).
2/ La question des fantômes.
Si les lumières ont quelque chose à voir avec l’espace, elles ont aussi quelque chose à voir avec  le temps.
Elles permettent non seulement de résoudre  « techniquement » le problème posé par la discontinuité temporelle en assurant un passage fluide entre les différentes années mais convoquent poétiquement un espace/temps ou morts et vivants cohabitent.
Hormis Stéfanie qui fait une entrée et une sortie (traitées sur un mode très radical) les autres personnages restent  en effet sur le plateau en permanence. 
A charge donc pour les lumières de décider de leur  apparition/   disparition au gré des bouffées mémorielles de Whita : tout se passe comme si son retour dans la maison en 1993 provoquait et projetait hors d’elle-même –dans cet espace mental qu’est le plateau - des éclats de mémoire.
 Ainsi Mieze et Wolfgang,  constamment présents au lointain 
 sortent-ils de la pénombre quand ils sont convoqués par la mémoire de Whita. 

Mais leur présence  constante sur le plateau dit aussi bien-sûr combien ils continuent de peser sur le sort des vivants.
C’est pourquoi la mise en scène grâce aux lumières donne- t- elle à voir les télescopages d’époque et les connexions de sens ainsi produits.
Quelques exemples :

La lumière peut donner à voir la présence fantomatique de Mieze alors même qu’elle n’est pas directement en jeu (en 1935): 
· En 1993 quand Stéfanie dit « Je ne partirai plus d’ici », Mieze, passant sur le devant de la scène de cour à jardin (refaisant le même parcours qu’au début de la pièce) signale ainsi qu’elle non plus n’est jamais partie d’ici. Et l’équivalence entre les deux  femmes fonctionne dans les deux sens. Toutes deux dépossédées mais aussi toutes deux fantomatiques : Stéfanie, même si elle est en vie,  est aussi un fantôme, celui d’un pays disparu (la RDA)
· En 1978, quand Heidrun questionne sa mère pour savoir pourquoi elle l’a affublée d’un prénom aux consonances nordiques et désuètes, Whita pour se sortir une fois de plus d’un mauvais pas
 improvise une explication : c’est en souvenir d’une amie très courageuse qui s’appelait Heidrun : «  Deux garçons en uniforme…alors elle est sortie sur la terrasse et elle a crié après eux » Et de citer ainsi  presqu’exactement les paroles de Mieze : « Deux jeunes en uniforme. J’ai crié sur la véranda jusqu’à ce qu’ils prennent peur »
Or au moment de cette explication, Mieze, pénètre dans le trapèze de lumière et erre au milieu des meubles. Le spectateur ne peut manquer alors d’associer cette amie très courageuse à Mieze. La dernière séquence du coup peut s’éclairer différemment. Ne serait-ce pas qu’un rêve, que le fantasme d’une amitié avec Mieze, au même titre  que la scène avec la hache peut se lire comme un cauchemar (c’est en tout cas ce que donne à voir le jeu d’Edith Scob.)
Le jeu des lumières rend du reste possible d’autres combinaisons de cohabitation entre présents et absents !
· En 1978 pendant la scène où Heidrun questionne sa mère sur son propre prénom et évoque le nom de son futur enfant,  le fantôme de Wolfgang suit du regard le mouvement de la balançoire sur laquelle Hannah se balance. Or en 1978 Hannah n’est pas née puisqu’ Heidrun est enceinte d’Hannah. Effet d’étrangeté qui en dit long sur le télescopage des années (entre le déjà mort et la pas encore née !) mais qui rappelle peut-être aussi qu’un secret de famille peut avoir des répercussions –aux dires des psychanalystes- sur trois générations. 

· Les vivants sont aussi traités comme des fantômes : soit parce qu’ils disparaissent à leur tour dans la partie non éclairée du plateau soit parce que la lumière les quitte progressivement et les fige dans un arrêt sur image (premier et deuxième passage de la séquence 1993 à 1935 par exemple) soit parce qu’elle les fait apparaitre fugitivement (en 1935 au moment où la vitre vole en éclats) soit parce qu’elle les cadre de la même façon que les fantômes (en 1935 Whita et Mieze autour de la commode pendant que Wolfgang crie « Nous ne sommes pas des juifs »)
Le travail des lumières  est donc un actant essentiel de la représentation. Sa fonction principale est de créer un espace /temps non réaliste au service de ce « poème de la mémoire »
.
Le son
Quelles sont ses fonctions ?
Comme la lumière le son prend en charge la création d’un espace/temps : 1935(bruits de la vitre cassée et de la destruction du piano), 1945 (bruits de bombardements et de sirène) 1978 (bruit de la pluie pour signifier l’extérieur). Mais le traitement lui aussi (exception faite pour la sirène et pour la pluie) est toujours plus ou moins déréalisé (ainsi le bruit des bombes est-il retravaillé en fréquences graves, ainsi le bruit de la destruction du piano et-il le résultat d’un mixage de cri de bébé et de chat
) 
Le son assure également la transition entre les époques par une ponctuation musicale alto/violon (sur  1 /2 /3/4  notes selon les époques) mais ces ponctuations ne sont pas narratives. La musique qui ouvre la pièce en revanche est plus narrative et plus mélodique : elle crée l’atmosphère.

Les costumes

La discontinuité temporelle : une gageure pour le traitement des costumes.
La solution a été simple : pas de changement de costumes ! Puisque les séquences antérieures à 1993 sont  une projection de la mémoire de Whita provoquée par ce qui se  dit et se passe en 1993,  les acteurs resteront habillés en 1993.
Seuls Wolfgang et Mieze  portent des costumes d’époque : leur statut de fantôme les y autorise. 

Toutefois pour favoriser la lisibilité des changements de date quelques micro modifications sont apportés aux costumes:

· Le ventre d’Heidrun évidemment (qu’elle fait pousser en actionnant à partir de ses poches une demi-coquille !)

· L’imperméable de Stéfanie : fermé en 1993 et ouvert ou retiré en 1978

· La capuche de Whita qu’elle ne met qu’en 1993 : signe également de son désir de s’abstraire comme un adolescent rebelle (au même titre que sa surdité et son dérangement mental dont elle joue  et avec lesquels l’actrice joue  déjouant ainsi le risque d’une gravité trop appuyée du personnage!). En 1935 elle ouvre sa veste laissant entrevoir un corsage brodé à l’ancienne. 
Jouons maintenant au jeu des différences et des ressemblances pour observer ce qu’elles nous racontent des personnages et de leurs relations :
· Quel est le point commun entre les costumes de Whita, Heidrun, Stéfanie et Hannah ?

Elles portent toutes les trois une écharpe : comme pour signifier qu’elles sont toujours en train d’arriver ou de partir (cf. les housses qui évoquent les déménagements).

Elles portent plusieurs couches d’habits (superpositions) : strates de l’Histoire/Histoire, strates de mensonges ?

· Quel est la différence entre le costume de Stéfanie et ceux de Whita, Heidrun et Hannah ?
Contrairement aux costumes sobres  et de bon goût des trois femmes 
 le costume de Stéfanie est à la fois très « flashy » (couleurs vives : rose, jaune, vert pomme…trench léopard) et très hétérogène (son gros sac par exemple s’accorde mal avec l’aspect relativement « habillé » du trench) : son costume « dérange » donc l’harmonie vestimentaire des trois autres. Il suggère la difficulté de Stéfanie à trouver en elle une unité (depuis la réunification de l’Allemagne) mais aussi le vent de folie et de libération qui a suivi la chute du mur. 

· Quel est le point commun entre le costume d’Heidrun et de Wolfgang ?

Wolfgang porte un costume trois pièces mais aussi une robe de chambre bordeaux : or le bordeaux semble être la couleur d’Heidrun (chaussures, écharpe). Heidrun « porte »donc à tous les sens du terme les couleurs de son père.
· Quel est le point commun entre le costume de Whita et celui d’Hannah ?
Toutes deux portent des mitaines (ou pull avec mitaines pour Whita) et des converses (ou Ben wilson pour Whita). 
La complicité qui unit la grand-mère et la petite fille (aux dépens d’Heidrun) est ainsi soulignée.

· Quel est le point commun entre le costume de Whita et de Mieze ?

Le costume de Whita (malgré une apparence sinon négligée du moins décontractée) met aussi en lumière sa modernité et son élégance. La coupe de son jogging (pantalon large) est plus étudiée qu’elle n’en a l’air !
Or cette modernité et cette élégance sont aussi le fait de Mieze : femme d’avant-garde (cf. ce qu’elle dit à propos de ses meubles)
 elle porte un ensemble pantalon peu courant dans les années 1930.

Bien-sûr le costume façon Chanel de Mieze n’a pas le même style d’élégance que le jogging de Whita mais  toutes deux à leur manière ont un certain chic.
L’une en noir l’autre en blanc/gris,  même coupe au carré, l’une cheveux bruns, l’autre cheveux blancs. Et si Mieze et Whita n’étaient que les deux faces d’un même Janus ?

C’est en tout cas ce que suggère la mise en scène qui à plusieurs reprises les cadre en miroir (en plan plus ou moins rapprochés : d’un côté et de l’autre du trapèze de lumière à l’extérieur,  à l’intérieur, quand elles s’assoient face à face dans les fauteuils ou qu’elles restent debout accoudées de chaque côté de la commode)
Cette réversibilité possible de Mieze et Whita ne permet-elle pas de gommer la tentation d’une perception trop manichéenne des personnages et de retourner le miroir vers le spectateur. Chacun d’entre nous ne  contient-il pas possiblement une part monstrueuse ? Mieze à la place de Whita n’aurait-elle pas aussi acquis la maison à bas prix et fait ainsi son bonheur sur le malheur des autres ?
La propre part monstrueuse de Mieze n’apparait-elle pas dans la dernière séquence  quand proposant son amitié à Whita, elle lui impose à jamais son fantôme? 

Dignité
 de Mieze ou vengeance d’Erinyes ?
UNE THEATRALITE AFFIRMEE 
Le choix d’une écriture scénique non réaliste va de pair avec une théâtralité affirmée et la création d’effets d’étrangeté :

· Tension, friction entre des codes de jeu différents : 
· Le jeu des acteurs peut s’appuyer sur une volonté d’ incarnation: Heidrun en 1953 joue la petite fille en tripotant son écharpe, Stéphanie en 1978 part en courant comme une petite fille, Whita fouille dans sa boîte et déplie ses lettres, elle déchire la lettre de Wolfgang  et en fait  ironiquement de petits confettis (puisqu’il a été tué par un tir d’allégresse) …

· Mais cette incarnation peut aussi être gommée, neutralisée par :

· La déréalisation des actions
Deux exemples : 

C’est à distance et sans que l’action ne soit représentée que Mieze dit à Whita « Voici votre café. Servez-vous » (ce qui d’entrée de jeu ouvre davantage le sens et donne à entendre l’implicite de la réplique : « Vous en prenez un. Vous le prenez des deux mains »= comme vous prenez ma maison, vous prenez ma vie.)
Heidrun ni Whita ne creusent la terre pour déterrer ce qu’elles ont à déterrer. Il leur suffit de passer derrière le trapèze de lumière pour le suggérer.  

· Le jeu face public : soit parce que les acteurs la plupart du temps ne se regardent pas en se parlant (Whita/ Mieze) soit parce que le jeu est radicalement frontal et l’adresse directement au public (Wolfgang et surtout Stéfanie qui brise d’autant plus le quatrième mur qu’elle commence à parler, lumière allumée, dans l’espace spectateurs « Je viens pour déranger » : l’intrusion n’est donc pas seulement du côté de la fiction.) 
· L’acteur qui se donne à voir derrière son personnage :
 Coup d’œil furtif mais néanmoins perceptible d’Edith Scob (entre l’année 1945 et 1953) aux cadres lumineux comme pour se repérer dans la chronologie. Trace de répétition conservée et qui sert en même temps la fiction ? 
     Acteurs qui se mettent en place à vue à l’ouverture du rideau : Edith  Scob notamment vient se placer sous la table sans donner le sentiment au spectateur d’être encore en jeu. 

· L’acteur en posture de spectateur : l’absence de coulisses, de boîte noire et la présence constante des acteurs sur le plateau, même si elles font sens au niveau fictionnel (statut fantomatique des personnages), construisent un espace d’où les acteurs en position de spectateurs observent ce qui se joue sur la scène.   
·  Et plus généralement une mise à nu des conventions théâtrales :

· Les murs du théâtre sont donnés à voir (même si là encore la fiction rejoint la représentation : ils apparaissent distinctement au moment où  dans la dernière séquence 1993 Whita décide de mettre fin à la légende familiale et de mettre Hannah dans un principe de réalité)

· Le spectateur doit accepter que le jardin soit à la fois du côté du public et derrière le trapèze de lumière.
· Le spectateur doit accepter également que la balançoire (qui ne descend des cintres qu’en 1978 et 1993) oscille (comme un balancier d’horloge) de jardin à cour contredisant ainsi les paroles de Stéfanie : « Dans quelle direction tu te balances ? Vers la forêt ou vers la maison ?  …Moi je regardais vers la maison »
· Enfin la machinerie théâtrale peut montrer ses coutures et surtout sa défaillance possible : pas de magie totale, si les meubles bougent tout seuls, il faut parfois les y aider…
 les meilleurs fantômes restent encore les humains !
:

1. Le disp
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�  Peint par le scénographe plasticien Lucio Fanti


� Elle passe devant le rideau, le regarde, nous regarde.


� Bernard Sobel  lors d’une rencontre avec le public dit combien la métaphore de la maison est éclairante (les crises se cristallisent souvent autour de la figure de la maison : aux Etats-Unis avec la question du surendettement  immobilier, dans le conflit israélo palestinien…)


� Lettres, coupe de champagne, pierre.


� Baladeuse fournissant un point lumineux de sécurité lorsque le plateau n’est pas éclairé.


� Ce ne sont pas des fleurs mais des pierres qui sont posées sur les tombes dans les cimetières juifs.


� Boltanski (cf. Dossier amont)


� Le trapèze de lumière par ses proportions réduites, renforce l’impression que la maison est un refuge perdu au milieu de l’immensité du vaste monde (en l’occurrence le plateau et son obscurité menaçante)


� Lointain= partie du plateau placée le plus loin possible du plateau.


� La lumière convoque et fait disparaitre de la même manière le piano puisque Mieze et son piano font corps et qu’en  le détruisant elle préfigure sa propre destruction. Séparant le piano en deux dans un mouvement totalement déréalisé, elle passe de l’autre côté du miroir.


� C’est probablement parce que Heidrun était un prénom très nationaliste. Nombre de petites filles allemandes de la génération d’Heidrun étaient appelées ainsi.


� Selon l’expression de Bernard Sobel


� Mieze en allemand= chat !


� Musique de John Lurie (jazz man) interprétée par Balasko Quartet.


� Pour Mieze c’est la veste qu’elle met sur ses épaules qui dit l’imminence d’un départ.





� La costumière Mina Ly, dit s’être inspiré au départ du travail du plasticien berlinois Hans Bellmer pour la création d’une beauté étrange


� On imagine très bien que Mieze ait pu appartenir au mouvement Bauhaus (institut et courant artistique à Berlin dans les années 1930)


� Cette gémellité peut aussi se lire comme le signe de la fascination qu’exerce Mieze sur Whita : cette dernière la copie car elle aimerait lui ressembler.





�Dignité et parole de paix et d’alliance (au nom de toutes les victimes de l’Allemagne nazie) : souhait de Mayenburg ?


� Système avec des télécommandes
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