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RESUME

Cette recherche a pour but premier de mieux comprendre la participation des danseurs a
la mise en ceuvre chorégraphique comme un facteur de construction des corps dansants. Pour
rendre compte de cela, j’ai proposé¢ une étude de P'ccuvre de deux chorégraphes
contemporaines brésiliennes, Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro. Cette recherche a également
pour but d’identifier des manifestations de brésilités présentes dans les deux ceuvres
chorégraphiques analysées, Aquilo de que somos feitos, de Lia Rodrigues et Marché aux
puces : nous sommes usages el pas chers, de Sheila Ribeiro et ce, tout en se demandant si ces
manifestations de brésilités imprégnent aussi les corps dansants.

Cette étude s’inscrit dans un paradigme postpositiviste et adopte une approche
ethnographique comme méthodologie de recherche utilisant ’observation et I’entrevue
comme instruments de cueillette de données. Le travail sur le terrain a pris la forme de deux
études indépendantes, afin de favoriser I'immersion dans le travail de chaque compagnie.
L’analyse et I’interprétation des données ont été réalisées a travers I’identification d’unités
d’analyse et leur rassemblement dans des catégories d’analyse, en gardant un contact
permanent avec les données brutes et le cadre théorique développé lors de la revue de
littérature.

La participation active des danseurs aux processus de mise en ccuvre chorégraphique est
I’un des principaux aspects de la construction de corps dansants dans le contexte de Aguilo de
que somos feitos et de Marché aux puces : nous sommes usagés et pas chers. Celle-ci
demande aux danseurs de se détacher de leurs habitudes techniques, interprétatives et
créatives pour pouvoir répondre aux sollicitations des chorégraphes, de méme que pour
proposer du matériau et des procédés pour la création et la recréation chorégraphique. Ainsi,
la collaboration a la mise en ceuvre chorégraphique permet-elle aux danseurs de réinventer
leurs corps en vue d’un projet chorégraphique, mais aussi en vue d’un projet de vie.

Au-dela de certains ¢léments de la culture brésilienne qui peuvent étre plus clairement
discernés dans la mise en ceuvre de chaque piece, je considere que ces deux chorégraphies
présentent des aspects faisant référence a des représentations de brésilites lies a
I’anthropophagie. L anthropophagie, mouvement artistique développé au Brésil a partir des
années 1920, se réactualise ponctuellement dans la démarche de certains artistes
contemporains brésiliens. Ainsi, la métaphore anthropophagique condense-t-elle des
manifestations de brésilirés présentes dans Aquilo de que somos feitos et Marché aux puces :
nous sommes usagés et pas chers. De méme, le corps anthropophage devient une figure
féconde pour comprendre la construction de corps dansants dans les démarches de Lia
Rodrigues et de Sheila Ribeiro, tout en considérant que dans Jeurs créations se manifestent
certains traits des birésilités.

Mots clés: mise en ceuvre chorégraphique, construction du corps dansant, danseurs
contemporains, danse contemporaine, chorégraphes brésiliens, hrésilités.



INTRODUCTION

Cette étude a pour but premier de comprendre les enjeux de la construction de corps
dansants li¢e a la participation des danseurs comme collaborateurs dans les processus de mise
en ceuvre chorégraphique et ce, dans un contexte spécifique: celui des chorégraphes
contemporains brésiliens. Il s’agit donc de comprendre les processus de mise en ceuvre de ces
chorégraphes pour pouvoir en dégager les aspects spécifiques au travail des danseurs et
examiner leurs conséquences pour la construction des corps dansants.

A Pinstar de différents auteurs tels que Hanna (1979), Katz (1994), Louppe (1997) et
Fortin (2002), je postule que le corps en mouvement est la matiere de la danse. La danse
comme activité artistique se réalise a partir de transformations d’une matiére premiere — le
mouvement humain — a travers différents procédés et démarches donnant lieu a des ceuvres
chorégraphiques.

Le corps dansant est un corps en conslruclion permanente ; c’est un corps créé ef
construit a partir de différentes expériences artistiques allant des apprentissages de techniques
de danse et d’autres pratiques de mouvement a des participations a des créations
chorégraphiques, des répétitions et des performances. Les connaissances objectives et
subjectives sur le corps et sur la danse atnst que les situations vécues en tant que spectateur
de danse contribuent également a ce processus. En effet, le corps dansant se construit en
assimilant une variété d’expériences vécues par le danseur qui, de toute évidence, débordent
le cadre professionnel ou artistique. C’est en outre un processus du quotidien qui ne s’acheve
jamais.

Si 'on présume que le corps en mouvement est la matiére premiere sur laquelle la
création en danse s’élabore, on peut alors dire que le style de chaque chorégraphe se fagonne
dans le corps des danseurs. Ainsi, chaque projet chorégraphique suppose-t-il également un ou
plusieurs projets de corps dansants. Ces projets de corps dansants se réalisent dans le cadre
d’un accord plus ou moins tacite entre les danseurs et le chorégraphe : le chorégraphe
manipule, intervient, faconne les corps des danseurs pour donner naissance a la chorégraphie.

Les danseurs, pour fawre naitre la chorégraphie, transforment leurs corps. Mais ces corps
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s’imposent aussi au chorégraphe et ils finissent par imprégner I’ceuvre chorégraphique. Il
existe donc une relation intime entre la mise en ceuvre d’une chorégraphie — comprise
comme les processus de création, de répétitions, de représentations et de reconstructions de
chorégraphies — et la construction de corps dansants.

Depuis les années 1980, on voit s’intensifier des pratiques de création en danse
contemporaine, qui sollicitent la participation active des danseurs. Les chorégraphes ont
tendance & demander aux interpretes un éventail de possibilités techniques et expressives au-
deld des styles de danse établis. Normalement, ces chorégraphes n’ont pas la préoccupation
d’établir un systeme spéctfique d’entrainement ni de codifier une technique qui puisse servir
de base pour la création de chorégraphies, comme dans le cas de la danse moderne et du
ballet. D’autre part, le danseur doit &tre capable de proposer et de systématiser du matériau
pour la création chorégraphique. De cette fagon, il peut alors dépasser la fonction de
reproducteur d’un certain style chorégraphique, tout en devenant actif dans I’élaboration de
langages chorégraphiques. Ces pratiques chorégraphiques demandent de nouvelles approches
de la construction de corps dansants, du point de vue de I’acquisition de techniques de
mouvement, ainsi que du point de vue de I’exercice des capacités interprétatives et créatives.
La participation a la mise en ccuvre chorégraphique constitue en outre I’'un des éléments a
considérer dans la formation des danseurs.

En général, on approche les chorégraphies qui suivent ces démarches de création du point
de vue de 'analyse de I'ceuvre et de ses €éléments, de ses rapports au public, en la situant en
relation avec d’autres chorégraphies ou en référence & la trajectoire du chorégraphe.
Cependant, on discute moins les rapports entre ces pratiques chorégraphiques et les danseurs,
malgré le fait qu’elles s’appuient sur I'intense participation des danseurs. Dans cette étude, je
m’intéresse donc a déterminer comment les danseurs contribuent a la création chorégraphique
et, principalement, a comprendre comment ces derniers sont affectés, transformés, et se font
recréer a travers Ja mise en ceuvre d’une chorégraphie.

Afin de repérer les modes de construction de corps dansants imbriqués dans des
processus de mise en ceuvre chorégraphique, j'examine le travail de deux chorégraphes
brésiliennes, Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro. J’ai choisi ces chorégraphes car les processus
de mise en ceuvre de leurs chorégraphies se font en étroite collaboration avec les interprétes.

De plus, leurs ceuvres sont reconnues par la critique, par le public et par leurs pairs comme



des créations en danse contemporaine ; elles sont par ailleurs présentées dans des circuits de
diffusion de la danse artistique au Brésil et a I’étranger. Un autre aspect a également été
important dans mon choix : ces chorégraphes sont des brésiliennes et j’al per¢u dans leurs
ceuvres une résonance avec mes concepts et mes vécus de la culture brésilienne. De plus, ces
chorégraphes reconnaissent que le fait d’étre brésilienne et d’avoir vécu au Brésil a une
influence sur leur pratique chorégraphique.

De cette maniere, cette étude se fixe également un autre objectif : celut de comprendre
comment d’éventuels contextes brésiliens qui s”immiscent dans la vie de Sheila Ribeiro et de
Lia Rodrigues — ainsi que celle des danseurs qui participent a leurs chorégraphies — se
manifestent dans leurs ceuvres. 11 s’agit donc d’examiner 'ceuvre de ces chorégraphes afin
d’y rencontrer des traits de certames brésilités et de déterminer si cette présence impregne
aussi les corps dansants. Cela constitue, en effet, I’arriére-plan de ma recherche.

Le choix de mon sujet de recherche — la participation des danseurs a la mise en ceuvre
chorégraphique comme facteur de construction de corps dansants dans le contexte des ceuvres
de deux chorégraphes brésiliennes — est intimement relié & moi, a mes expériences comme
interpréte en danse contemporaine au Brésil, ainsi que comme professeure et chercheuse.
Néanmoins, j'ai envie de préciser que les expériences les plus significatives, et qui ont eu le
plus d’influence dans mon choix, sont les expériences vécues intensément a travers mon
corps. Et je peux ajouter que ces expériences ont €1¢ surtoul des expériences plaisantes ou ) ai
pu me sentir comblée. Ces moments — danser en famille, lors de fétes, dans la rue, dans le
salon avec un partenaire ; danser dans des cours de danse, lors de répétitions, de
performances ; faire 1’amour ; étre a la plage, avoir du soleil sur la peau, se baigner dans la
mer ; marcher vite en hiver ; me promener la nuit un peu saoule ; embrasser et serrer dans
mes bras les gens que j aime ; enfanter et allaiter ; dormir avec mon fils dans mes bras — ont
représenté, sans peur d’exagérer, des instants fugaces ol tout ce que I’on fait prend du sens.
De cette fagon, ces moments fournissent des indications sur des chemins a suivre. Pour la vie,
pour la danse, pour la recherche.

Les raisons du choix de ce théme pour ma recherche sont donc directement liées a mes
expériences comme danseuse : parler du corps dansant a partir de la perspective des danseurs
qui travaillent avec des chorégraphes brésiliens est aussi une fagon de parler de ma trajectoire

en danse. Ja1 une formation en danse contemporaine et )’ai travaillé comme interpréte pour
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certains chorégraphes brésiliens, tout en contribuant aussi a leurs processus de création.
Comme beaucoup de danseurs, j’ai la préoccupation de ne pas €tre un corps-objet parmi
d’autres corps-objets pour le chorégraphe. Mais, en méme temps, comme la majorité des
danseurs, je m’offre au chorégraphe, je me dispose a incorporer son univers et a me modifier
selon ses besoins. A la fin de ce processus, je sors transformée et, en régle générale, je
m’enrichis en tant que danseuse et bien sir, en tant que personne. 11 me semble alors évident
de poser des questions sur le role du danseur dans les processus de mise en ceuvre des
chorégraphies, de parler du danseur en tant que sujet de la construction du corps dansant et de
me questionner sur les conséquences de cette participation des points de vue de I'interprete et
du chorégraphe.

Certes, si e devais énoncer une raison pour étre danseuse, je dirais : parce que j’aime
cela, parce que cela me fait plaisir. Cette vision du corps dansant comme source de plaisir
s’est forgée d’aprés mes expériences personnelles. de méme qu’elle a été nfluencée par
certaines approches théoriques du corps — en particulier celles de Friedrich Nietzsche et de
Maurice Merleau-Ponty. J’ai lu ces auteurs de maniere assez passionnée ; ces lectures ont
développé mes intuitions sur le corps et sur Ja danse. Influencée par la phénoménologie,
pendant ma maitrise j’air écrit un mémoire ou je décrivais la danse comme une action
créatrice, ou poiétique, du corps humain en mouvement.

D une certaine fagon, mes propositions pour le doctorat en études et pratiques des arts
donnent suite a ce que j'avais commencé pendant la maitrise. J’avais réalisé alors une étude
théorique sur la danse et j'avais envie d’approfondir et de confronter certaines approches
théoriques a 1’expérience d’autres danseurs et d’autres chorégraphes. En parall¢le, javais
envie de comprendre les phénomeénes liés au corps dansant dans leurs rapports a la fagon dont
les danseurs vivaient leurs corps dans leur vie quotidienne. Ainsi, al-je pensé qu’une
approche favorable pour répondre a cette question serait de choisir des chorégraphes et des
danseurs dont les ceuvres montraient des rapports au contexte brésilien.

De plus, j"al toujours €té intéressée par le développement de la danse artistique au Brésil,
en particulier la présence de certains traits de brésilités dans la production chorégraphique
contemporaine de ce pays. Cette question d'une danse contemporaine avec des
caractéristiques brésiliennes s’insére dans un contexte plus ample qui embrasse d’autres

domaines de la production culturelle au Brésil ainsi que la propre histoire de la danse



artistique dans ce pays. En réalité, si I’on regarde I’histoire de la danse artistique au Brésil, on
verra qu’il existe une tension entre I’assimilation et la reproduction des styles consacrés —
comme le ballet et les différentes formes de danse moderne — de méme qu’une
préoccupation de créer une danse artistique avec des caracténistiques brésiliennes. Ainsi, si
certains chorégraphes contemporains ont tendance a chercher dans la culture brésilienne des
idées pour nourrir leurs créations, cette propension pouvait déja se remarquer dans les
premiers spectacles de danse mis en scéne au Brésil. Dans ce contexte, mon sujet de
recherche découle d’une tradition de penser la culture et méme les arts comme sources de
construction d’une identité¢ nationale. Comme le fait remarquer Ortiz (1998), cette tendance
s’accentue dans des pays périphériques comme le Brésil. Celui-ci parle de ce phénoméne
comme d’un tralt constant de la pensée brésilienne, qui a engendré un itinéraire intellectuel
collectif- Je sens que mon propre itinéraire intellectuel découle de cette ambiance théorigue et
que, d’une certaine fagon, cette recherche peut me permettre de mieux comprendre le Brésil,
a travers I’analyse de certaines ceuvres chorégraphiques, dans sa spécificité et son altérité.

On constate également que I’étude des phénomenes identitaires dans plusieurs sociétés
contemporaines altire de plus en plus les chercheurs de différents domaines, y compris les
chercheurs en danse. Albright (1997), par exemple, écrit dans I’introduction de son
livre Choreographing Difference : The Body and Identity in Contemporary Dance : « This
book grew oul ol a conviction that contemporary dance could shed light on the current
debates about how cultural identities are negotiated and embodied. » (p. xiii). On note
également d’une part, un intérét croissant pour les différentes formes de danse issues des
phénoménes d’hybridité culturelle et, d’autre part, les efforts accrus pour comprendre le
phénomene. Cet intérét se manifeste a travers des publications et événements scientifiques,
tels que le numéro spécial de la revue Nowuvelles de danse (34/35, 1998), la série d’arlicles
publiés sur la danse brésilienne dans la revue Ballet international, tanz aktuell (4, 2000) et le
Congress on Research in Dance 2001 (« Transmigratory Moves: Dance in Global
Circulation »). Mais cet intérét est aussi présent dans des festivals et événements de diffusion
en danse contemporaine, comme le Festival international de nouvelle danse de 1999, qui a eu
comme théme « Afrique : aller/retour. » Ainsi, ne s agit-il plus seulement de connaitre les

danses dautres cultures. mais aussi de comprendre des productions artistiques qui



incorporent des références culturelles diverses. Je partage ces préoccupations et je pense que
mon étude s’insére dans cette reconnaissance de la diversité des danses et des cultures.

Les fagons de concevoir et de vivre le corps au Brésil représentent un autre aspect de la
culture brésilienne qui m’a toujours captivée. En effet plusieurs maniéres de vivre son corps
coexistent, mais il y en a quelques-unes ou le plaisir de bouger et de danser est assez présent.
Ce plaisir de bouger, je le rencontre et je le vis aussi lors de certaines manifestations de la
culture brésilienne, en particulier dans celles comportant des musiques et des danses. Ainsi,
au-dela du fait que je suis née au Brésil, Pune des choses qui m’attirent dans la culture
brésilienne est la possibilité du plaisir, un plaisir qui découle d’une certaine fagon de vivre le
corps'. De cette fagon, parler d’une certaine danse contemporaine qui cherche des références
dans les manieres de vivre le corps au Brésil est aussi une fagon de me faire plaisir.

Si le corps est le fondement existentiel de la culture, comme le souligne Csordas (1994),
les notions d’appartenance, les besoins de reconnaissance et les représentations que les
personnes se font d’elles-mémes en rapport a des groupes sociaux qu’elles fréquentent (en
d autres termes, des processus identitaires) sont élaborés dans le corps et ils se manifestent
par le corps. Si la construction de corps dansants est un processus de fagonnement et d’auto-
faconnement créatif ou la personne s’élabore un corps dansant et devient danseur ou
danseuse, la construction de corps dansants est aussi un processus contribuant a I’¢Jaboration
d’identités. A partir de ces présupposés. je veux donc tenter de comprendre, par I’examen
d‘expériences concrétes, comment ces deux processus s’amalgament. En d’autres termes, je
voudrais comprendre comment le fait de participer a la mise en ccuvre d’une chorégraphie —
en partageant son corps, ses désirs, ses €émotions, ses pensées, ses réflexions, ses certitudes,
ses hésitations avec le chorégraphe et avec d autres danseurs — affecte et transforme la
personne dans ce qu’elle a de plus intime, soit son propre corps. D’autre part, comme )’ai
choisi des chorégraphes brésiliennes pour lesquelles j’avais per¢u dans quelques-unes de
leurs ceuvres des traits de certaines brésilités, je voudrais également comprendre comment
ces chorégraphes et danseurs manipulent ces références pour donner vie a l'ceuvre

chorégraphique. Finalement, je désire déterminer si le fait de travailler avec ces références

| - ~ . . . N . . .
Cette viston cst extrémement personnelle et je dirais méme utopique. Je resens un certain malaise
a chaque fois que je I’énonce, puisqu’clle peut factlement étre amalgamée avec des stéréotypes du
Brésil comme un paradis sensuel. le pays du Carnaval. etc.
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plus ou moins explicites de la culture brésilienne a des retombés dans la démarche artistique
de méme que dans la vie de ces danseurs et chorégraphes.

Pour rendre compte des buts annoncés, la thése s’organise en quatre chapitres. Le premier
chapitre, celur dédié a la revue de [ittérature, s’organise en trois temps. Dans un premier
temps, j’aborde le corps dansant comme un corps théorisé, pour dégager les principales
conceptions du corps et du corps dansant les plus présentes dans la production théorique en
danse. Dans un deuxieme temps, je situe d’abord ma recherche dans le domaine de la
poiétique, pour montrer |'utilité et les conséquences de cette approche. Ensuite, je traite de la
construction du corps dansant en tant que travail du danseur, tout en mettant en relief
I’assimilation des techniques de danse, I'approche de I’éducation somatique et la participation
a la création comme principaux facteurs de construction de corps dansants. En terminant ce
chapitre, je réfléchis sur la construction du corps dansant en rapport a des références issues
d’un contexte spécifique : celui de la danse artistique brésilienne en quéte de ses brésilités.

Dans le deuxiéme chapitre, je présente la méthodologie utilisée, tout en faisant remarquer
d’abord que le choix méthodologique — une approche ethnographique découle de la
problématique posée. Ensuite, je décris les instruments de collecte de données —
I’observation et I’entrevue — et les expériences du terrain. Mon travail sur le terrain a pris la
forme de deux études indépendantes afin de favoriser I’immersion dans le travail de chaque
compagnie. Ainsi, il ne s’agit pas d’une méthodologie de comparaison d’étude de cas,
puisque, tout au long de I'accomplissement de la recherche, jai toujours été préoccupée par
I’émergence de la logique d’action propre a chaque compagnie €tudiée.

Les prochains chapitres — « Ce dont sont faits les corps dansants » et «Les corps
dansants dans un Marché aux puces » — sont dédiés aux études réalisées avec la Lig
Rodrigues Companhia de Dancas, au lroisieme chapitre, et avec dona orpheline danse, au
quatriéme chapitre. Chaque chapitre propose l'analyse des processus de mise en ceuvre
chorégraphique, tout en mettant en lumiére le travail spécifique des danseurs et feurs rapports

a la chorégraphe et a I'ceuvre chorégraphique.



Finalement, avec cette theése, j’ai I'intention de pouvoir contribuer aux réflexions sur la
pratique chorégraphique et le role du danseur, des points de vue esthétique et poiétique.
Jespére, également, contribuer aux discussions sur la production artistique dans des sociétés
contemporaines ou le déplacement, le déracinement, les rapports de pouvoir sont des facteurs
qui affectent la production artistique, en particulier dans des pays d’économie périphérique

comme le Brésil.



CHAPITRE 1

REVUE DE LITTERATURE

Dans ce chapitre, je présente la revue de littérature, structurée en trois temps. Dans un
premier temps, j'examine les conceptions de corps et de corps dansants les plus présentes
dans la production théorique en danse, tout en mettant en évidence les modeles du corps
objet, du corps dionysiaque, du corps sujet et du corps social. Ensuite, j'examine les
possibilités de constitution du corps dansant comme sujet et objet de la danse. Pour clore
cette partie, je soumets une réflexion sur la construction du corps dansant en tant que
phénomeéne d’incorporation de cultures.

Dans un deuxiéme temps, je parle de la construction de corps dansants comme d’un
phénoméne i€ & la pratique chorégraphique et appréhendé par une poi¢tique de la danse. En
conséquence de cette approche, j'envisage la construction du corps dansant comme un travatl
du danseur, tout en identifiant trois facteurs principaux dans la construction des corps
dansants, soit P'apprentissage et 'entrainement des techniques de danse, la pratique de
I"éducation somatique et, finalement, la participation & la création chorégraphique.

Dans un troisitme temps, j'analyse les phénoménes identitaires pour mettre en contexte
les notions de brésilité telles qu’elles sont vécues et élaborées a différents moments du

développement et de la consolidation de la danse comme manifestation artistique au Brésil.

1.1 Le corps dansant, un corps théorisé

Dans le domaine de la production théorique en danse, le corps est évidemment ['un des
thémes les plus abordés. Le corps qui danse — le corps dansant — est décrit comme un corps
entrainé, modelé. construit (Foster, 1997), un corps phénoménal et sensible (Fraleigh. 1987),

un corps virtuel et paradoxal (Gil, 2004), un systeme ouvert d’échanges d inflormations (Katz,
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1994), un réseau plastique sensoriel, moteur, pulsionnel et symbolique (Bernard, 1990), un
laboratoire de la perception (Souquet, 2005), pour ne citer que quelques conceptions sur le
corps dansant apportées par des théoriciens en danse. Comme on peut le constater a partir de
I'examen de la production théorique en danse dans les vingt derniéres années, le corps
dansant est un corps assez théorisé. Lepecki (1998), suivant le raisonnement de Csordas
(1994), met en évidence la déstabilisation de la notion de corps dans nos sociétés
contemporaines. En effet, on ne peut plus considérer le corps comme une entité stable
assujettic a des paramétres biologiques, se préservant des changements divers et se
maintenant 1mmuablement dans ses nécessités primordiales. Le corps est plutdt un « site
contesté d’intervention culturelle et textuelle» (Lepecki, 1998, p. 118); le corps de la
contemporanéité est un corps nerveux et théorisé a I’extréme. Bref, un corps en crise. Le
corps dansant n’échappe pas a ce contexte et fait aussi I’objet d’intenses questionnements et
théorisations. Comme le suggére Lepecki (1998), cette situation a amené certains
chorégraphes contemporains a proposer, dans leurs ceuvres, « [...] des corporéités dansantes
ou le corps apparait comme une masse critique » (p. 121). Ainsi, dans ces chorégraphies, les
corps dansants sont-ils déja investis par le discours et produisent-ils, sur scéne, d’autres
discours sur le corps.

Dans un autre registre, Bernard (1990, 2001) questionne I’emploi du terme corps. 1l
suggere "utilisation du terme corporéité au lieu du mot corps. Pour lui, le mot corps peut
revétir plusieurs sens équivoques et les différentes acceptions que ce terme revét depuis
longtemps (relevant de ’ordre scientifique, philosophique ou encore du sens commun) vont
donner I'illusion qu’'il est possible de réunir, dans ce mot. les dimensions matérielle et
sensible de I'expérience humaine. Comme le fait remarquer 'auteur, le mot corps apparait

comme un simulacre de I’'expérience vécue :

Bien loin d’étre I'objet évident d’une expérience universelle et nécessaire, le corps est
d’abord un énoncé et un mode singulier d’énonciation qui impliquent une mise en
scene et une mise en jeu telles qu’elles dessinent en filigrane une stratégie secréte de
gestion de notre expérience vécue de nous-mémes, des autres et du monde. (Bernard,
2001, p. 18).

De plus, le vocable corporéité surgit comme une possibilité de renommer et de penser

autrement ce phénomene complexe que serait le corps, car il présente des connotations plus
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plastiques et plus spectrales; il offre en outre une vision plurielle, dynamique et hétérogene de
« ce réseau plastique instable » que serait le corps congu comme corporéité. Dans la danse,
’utilisation du mot corporéité permet de remettre en question la vision du corps dansant
comme totalité morphologique organisée et hiérarchisé¢e et de la remplacer par la notion
désignant le corps dansant comme une modulation temporelle et rythmique, « [...] comme
jeu chiasmatique instable de forces intensives ou de vecteurs hétérogeénes » (Bernard, 2001, p.
21). La notion de corporéité favorise I'approche selon laquelle le corps dansant est un
processus constant de reconfiguration de ’organique et du symbolique. Je ne pense pas que,
dans mon étude, il soit nécessaire de faire cette distinction entre corps et corporéité, car
J exphciterai dans la prochaine section comment les notions de corps vécu et de corps propre,
issues de la phénoménologie, servent a comprendre le corps dansant de maniére englobante.
Ces conceptions se distinguent de celles du corps instrument et ouvrent aussi la possibilité de
penser le corps dansant comme Intersubjectivité et intercorporalité, comme expérience
d’entrelacement de la chair du corps avec la chair du monde. De plus, une grande partie des
chercheurs en danse continuent a utilisent ces deux expressions d’une fagon similaire, soit en
frangais (Despres, 2000 ; Lepecki, 1998 ; Lesage, 1992, 1998 ; Louppe, 1997 ; Souquet,
2005), soit en anglais (dancing body and corporeality — Foster, 1997 ; Thomas, 2003 ;
Turner. 2005) ou encore en portugais (corpo dangante e corporeidade — Dantas, 1999 ; Kalz,
1994 ; Saraiva, 2006).

Il me parait important de mettre en évidence cette théorisation actuelle du corps et du
corps dansant, car elle montre I’embarras d’écrire sur la danse et sur le corps dansant, a savoir
la difficulté de théoriser sur le corps dansant sans se détacher abusivement de I’expérience du
corps. En effet, comme le dit Lippe (1983), « toute épistémologie, toute sémantique risquent
essentiellement de dédoubler le rdle du * corps’ par le discours sur le corps. » (p. 40). Dans ce
sens, Lepecki (1998) s’interroge aussi: « [...] quelle est la forme que peut prendre notre
démarche (interprétative) envers ce corps qui, néanmoins, danse effectivement 7 » (p. 119).
Dans mon étude. I"une des réponses possibles a ce questionnement est de travailler a partir de
I’expérience des danseurs et de m’appuyer sur des approches théoriques favorisant a la fois
une compréhension de 'expérience humaine dans sa globalité et une conception du corps

comme unité.
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S1, aujourd’hui, le corps est au centre des discussions académiques, et si différentes
disciplines s’ouvrent a son étude, la présence du corps dans I’histoire des 1dées n’est pas
récente. Comme le dit Brohm (1988), « le signifiant corps parcourt I’histoire de la pensée
occidentale a la fois comme théme récurrent, souvent allusif, et comme concept inachevé. »
(p. 23). 1l soutient que, pour la plupart des ceuvres philosophiques, « le corps constitue le
référent implicite du discours, soit comme présence inanalysée, soit comme fragment de
pensée, soit enfin comme limite a la conceptualisation » (Brohm 1988, p. 23). De son ¢6té,
Lippe (1983) fait remarquer que les discours sur le corps constituent une partie importante de
I’argumentation dans différentes disciplines, produisant ce qu’il nomme des « fictions » sur le
corps, c’est-a-dire des modéles ou des conceptions du corps soutenant une certaine vision de
I’étre humain et de la vie. Marzano-Parizoli (2002) résume les multiples approches actuelles

sur le corps selon différents champs d’étude :

Les anthropologues et les sociologues se sont penchés sur les usages soclaux du corps
et ont cherché a le décrire comme I’'un des produits culturels propres a chaque société,
voire comme 1’un des principaux points d’impact de ["acculturation ; les sémiologues
ont décrit le corps comme un signe, ou plus précisément, comme un systeme de
signes ; les psychanalystes ont souligné 1’écart qui subsiste entre les signtliants du désir
et les actualisations pulsionnelles symptomatiques et érotiques ; enfin, les philosophes,
notamment les phénoménologues, ont cherché a clarifier la place du corps dans e
monde humain en montrant la présence chez tout homme, a la fois, d’un corps-objet-
organtque (Korper) et d’un corps-sujet-intentionnel. (Leib) (p. 1).

Dans le méme sens, Shusterman (1999) nous rappelle qu’un trés grand nombre de
discours sur le corps existent dans la théorie contemporaine, mais qu'ils demeurent
inarticulés, puisque l'on doit intégrer ces discours tres divers, et en apparence
incommensurables, dans un champ plus « productivement systématique ». Shusterman
(1999) propose donc la création d’une discipline la soma-esthétique qui pourrait
répondre a cette nécessité et a d’autres encore. Le but de mon incursion dans Je domaine des
discours sur le corps est d’identifier les conceptions sur le corps les plus présentes dans les
théories et les pratiques de la danse, pour pouvoir réfléchir sur les processus de construction

de corps dansants.
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A partir de mes lectures et du propos que je développe dans cette étude, j’ai choisi de
travailler sur quatre modeles de corps — le corps objet, le corps dionysiaque, le corps sujet et
le corps social — développés a partir d’approches théoriques distinctes. Dans cette réflexion,
j’a1 aussi pour but d'identifier les rapports possibles entre chaque modéle de corps et les
visions du corps véhiculées par certaines pratiques de danse. En outre, je veux comprendre

comment ces modéles soutiennent la production théorique actuelle en danse.

1.1.1 Le corps objet

Les conceptions objectivistes du corps prennent appui sur la pensée de Descartes et
engendrent un dualisme ontologique. Le corps est considéré comme un objet parmi les objets,
situé¢ dans un temps et un espace mesurables. 11 est également per¢u comme une machine

articulée qui rend service a I’esprit. D’apres Lippe (1993),

La pensée cartésienne part justement du principe du morcellement. Elle veut démonter
les mécanismes, pour mieux les dominer. Son but est celui de toutes nos sciences,
physique, chimie, économie, qui cherchent a prédire les procédés de la vie et a les
soumettre a la volonté de I'Homme. (p. 34).

Cetle conception devient hégémonique dans la pensée occidentale et sert de fondement au
développement des différentes théories et pratiques sur le corps. La médecine el les pratiques
médicales, par exemple, se sont développées en accord avec ces principes @ le corps humain
est considéré comme une machine qui peut étre analysé€e a partir de ses éléments ; la maladie
est le résultat d’un mauvais fonctionnement des mécanismes biologiques ; les médecins
doivent intervenir afin de réparer la machine. Comme le fait remarquer Le Breton (1997),
’histoire de la médecine depuis le XVII®siécle correspond a I'histoire des corrections
opérées sur les insuffisances du corps, «[...] tentation démiurgique de le corriger, de le
modifier, a défaut d’en faire une machine réellement impeccable » (p. 155).

Dans le domaine de la danse, le ballet peut €tre considéré comme une pratique corporelle
qui suit les principes cartésiens. puisque la technique du ballet s’est développée pendant

trois siecles en résonance avec ces principes: séparation entre le corps et lesprit,
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fragmentation du corps humain en segments indépendants, mécanisation des mouvements,
symétrie des formes. Bouchon (1998), en analysant I’enseignement du ballet a partir des
traités de danse, fait remarquer qu’a partir du XIX® siécle, il s’agit de la transmission d’un
savoir-faire centré sur le mouvement. Le mouvement se présente en effet fragmenté,
décortiqué et morcelé par I’analyse ; le mouvement est traversé par une connaissance de la
physique mécanique qui le géométrise, le découpe et le recompose. De cette maniere, on
pense faciliter la compréhension des mécanismes de la technique de la danse classique. Ainst,
I’apprentissage et I’entrainement en ballet favorisent-ils le développement d’une vision
objectiviste du corps. Plusieurs auteurs se sont d'atlleurs penchés sur cette problématique
(Dempster, 1993 ; Faure, 2000 ; Foster, 1997 ; Lesage, 1998, 1992). 1l est intéressant de faire
remarquer ’approche de Lesage (1998), pour qui la danse classique véhicule un modele de
corps découlant de la notion de corps-objet, appendice d’un sujet idéal. D’aprés ce modele, le
corps est I’instrument d’une expression symbolique de contenus intérieurs et il doit se
conformer a des regles morphologiques et formelles. En général, « la population des cours
classiques prone un corps maitrisé, technicisé, qui sait reproduire des formes belles. » (p. 63).
Néanmoins, I’auteur souligne que ce modele de corps — qu’il appelle modele disjonctif parce
que ce dernier suppose un clivage entre le sujet et son corps — est également adopté par les
pratiquants d’autres styles de danse, comme la danse contemporaine. En effet, les notions de
maitrise et de contréle du corps sont souvent présentes dans I’apprentissage de la danse.

La notion de corps-machine est toujours en tramn de se réactualiser. Dans ce sens. les
techno-sciences et la médecine, par exemple, présentent une vision du corps calquée sur la
précarité de la chair, sa fragilité et sa vulnérabilité. Ainsi, faut-il reconstruire le corps humain
et empécher qu’il ne dégéneére, a travers la substitution et/ou la remodélisation de ses parties
ou de son ensemble. Comme le fait remarquer Le Breton (1997), « [...] espéce humaine
semble entachée d une corporeité qui rappelle trop 'humilité de sa condition. Reconstruire le
corps humain parait le défi auquel s’attachent ces nouveaux ingénicurs du biologique » (p.
147). On est alors pris dans une nouvelle forme de dualisme, qui oppose I’Homme a son
propre corps, et non plus a I’ame ou a I'esprit. Le Breton (1997) montre que dans les
représentations postimodernes du corps, issues en grande partie de P'apport des nouvelles
techniques occidentales du corps, I'espace qui sépare la personne de son corps s’est élargy. Le

corps n'est plus le si¢ge de I’humain ni une source d’rdentité, mais un autre soi-méme, ouvert
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a toutes les modifications ce qui est la preuve radicale et modulable de I'existence
personnelle et I'affichage d’une identité provisoirement ou durablement choisie.

Dans le domaine de I’art actuel, il se produit un discours semblable. Sterlac (1995)
proclame que le corps humain est dépassé et suggere d’essayer de trouver des ressources et
des manieres différentes du corps tel qu'on le congoit aujourd’hui, pour vivre notre condition
d’étres humains : « Devons-nous encore nous reproduire, en tant qu’espéce, males et
femelles, ou devrions-nous refagonner le corps humain par une interface humain-machine ?
Je me demande s’il est encore utile de conserver le corps tel qu’il est. » (p. 387).

A la fin du XIX® siécle, Nietzsche a remis en cause la vision dualiste et a proclamé les
pouvoirs du corps. Pour lui, c’est le corps qui engendre le sujet, qui fonde ses rapports au
monde et qui crée les élans fondamentaux vers le plaisir, le pouvoir et ’exaltation de la vie. 11
y a un renversement des rapports corps/esprit, puisque Nietzsche fait du corps la source de
toute valeur, le maitre plus que le serviteur. Ainsi, le corps est-1l « notre possession la plus
personnelle, notre étre le plus sur, en clair notre ego » (Nietzsche, cité par Shusterman, 1999,

p. 82).

1.1.2 Le corps dionysiaque : Nietzsche et les pouvoirs du corps

Nietzsche, considéré comme le philosophe artiste, le philosophe de la vie, célcbre le corps
en marche, le corps emporté par le mouvement, la danse, la musique, le corps révélé par la
maladie ou envahi par la puissance dionysiaque. |l propose en méme temps une nouvelle
image de la pensée : « [...] une philosophie a coups de marteau qui fait tinter les entrailles
des vieilles idoles et s'éprend de I'apesanteur, du geste, de la musique. » (Philonenko, cité par
Raymond, 2000, p. ).

On peut comprendre que cette identification du moi au corps — la formule « je suis mon
corps » — et I’exaltation du dionysiaque ont permis & des danseurs et a certains penseurs
d’approcher autrement le corps dansant et la danse. En paraphrasant le sous-titre de cette
section, je dirais que les conceptions nietzschéennes sur le corps ont contribu¢ & libérer
certains danseurs pour assumer les pouvoirs du corps, comme ce fut le cas pour Isadora

Duncan.
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[sadora Duncan (1878-1927) a été, sans doute, 'une des artistes en danse les plus
influencées par Nietzsche. Elle est considérée comme la pionniére de la danse moderne et,
comme le font remarquer Michel et Ginot (1998), elle a fondé les bases de la modernité en
danse, par I'invention d’un langage gestuel et par ’adéquation du mouvement au projet
artistique. Néanmoins, ¢’est surtout par la libération du corps des codes et conventions de la
danse, ainsi que de la société, qu’Isadora Duncan marqua sa présence au début du XX siécle.
Elle pensait que le corps, a travers la danse, pouvait manifester une nature originelle et
originaire. L obstacle a cette libre manifestation du corps serait constitué par les pressions et
les regles de la société, qui déformeraient le corps et empécheraient la libre manifestation de
son art. La danse d’Isadora Duncan résulte d’un profond travail de réflexion sur son art et sa
pratique du mouvement. Aprés la lecture de nombreux ouvrages sur la danse, cette
chorégraphe révéle qu’elle a compris que ses seuls maitres a penser la danse seraient a jamais
Jean-Jacques Rousseau, Walt Whitman et Nietzsche. On peut imdginer Isadora Duncan en

train de lire des extraits comme celul-ci :

Chantant et dansant, I’homme se manifeste comme membre d’une communauté
supérieure : il a désappris @ marcher et a parler, et est sur le point de s’envoler a travers
les airs, en dansant. Ses gestes déc¢lent une enchanteresse béatitude. (...) il se sent
Dieu ; maintenant son allure est aussi noble et pleine d’extase que celle des dieux qu’il
a vus dans ses réves. L’homme n’est plus artiste, il est devenu ceuvre d’art: la
puissance esthétique de la nature entiere, pour la plus haute béatitude et Ia plus noble
satisfaction de I'Un-primordial, se révele ict sous le frémissement de I'ivresse

(Nietzsche, 1994, p. 52).

On l'imagine également lire Ainsi parlait Zarathoustra, ou Nietzsche (1971) présente
pour la premiére fois des thémes comme la volonté de puissance ou le surhomme et ou il
parle a travers Zarathoustra : « Je ne croirais qu’en un dieu qui a danser s’entendit ! » (p. 58).

Nietzsche (1971) lance un avertissement a ceux qui méprisent le corps :
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Mais I’homme éveillé, celur qui sait, dit: Corps suis tout entier, et rien d’autre, et ame
n’est qu’un mot pour quelque chose dans le corps. Le corps est une grande raison, une
pluralité avec un sens unique, une guerre et une paix, un troupeau et un pasteur.
Instrument de ton corps est aussi ta petite raison, mon frére, que tu hommes « esprit »,
petit instrument et jouet de ta grande raison. Tu dis « je » et de ce mot t’enorgueillis.
Mais la plus grande chose est celle a laquelle tu refuses de croire, — ton corps et sa
grande raison, qui n’est je en parole mais je en action. [...] Des instruments et des
jouets, voila ce que sont sens et esprit : derriere eux se tient encore le soi. Le soi
cherche également avec les yeux du sens; avec les oreilles de 'esprit il épie
¢galement. Toujours épie le soi et cherche ; il confronte, réduit, conquiert, détruit. Il
commande, et méme du je il est le maitre. Derriere tes pensées et tes sentiments, mon
frére, se tient un puissant maitre, un inconnu montreur de route -— qui s€ nomme $Ol.
En ton corps il habite, il est ton corps. Il est plus de raison en ton corps qu’en ta
meilleure sagesse. Et qui sait donc pourquoi c’est justement de ta meilleure sagesse
dont ton corps a besoin ? (p. 48-49).

Isadora Duncan désirait créer une danse qui puisse étre I’expression divine de I’esprit
humain a travers les mouvements du corps. Comme le souligne Norman (1993), le langage de
la danse chez Duncan «[...] passe par la primauté du corps comme médium d’énergies
telluriques et de vibrations musicales » (p. 195). Isadora a eu Vintention d’étre I'incarnation
du corps universel de I’individu, ainsi que I'interprete du corps-masse des Bacchantes et des

Furies. Comme elle I’a écrit (citée par Dempster, 1993) au sujet de la danseuse du futur,

She will realize the mission of woman's body and the holiness of all its parts. She will
dance the changing life of nature, showing how each part is transformed into the other.
From all parts of her body shall shine radiant intelligence, bringing to the world the
message of the thoughts and aspirations of thousands of women. She shall dance the
freedom of women. (p. 167)

L}

Dans son analyse des conceptions actuelles du corps présentées par des danseurs, Lesage
(1998) met en évidence le modele de 1’adhérence au physique, marqué par I’immédiateté,
I’'empirisme, I"importance de la sensation, de I’animalité et de la dimension hédoniste. Ce
point de vue sur la danse met en valeur la dimension corporelle, le senti, ce que Lesage
(1998, 1992) appelle « une véritable immersion dans la matiere » (p. 67). I fait aussi ressortir

la notion de corps vital, ou mouvement, espace, €nergie, organicité et rythme sont des
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référents. L auteur relate des expériences d’états de griace' dans lesquels des danseurs mettent
en évidence P’aspect joie/plaisir et le sentiment d’une intégration personnelle vécue surtout
comme unification, mais aussi comme effacement du mo1. Ces sensations d’unification et
d’effacement du moi sont alors vécues a travers ’acte de danser.

Dans ce sens, il est intéressant de revenir a la pensée de Lippe (1983), pour qui les
conceptions dualistes de I’étre humain se développent en rapport étroit avec le principe de
morcellement du corps. Il fait remarquer que malgré la force des fictions de morcellement de
’étre, existe la possibilité de nous unir pour un instant au «[...] grand flux inoui que
Nietzsche nous fait écouter et de [devenir] perméables a un rapport qui, dans I’inconscient de
la vie quotidienne, n’a jamais perdu une certaine intensité » (p. 37). De cette fagon, on peut
penser a la danse comme a I’une de ces possibihités de réinvention de J'unité.

Javoue que les lectures de Nietzsche, ainsi que celles de Duncan, me renvoient a des
expériences personnelles marquées par des vécus du corps et de la danse liés au plaisir et a la
satisfaction personnels, ainsi qu’a des expériences collectives, ol danser signifiait étre
ensemble. Elles m’incitent a affirmer les pouvoirs du corps dansant. Ainsi, en utilisant
I’expression corps dansant, je veux affirmer, peut-étre d’une fagon assez naive, les pouvoirs
du corps par rapport a des visions dualistes/objectivistes el purifaines du corps. Je suis
d’accord avec Martin (2004) quand elle aborde la possibilité de concevoir la danse comme un
acte unifiant le danseur et le monde a travers I’expérience du corps en mouvement : « Le
danseur a la recherche du corps perdu par des siecles de pensée dualiste [...] témoigne ainsi
par sa présence et par sa danse combinées de la force et de la valeur intrinseque de I’unié

corporelle. » (p. 50).

Selon Lesage (1992). c’est « une expression consacrée dans le milieu de la danse, qui évoque un
état particulier, une sorte d’état second, des momenlts exccptionnels qui peuvent arriver (avoir lieu)
quand on danse. » (p. 294-295))
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1.1.3 Le corps sujet : la phénoménologie et I’expérience du corps

On peut dire qu’au XX°siécle, un éclatement des visions du corps s'est produit. En
paralléle & des conceptions objectivistes, qui continuent d'ailleurs a se développer, d’autres
compréhensions s’imposent. La phénoménologie, et en particulier I’approche de Merleau-
Ponty, propose le corps vécu, antérieur a la représentation.

Telle que définie par le fondateur du courant phénoménologique, Edmund Husserl (1859-
1938) au début du XX° siécle, la phénoménologie est la science des phénomenes, c'est-a-dire
la science des vécus par opposition aux objets du monde extérieur. La phénoménologie se
définit d'abord comme une science transcendantale qui veut mettre au jour les structures
universelles de 'objectivité. Elle repose sur une défimition de I’intentionnalité qui veut que la
conscience ait la particularité d'étre toujours conscience de quelque chose. Le leitmotiv des
phénoménologues est Aux choses mémes. Ces derniers illustrent ainsi leur désir
d'appréhender les phénomenes dans leur plus simple expression et de remonter au fondement
de la relation intentionnelle. Selon Merleau-Ponty (1945), la phénoménologie se définit par
I"étude des essences, mais elle est aussi une philosophie « [...] qui replace les essences dans
Iexistence et ne pense pas qu'on puisse comprendre 'homme et le monde autrement qu’a
partir de leur “facticité’ » (p. I). Merleau-Ponty assume le précepte de Husserl — revenir aux
choses mémes — et fonde sa théorie sur I’expérience vécue et la description du réel. Comme
le fait remarquer Hong (1999), chez Merleau-Ponty, I'intentionnalité n’appartient plus a
I’entité transparente qu’est la conscience. Elle est plutdt située dans le corps propre, dont
I’épaisseur historique et naturelle ne se défait jamais complétement. Ainsi, «[...]
Pintentionnalité corporelle est donc le fait fondamental d’un sujet auquel la facticité est
inhérente. » (p. 75).

Alors, I'expérience du corps fournit une maniere d’accéder au monde qui doit étre
reconnue comme originaire : « Mon corps a son monde ou comprend son monde sans avoir a
passer par des ‘représentations’, sans se subordonner a une ‘fonction symbolique’ ou
‘objectivante’ » (Merleau-Ponty, 1945, p. 165). En effet, la pensée de Merleau-Ponty a été
fondamentale pour la formulation de nouvelles visions sur le corps ef sur les rapports entre le
corps et la personne puisque, comme le fait remarquer Chaui (2002), 1l interroge la

dissimulation du corps dans la pensée européenne — une pensée métaphysique et chrétienne
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— et offre la possibilité d'appréhender le corps comme lieu privilégié€ de I’existence. D’apres

Merleau-Ponty (1945),

Si réfléchissant sur ’essence de la subjectivité, je la trouve lie a celle du corps et a
celle du monde, ¢’est que mon existence comme subjectivité ne fait qu’un avec mon
existence comme corps et avec I’existence du monde et que finalement le sujet que je
suls, concrétement pris, est inséparable de ce corps-ci et de ce monde-ci. ( p. 467).

Comme le fait remarquer Lefort (1990), I’analyse du corps pour Merleau-Ponty —
particulierement dans la Phénoménologie de la perception (1945) requiert un nouveau
statut du savoir, qui questionne les scissions entre le sujet et I’objet, le corps et 'esprit,
Pindividu et la société. Pour Merleau-Ponty (1945), le corps ne se réduit pas a la dualité
sujet-objet; it est un corps mouvant, sexué, expressif, parlant. Ainsi, le corps fonde-t-1l les
rapports et les actions de la personne dans le monde, car le corps, « [...] pivot de I’étre au
monde, a acquis des maniéres d’étre par rappoﬁ a un milieu spécifique » (Guigou, 2000, p.
185). Dans le domaine de la danse, des auteurs comme Fraleigh (1987, 1996, 1997), Lesage
(1992) et Despres (2000) ont utilisé la phénoménologie pour appuyer leurs réflexions sur la
danse et sur le corps dansant.

Dans son ouvrage Dance and the Lived Body (1987), Sondra Horton Fraleigh examine et
décrit la danse comme un art émanant du corps et se réalisant dans le corps, ¢’est-a-dire un art
radicalement incorporé. Elle s’appuie sur la phénoménologie pour parler de I’expérience de la
danse comme de celle ou le corps est vécu dans sa plénitude, ce qui permet une « [...]
expiation des dualismes » (p. 11). Ainsi, la danse recrée-t-elle la vie, car elle est enracinée
dans des corps vécus. De méme, Fraleigh se sert de I’approche phénoménologique pour
penser 1’éducation somatique (Fraleigh, 1996) et propose la phénoménologie comme
paradigme et méthode pour la recherche en danse (Fraleigh, 1999).

Pour Lesage (1992), réfléchir sur la corporéité, c’est interroger I’existence humaine. La
phénoménologie, d'une part, apporte une réflexion minutieuse sur les rapports entre le sujet et
son corps et, d'autre part, permet de penser le corps dansant comme intentionnalité et
présence. De plus. certaines approches phénoménologiques intégrent des données issues de la
recherche en physiologie, ce qui enrichit I'investigation menée par Lesage (1992) sur des

themes comme la sensation, la proximité et la spatio-temporalité, dont découle la notion de
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schéma corporel. Si I’on continue avec I’analyse des modéles de corps dansants proposée par
Lesage (1998, 1992), on rencontre une troisiéme notion — celle de corps conscience — qui
correspond au modéle holistique et se fonde sur la conscience de [’intrication
psychosomatique. Pour les danseurs qui se reconnaissent dans ce modele, il est impossible de
parler du corps sans prendre en compte I’esprit et/ou la personne toute entiere. On insiste
alors sur la connexion entre état intérieur et forme extérieure et sur la nécessité¢ d’assumer la
matiere-corps en l'explorant et I’acceptant.

Le point central de la thése de Després (2000) réside dans le fait que certaines pratiques
en danse contemporaine2 placent la sensation au cceur de la production du geste dansant et
qu'elles engendrent ainsi de nouvelles corporéités. Les logiques du corps proposées par ces
pratiques bouleversent un certain modele de corps qui se situe dans une logique du corps
instrument, du sujet volontaire et d’habitudes perceptives et motrices fondées dans un écart
entre le sensible et I'intelligible. Or, la phénoménologie repense la sensation comme un
concept interstitiel qui se situe dans I’intervalle entre les grands concepts de la philosophie :
entre corps et ame, entre moi et moi-méme, entre I'intérieur et I'extérieur, entre moi et le
monde.

Par ailleurs, la phénoménologie permet d’aborder le corps dansant a partir de |'expérience
des danseurs et des chorégraphes. En effet, quand on réfléchit sur le corps dansant, on
réfléchit sur les rapports que les danseurs établissent avec leurs corps et, a la limile, sur la
fagon dont ils vivent leurs corps. Les tensions entre le corps congu comme objet et le corps
congu comme expérience se maintiennent quand on parle de la construction du corps
dansant : on peut penser au danseur comme le sujet de la construction du corps dansant; on
peut aussi penser que la construction du corps dansant est un processus d’objectivation du
corps. Je m’intéresse davantage au danseur en tant que sujet de la construction du corps
dansant. Néanmoins, je demeure consciente que dans le processus de devenir danseur, il

existe toujours des moments d’objectivation du corps.

2 N - - . , . 5 .

~ LTauteurc analyse trois praliques c¢n danse contemporaine — les processus de création d’Odile
Duboc ¢t de Trisha Brown et I'enseignement de Lulla Chorin — pour dégager dcs modes de
corporéités propres a ces pratiques.
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1.1.4 Le corps social

A partir de la deuxiéme moitié du XX° siécle, les sciences sociales — en particulier la
sociologie et I’anthropologie — se sont penchées sur le corps comme 'un des principaux
sujets de recherche. D’une fagon générale, le corps est congu comme un corps social, ¢’est-a-
dire que le corps intérionise les structures de la société, il est Ie lieu d’inscription de la lo1 du
groupe. Ainsi, toute pratique sociale est-elle aussi, d’une maniére ou d’une autre, mise en
ceuvre du corps parce que les pratiques corporelles correspondent a la constitution de types de
corporéités hiés a différents modes de vie (Brohm, 1988).

De son cdté, Thomas (2003) parle du Body Project pour se référer & ’ensemble de la
production théorique sur le corps développée par les sciences sociales a partir des années
1990. Le corps passe en effet a cette période-la d’un sujet marginal de recherche en
sociologie a une vraje industrie a V'origine de conférences, articles et publications centrés sur
le corps comme axe de réflexions sur les rapports en société. Néanmoins, |’auteure montre
que cette tendance (le body project) s’inscrit dans la tradition sociologique de penser le social
rigidement séparé du biologique et du psychologique : « The domination of social aspects
over physical and psychological elements in the classical tradition has formed the basis of
modern sociology. » (p. 13). Thomas (2003) identifie ainsi deux paradigmes pour les études
sur le corps: le naturalisme et le socioconstructivisme. Pour le premier, le corps est une entité
biologique et les différences observables entre les individus, les groupes et les cultures sont
biologiquement déterminées ; le corps est la fondation sur laquelle le social est construit.
Pour le second, le corps est une entité sociale et comme telle, 1] est formé, contraint, voire
inventé par la société. En conséquence, le corps peut étre considéré comme une métaphore de
la société prise dans son ensemble. Cette approche, qui a été prédominante, soutient la plupart
des études contemporaines sur le corps dans les sciences sociales. Thomas (2003) souligne en
outre que 'anthropologie, davantage que la sociologie, a toujours considéré important de
mettre en évidence le role du corps en société. L auteure consideére que le corps est devenu un
théme important pour I"anthropologie car au XIX®siécle, quand celle-ci commence a se
constituer en tant que discipline, elle pose des questions sur la nature et I'essence de ’étre
humain. Interpellés par le colonialisme et Pimpénalisme culturel européens, les

anthropologues devaient considérer ce que les étres humains avaient en commun en relation
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avec le large éventail des différences observables entre les cultures. Dans ce contexte, la
présence du corps en société apparait comme un signe d’humanité. Comme le fait remarquer
Turner (cité par Thomas, 2003), «[...] the ontological centrality of human embodiment
emerged as a site of universality » (p. 16). De plus, dans des sociétés de tradition non
européenne, le corps joue un réle fondamental dans les rituels en général, et dans des rites de
passage en particulier. Ainsi, comme le corps constitue le terrain le plus universel pour la
symbolisation a travers le rituel, il est devenu un sujet important pour I’anthropologie.

L’anthropologie considére le corps a partir de ses interactions et insertions culturelles et
sociales. Le texte classique de Marcel Mauss « Les techniques du corps », publié par la
premiere fois en 1936, a constitué le point de départ pour I’approche anthropologique du
corps et du mouvement. L auteur y a en fait défini le corps humain comme « le premier et le
plus naturel objet technique, et en méme temps moyen technique de ’homme » (Mauss,
2003, p. 372). Ainsi, a-t-1) mis en évidence que différentes cultures impliquent différentes
manieres de vivre et d’utiliser le corps. Le développement des techniques du corps — « les
facons dont les hommes. société par société, d’une facon traditionnelle savent se servir de
leurs corps » (Mauss, 2003, p. 365) — se constitue dans un processus d’interférence
culturelle sur le corps.

Dans la tradition de Marcel Mauss. Douglas (1971) soutient la thése que le corps est le
miroir de la société, de ses contours, de sa structure et de son fonctionnement. Le corps est le
modele par excellence de tout systeme finy, il représente un symbole de la société. Le systeme
social, qui exerce un contréle sur les individus, exerce également une contrainte sur la
mani¢re dont le corps est per¢u et pose des limites a 'usage du corps. Douglas (1971)
développe les notions de corps physique et de corps social et montre que le corps social
impose des limites a la fagon dont le corps physique est congu. Comme le fait remarquer
Thomas (2003), Douglas considére que le corps physique et le corps social sont en processus
réciproque de communication et ’expérience du corps physique est toujours modifiée par des
catégories sociales qui déterminent les manieres dont le corps est percu et reconnu. Comme
résultat de cette interaction, le corps devient un meédium  d’expression assujetti aux
restrictions de la société. Selon Douglas (1971), le corps est non seulement forgé par la
sociéte, mais if « [...] est toujours traité¢ comme une image de la société, de telle sorte qu'il ne

peut y avoir une maniere naturelle de considérer le corps qui n'implique en méme temps une
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dimension sociale » (p. 70). Selon cette conception, les actions et les processus corporels
acquiérent du sens a partir de I’expérience sociale. Ce qui se passe dans le corps et ce qui
passe par le corps, c’est-a-dire les pratiques et méme les sensations corporelles, est
conditionné aux manieres socialement acceptées et reconnues de sentir, de percevoir et
d’agir. On voit bien que la perception, elle aussi, est située culturellement et historiquement.

Dans le méme sens, Godelier (1995, 2002) fait remarquer que les régles fondamentales de
’ordre social sont fixées d’abord comme des regles relatives a la gestion des corps en société,
ce qui ’amene a dire que le corps fonctionne comme une machine ventriloque du réel et de
I"imaginaire. Ainsi, le corps est-1l appelé a témoigner pour ou contre I’ordre qui régne dans la
société. L’auteur parle aussi de I’€élaboration de I’intimit¢é comme d'un processus de
construction sociale, car I’intimité personnelle « [...] est un rapport intime de I'individu a son
corps. Or, les corps sont construits culturellement, et I’intimité n’est pas la méme selon la
culture qui I'investit. » (Godelier, 1995, p. 61).

Les études des sociétés contemporaines, en particulier celles développées par Bourdieu
(1979, 1992), montrent que les représentations et pratiques associées au corps varient en
fonction des groupes, classes sociales, genre et dge. Comme le souligne Guigou (2000), le
concept d’habitus chez Bourdieu suppose I'incorporation, par les individus, des structures
sociales. 1l sagit d’un certain comportement acquis par I’expérience liée a un milieu, a une
position de classe. Ces conditionnements se matérialisent a travers un comportement social
spécifique, mais aussi plus particulierement par une maniére de tenir son corps, de le
présenter aux autres, de le mouvoir, de s’orienter selon la position occupée dans ’espace
social. On comprend donc qu’il s’agit d’un processus d’élaboration du corps, qui integre
continuellement des regles et modeles pour se porter en société. Grau (1998), en suivant la

pensée de Bourdieu, fait remarquer que
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Dés leur plus tendre enfance, les individus apprennent a présenter leur corps par une
maniere de marcher, de parler et de s’habiller, qui soit acceptable et sans surprise pour
leur entourage. Ce processus opere durant toute leur vie, puisque leur corps est
constamment affecté par les faits sociaux, culturefs et économiques. Tout en se
développant, leur corps porte I’empreinte incontestable de leurs origines sociales. [...]
I’empreinte des styles de vie d’hommes et de femmes d’origines sociales différentes
est inscrite dans leurs corps [...]. Les différences sociales sont alors incorporées
comme différences « naturelles », et ne sont pas reconnues en tant que telles. Ce
« naturel » est rarement remis en question, parce que les représentations culturelles du
corps se confondent avec la réalité des perceptions et des expériences du corps. Elles
sont si profondément implantées dans I’inconscient collectif, qu’elles semblent
fondamentalement naturelles (p. 70-71).

Cet extrait du texte de Grau (1998) nous invite a réfléchir sur la danse. La danse peut se
constituer comme une deuxieme culture de mouvement, qui se juxtapose a cette construction
sociale du corps. Je pense, par exemple, a une femme qui fait du ballet depuis I’age de sept
ans. Le ballet fait partie de sa culture de mouvement, elle porte dans son corps des
inscriptions de cette pratique. De plus, le fait qu’elle se porte et porte son corps comme une
danseuse classique fait partie des attentes du groupe social qui I’entoure. En outre, on sait
bien que la technique du ballet s’est structurée par rapport a la gestuelle hautement codifiée et
aux rituels de la cour frangaise du XVI® siecle et qu'elle s’est développée pour accentuer les
caracteres d’un corps noble : souplesse. verticalité, légerete. On sait aussi, comme le
soulignent différents auteurs (Dempster, 1993 : Faure, 2000 ; Foster, 1997 ; Turner et
Wainwright, 2003) que I’apprentissage du ballet suppose I'incorporation de parameétres
esthétiques, sociaux et moraux propres a ce style. De méme, selon Turner et Wainwright
(2003), la pratique du ballet développe certaines dispositions et altitudes par rapport au corps,
qui sont associés aux parametres esthétiques propres a ce style.

Les réflexions contemporaines sur le corps et sur le corps dansant ont également été trés
influencées par la pensée de Michel Foucault. Dans Swurveiller et punir, Foucault (1975)
analyse les manieres dont les formes de pouvoir faconnent les corps et comment les corps
sont employés comme instruments de maintien du pouvoir. Pour lui, le corps est une entité
instable, faconnée a travers un éventall de discours et de pratiques. Comme I'indique
Shusterman (1999), Foucault nous fait réahser « [...] comment les normes corporelles de la
santé, de 'adresse, de la beauté et méme des catégories trés élémentaires que sont le genre et

le sexe sont élaborées afin de refléter et de maintenir les forces sociales » (p. 70). Thomas
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(2003) souligne qu’a partir des années 1980, les études sur le corps ont été trés marquées par
le féminisme et le poststructuralisme, deux courants eux-mémes tres influencés par
’approche de Foucault. En danse, des auteures comme Dempster (1988), Foster (1997) et
Fortin, Vieira et Tremblay (sous presse) examinent des particularités de la construction de
corps dansants, principalement par rapport aux formes et techniques de danse et a la maniere
dont les valeurs morales et sociales s’inscrivent dans les corps dansants. De son coté,
Dempster (1993) souhaite comprendre les fagons dont les styles de danse euro-américains
marquent les corps et comment ces inscriptions définissent et redéfinissent les corps dansants.
Elle ajoute que les valeurs sociales et politiques ne sont pas simplement placées ou greffées
dans un corps-objet plus ou moins neutre. Au contraire, les idéologies s’y structurent sur le
plan anatomique, sur le systeme neuromusculatre du danseur et deviennent partie intégrante
de sa personnalité/corporéité. En outre, comme le fait remarquer Desmond (1997), les études
féministes ont eu une influence nette sur les études en danse, tout en permettant de
questionner les enjeux du pouvoir sur le corps féminin dans les pratiques de danse. Ces
approches couvrent des thémes divers allant, par exemple, de la critique du modéle de
féminité construit par le ballet aux possibilités de reconnaitre dans certaines pratiques de
danse des éléments pour le développement d’une politique du corps qui soit a la fots critique
et féministe. _

A partir des années 1990, des auteurs comme Csordas (1993, 1994), Grau (1999, 2005),
Thomas (2003) et Turner (2005) mettent en évidence le grand nombre d études sur le corps et
qui sont fondées sur la notion du corps comme représentation et comme lexte. Celie tendance,
prédominante dans les vingl derniéres années, s’est développée a partir des études en
sémiotique et a été fortement influencée par I’ceuvre de Foucault de méme que par le concept
de déconstruction de Derrida (1967). En danse, on peut notamment citer certains ouvrages
comme Reading Dancing : Bodies and Subjects in Contemporary Dance de Foster (1986) et
Dancing Texts : Intertextuality in Interpretation, édité par Adshead-Landsale (1999). Dans
celle perspective, on ne peut pas étudier I’expérience du corps car celle-ci est arbitrée par le
langage; on ne peut alors qu’étudier les discours, les représentations du corps. De cette [agon,
le corps n’est qu’un texte écrit par la culture et la société. Des auteurs qui critiquent cetle
approche, en particulier Csordas (1994) et Turner (2005), proposent de récupérer certains

aspects d’une approche phénoménologique du corps, ou la notion de corps comme étre au
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monde permet d’échapper & la soumission du corps a la métaphore du texte. Comme le

souligne Csordas (1994),

The point of elaborating a paradigm of embodiment is then not to supplant textuality
but to offer it a dialectical partner. That the paradigm of textuality is far ahead of the
paradigm of embodiment js without question, but the formulation of their relation
promises grounds for future examination of, for example, the relation between the
semiotic notion of intertextuality and the phenomenological notion of intersubjectivity.

(p. 12).

Dans ce sens, Turner (2005) soutient que la danse reste un domaine pouvant faire
émerger les limites d’une interprétation du corps comme texte. car elle posséde une
immédiateté ne pouvant étre capturée par le discours analytique ou par les études sur les
représentations du corps. De plus, la danse favorise la compréhension du corps vécu en se
manifestant a travers le corps en mouvement et peut déstabiliser des modéles et conceptions
de corps constitués.

Les études en anthropologie de la danse formulent certaines questions similaires sur les
rapports entre danse, corps et culture et essaient d'y répondre. En effet, plusieurs études en
danse promeuvent une compréhension de la danse comme d'un processus d’incorporation
culturelle, qui manifeste les expériences de vie des personnes impliquées dans une pratique
spécifique (Browning, 1995 ; Grau, 1998 ; Novack, 1990 ; Santos, 1999 ; Savighano, 1995).

Dans son ethnographie sur une forme de danse artistique euro-américaine, le contact
improvisation, Novack (1990) travaille sur Ja notion selon laquelle la culture est incorporée :
« Culture 1s embodied. A primary means of understanding, knowing, making sense of the
world comes through shared conceptions of our bodies and selves and through the movement
experiences society offers us. » (p. 8). Elle propose de considérer le contact improvisation
comme une communauté d’expériences insérée dans un contexte national et social spécifique.
De plus, Novack montre I'importance et les implications de cette pratique de mouvement des
points de vue social, esthétique et poétique. L auteure démontre que le contact improvisation
a été fondamental pour la diffusion d’un type d’expérience du mouvement et du corps qui
doit étre « vécu de I'mtérieur », a partir de I’écoute de son corps et de celur des partenaires.

Cette expérience du corps a également contribué a consolider une vision selon laquelle la
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personne est un étre sensuel, physique et physiquement intelligent. L’étude de Novack (1990)
ouvre donc des voies pour la compréhension du corps et des processus d’incorporation en

danse a travers I’immersion dans I’expérience de la danse.

1.1.5 Le corps a la fois sujet et objet

J’a1 1c1 pour objectif de comprendre, en me référant surtout a Merleau-Ponty (1945,
1964), quelques enjeux de la constitution du corps comme objet, ainsi que les possibilités
d’instauration du corps sujet. Cela est circonscrit par une approche du corps dansant, a travers
I’expérience du corps en mouvement et la notion de présence. Bien que I’ceuvre de Merleau-
Ponty ait été écrite entre les années 1940 et 1960, des auteurs contemporains dans le domaine
des sciences humaines comme Crossley (2001), Csordas (1993, 1994) et Thomas (2003)
montrent le besoin d intégrer les notions de corps phénoménal aux approches sociologiques
dominantes du corps. Comme nous le verrons dans les sections suivantes, notamment avec le
concept d embodiment, ces auteurs utilisent les notions de corps phénoménal et d’expérience
en tant qu’incorporation comme une maniere de dépasser les dualismes corps/esprit,
représentation/expérience, social/individuel, nature/culture. Dans le méme sens, Thomas
(2003) fait remarquer que l'approche phénoménologique favorise une compréhension du
corps en mouvement, au contraire de la plupart des références utilisées dans le domaine des
études sur le corps qui tendent a « immobiliser » celur-ci, pour mieux le théoriser.

En suivant le raisonnement de Merleau-Ponty (1945), on réalise que la pensée objective
est le résultat et la suite de 'expérience perceptive. puisque la perception est le fondement de
la connaissance, ce qui permet d’etablir les rapports au monde. La perception est elle-méme
perception de quelque chose, elle commence dans le corps et aboutit a des objets. Ainsi,
I’évidence de la perception ne découle-t-elle pas de la pensée adéquate et d'une proposition
démontrée, mais elle résulte plutdt de la position du sujet en tant qu étre au monde . En tant
que centre d orientation, le corps détient le pouvoir de décider de la variation perceptive des
choses. Néanmoins, Merleau-Ponty signale qu’il faut considérer que la genese du corps
objectif participe a la constitution de I"objet, c’est-a-dire que pour pouvoir avoir une vue

objective du monde, on doit passer par des moments d’objectivation du corps :
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Obsédé par I’étre, et oubliant le perspectivisme de mon expérience, je le traite
désormais en objet, je le déduis d’un rapport entre objets. Je considére mon corps, qui
est mon point de vue sur le monde, comme I’un des objets de ce monde. [...] Jc ne
m’occupe plus de mon corps, ni du temps, ni du monde, tels que je les vis dans le
savoir antéprédicatif, dans la communication intérieure que j’ai avec eux. Je ne parle
que de mon corps en idée, de I'univers en idée, de I’idée d’espace et de I'idée de
temps. Ainsi se forme une pensée « objective » — celle du sens commun, celle de la
science, — qui finalement nous fait perdre le contact avec I’expérience perceptive dont
elle est cependant le résultat et la suite naturelle. (Merleau-Ponty, 1945, p. 85-86).

Dans les conceptions objectivistes du corps, la relation au sentir est celle d’un pur avoir,
puisque le sujet a des sensations mais qu'il ne sent pas. Comme le fail remarquer Despres
(2000), « [...] les sensations arrivent de I"extérieur et mon corps n’est que ce triste récepteur
de ce qui Penvironne » (p. 139). Sentir signifie subir I’action de quelque chose extérieur a
soi. Chaque sensation appartient a un certain champ : visuel, tactile, auditif, gustatif, olfactif,
moteur. Merleau-Ponty (1945) enseigne que la sensation n’est pas seulement une invasion par
le sensible de celui qui sent, elle est conséquence de I'intégration entre les stimuli et 'action
de ce qui apercoit, puisque c’est le regard qui accueille la couleur, ¢’est le mouvement de la
main qui s’accouple a la forme de I'objet. De cette maniere, 'auteur indique que le sujet de la
sensation « [...] n'est ni un penseur qui note une qualité, ni un milieu merte qui serait affecté
ou modifié par elle, il est une puissance qui co-nait a un certain milieu d’existence ou se
synchronise avec lui » (p. 245).

En assumant ces partis pris, Merleau-Ponty (1945, 1964) élabore tout au long de son
ceuvre la notion de corps réflexif. L'énigme du corps, pour le philosophe, est qu’il est celui
qui voit et qui se voit, qui touche et qui se touche. De cette fagon, le corps a la perception du
corps méme et dans ce sens il est réflexif, car il peut « s’éloigner » de lui-méme et se montrer
comme objet pour lui-méme. Cependant, cet éloignement n’est jamais total et le corps ne peut
pas étre completement réduit a un objet du monde. En effet, I'objet n’est objet que s’il peut
étre ¢loigné et, donc, a la limite disparaitre du champ visuel. Or, le corps ne peut pas
¢chapper de se déployer completement sur son propre regard, il est prégnant a celui qui voit.
Ainsi, pour Merleau-Ponty (1945), ce qui empéche le corps d’étre un objet, « [...] c’est qu’il

est ce par quoi il y a des objets » (p. 108) et la constitution des objets dans le monde n’est
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possible que par les rapports que le corps établit avec les objets et avec soi-méme : « Le corps
se surprend lui-méme de I’extérieur en train d’exercer une fonction de connaissance, il essaye
de se toucher touchant, il ébauche une sorte de réflexion.» (p. 108). Cette fonction
exploratrice du corps envers lui-méme serait suffisante pour le distinguer des objets.

C’est paradoxal et ambigu car le méme phénomene qui permet de concevoir
’objectivation du corps empéche également la complete réduction du corps a un objet du
monde. En revenant a la conception plus générale du corps de Merleau-Ponty (1945), on peut
dire que le corps n’est pas un objet absolument constitué puisque c’est lul qui constitue la
personne. C’est le corps qui fonde les rapports de la personne au monde. De plus, comme le
fait remarquer Hong (1999), chez Merleau-Ponty le corps n’apparait pas a sa propre
perception comme un assemblage d’organes juxtaposés dans I’espace, mais comme le schéma
corporel grce auquel le sujet percevant tient ensemble tous les organes. De cette fagon,
I’'unité du corps rend possible non seulement ’unité des sens et I’unité de I’objet, mais aussi
’unité du monde. Ceci n’empéche pas de dire que c’est le corps qui permet ce transit, ce va-
et-vient entre subjectivité et objectivité, comme un mouvement infini et réversible.

Les actions habituelles — ce que Merleau-Ponty (1945) appelle le champ pratique de
I’existence — demandent une adhésion de ’organisme au monde, par le biais d’une existence
biologique, anonyme et générale, présente au-dessous de la vie personnelle. Merleau-Ponty
(1945) parle du corps habituel, celui qui offre les conditions pour la manutention du champ
pratique de 1’expérience. Le corps habituel est celui des gestes de maniement et de
manceuvre, destinés a un monde connu et qui soutiennent des actions générales, des prises de
décision routinieres, des comportements ordinaires et des intentions habituelles. Dans ce cas,
le corps apparait pour la personne sous un aspect de généralit¢é et comme un étre

impersonnel :

Ainsi, est-ce en renongant a une partie de sa spontanéité, en s’engageant dans le monde
par des organes stables et des circuits préétablis que I’homme peut acquérir I’espace
mental et pratique qui le dégagera en principe de son milieu et le lut fera voir. Et a
condition de replacer dans I’ordre de I’existence jusqu’a la prise de conscience d’un
monde objectif, nous ne trouverons plus de contradiction entre elle et le
conditionnement corporel : ¢’est une nécessité interne pour |’existence la plus intégrée
de se donner un corps habituel. (p. 103).
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En fait, le corps habituel est en train de s’actualiser, de se conformer au monde et de
conformer un monde a lui : « Il n’est pas chose inerte, il €bauche lui aussi le mouvement de
I’existence. » (p. 99). Ainsi, rencontre-t-on la notion de corps actuel, celut qui met a jour le
corps habituel et fait I’expérience de I'instantané, de la singularité, de la plénitude. Le corps
actuel transcende la situation vitale, biologique et permet, comme le précise Merleau-Ponty
(1945), «[...] la sublimation de I’existence biologique en existence personnelle » (p. 100).
En effet, le corps actuel est sauvegardé par le corps habituel, il peut étre ouvert, singulier et
inhabituel, ainsi qu’étre toujours en train de se recréer.

On peut dire que le corps dansant se réalise entre le corps habituel et le corps actuel. La
pratique de la danse permet au danseur de se donner un corps dansant habituel, et d’étre
toujours en train de le déstabiliser. Comme J'affirme Lesage (1992), le travail du danseur est
une redéfinition radicale du corps. Le danseur qui peaufine sa technique aiguise aussi sa
sensibilité et son émotivité et stimule son imaginaire en activant les différentes structures
locomotrices corrélées a des patterns toniques. De cette fagon, il peut visiter les différents
gtats de corps et instituer une mémoire corporelle elle-méme toujours en train d’actualiser les
émotions, les sensations et les gestes les plus variés. Le corps dansant habituel serait donc le
corps élaboré par le travail du danseur, ou des moments d’objectivation du corps peuvent
avoir lieu. Parallelement, le corps dansant actuel serait le corps qui se joue dans la danse, qui
découvre et crée des mouvements et qui défie le corps dansant habituel. Cependant, cela ne
signifie pas qu’il y ait une séparation explicite entre le cours, les pratiques de création et les
moments de performance. Néanmoins, on peut penser aux processus de création et aux
performances comme a des moments clés pour que le corps dansant habituel se transfigure en
corps dansant actuel.

Paraphrasant Merleau-Ponty (1945), on peut dire que le danseur est capable de détacher
son corps réel de sa situation vitale pour le faire bouger dans I'imaginaire. Ainsi, le corps
dansant habite-t-1l I'espace et le temps, parce que le corps qui danse ne se contente pas de
subir 1'espace et le temps, «[...] 1l les assume activement, il les reprend dans leur
signification originelle qui s’efface dans la banalité des situations acquises » (p. 119).

Tout au long de son ceuvre, Merleau-Ponty fait référence a une intelligence corporelle, a
une intelligence qui n'est pas discursive ou verbale, mais qui est intégrée dans une conscience

préréflexive. Comme le fait remarquer Lefort (1990), Merleau-Ponty parle d’un savoir du
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corps, éparpillé en lui, un savoir des organes, de I’ceil ou de fa main. Ainst, faut-1l renoncer au
mod¢le de la conscience comme transparence a soi, puisque c¢’est a travers le corps que 1’on
peut saisir la rencontre de la conscience et du monde.

Pour éclaircir les rapports entre corps, mouvement, conscience et action dans le monde,
Merleau-Ponty (1945) emprunte a la psychologie la notion de schéma corporel. Le schéma
corporel était défini comme la représentation que chaque individu se fait de son corps, afin de
lui permettre de se situer dans ’espace. Merleau-Ponty (1945) élargit cette notion en
proposant que le schéma corporel soit une prise de conscience globale de la posture dans le
monde intersensoriel. Dans ce cas, le schéma corporel ne peut alors €tre réduit a un décalque
des parties du corps ni méme a la conscience globale de ces parties. Le schéma corporel doit
étre inclus dans une dynamique qui est celle du rapport au monde; en d'autres termes, le
schéma corporel s’exprime et se constitue dans I’action du corps en mouvement et il est donc
en rapport avec la motricité et la spatialité corporelles. Le schéma corporel, précise Merleau-
Ponty (1945), «[...] est ce systeme d’équivalences, cet invariant immédiatement donné par
lequel les différentes taches motrices sont instantanément transposables. [...] il n’est pas
seulement une expérience de mon corps, mais encore une expérience de mon corps dans le
monde. » (p. 165).

Comme le souligne Hong (1999), dans la notion de schéma corporel développée par
Merleau-Ponty, ce sont la motricité et la spatialité corporelle qui rendent possible ['unité
sensori-motrice ainst que la coordination unitaire des organes et des membres du corps.
L unité du corps permet non seulement ['unité des sens et I’unité de I’objet, mais aussi I"unité
du monde. Donc, chez Merleau-Ponty (1945), la motricité n'est pas seulement Ja conscience
des déplacements du corps mais elle est aussi la fonction établissant I'ampleur de I'étre au
monde. Le mouvement est une maniere spécifique de se rapporter aux objets tout en assurant
I'expérience du monde, ce qui ne supprime pas la diversité radicale de I’existence mais qui
unifie celle-ci en 'orientant vers I’unité sensorielle d’un monde. Ansi, le mouvement n'est-il
pas représentation mais plutdt action qui constitue le temps et I'espace.

C’est le corps qui organise la matiére de I’expérience et la transforme en danse, car c'est
le corps qui attrape et qui comprend le mouvement. Comprendre le mouvement ne signifie
pas schématiser des données sensibles dans une idée mais cela signifie réaliser une intention

et lul donner corps. Selon Merleau-Ponty (1945), comprendre les mouvements, ¢ est aussi
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acquérir des habitudes. L’habitude est un savoir du corps qui se manifeste par I’action et
Peffort corporels et que 1’on n’explique pas par une désignation objective. Quand le corps
acquiert une habitude, 1l peut, par exemple, acquérir de nouveaux patterns de mouvement
et/ou intégrer des outils et des accessoires a son champ d’action et/ou saisir les
caractéristiques spatiales d’un paysage donné. Ainsi, I’incorporation de I’habitude permet-
elle le remaniement et le renouvellement du schéma corporel : « L’habitude exprime le
pouvoir que nous avons de dilater notre étre au monde ou de changer d'existence en nous
annexant de nouveaux instruments. » (Merleau-Ponty, 1945, p.168).

Quand le corps assimile une habitude, il appréhende de nouvelles significations motrices;
les mouvements compris engendrent de nouveaux sens corporels; les nouveaux savoirs du
corps permettent la saisie motrice d’une signification. Ainsi, I’habitude se présente-t-elle
essentiellement comme motrice et perceptive (Hong, 1999). Comme le fait remarquer
Merleau-Ponty (1945), le corps est un espace expressif qui est notre moyen général d’avoir
un monde. L habitude est considérée comme un mode de pouvoir et d’action fondamental et
I"auteur affirme que «le corps a compris et ’habitude est acquise lorsqu’il s’est laissé
pénétrer par une signification nouvelle » (p. 171).

Le corps dansant acquiert toujours de nouvelles habitudes qui créent de nouvelles
significations. Cela se passe quand le danseur fait partie d’une création et quand il fait des
classes techniques, mais aussi quand il participe a des répétitions et a des présentations.
L’intégration de nouvelles habitudes par la danse, d'une part, provoque I’accumulation de
savoirs moteurs et, d'autre part, permet |’émergence de nouvelles significations car la

motricité est la sphére primaire ou Initialement s’engendre le sens de toute signification.

J'ai accumulé mon petit savoir et ma confiance en mon corps a travers les années
d’erreurs et d’erreurs corngées, et par les mains des gens qui murmurent a mon oreille.
[...] Mais le corps est l'établi de la danse. C'est la place ou toutes sortes de réves
peuvent éclore. Au moment de l'invention il y a une pensée, un motif, un message
envoyé et le corps s'emballe dans Paction. A la seconde du faire succéde la seconde du
savolr, et a cette seconde-la, une décision est prise de garder le cap ou d’essayer a
nouveau. Si c’est garder, si les criteres sont évidents, alors certaines forces, dans un
certain axe, se mettent en marche pour donner chair a la mémoire du premier acte. Je
dis « premier acte » parce que la qualité d'innocence présente au moment du premier
faire, avant le savoir, est reconquise également. La création, de ce fail, est re-création,
la recréation d'une impulsion libérée. Vous re-créez dans I’air seulement, avec les deux
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mémoires, celle du corps et celle de Pesprit. Vous re-créez par la répétition, tout en
vous gardant d’une autre sorte de répétition, et c'est du corps que vient le désir
d'imprimer le schéma d'hier au travail d'aujourd'hui. (Trisha Brown, citée par Michel et
Ginot, 1998, p. 152).

Comme en témoigne Trisha Brown, danser, c'est recréer des habitudes acquises en
retournant au corps pour ramener leurs significations. Les mouvements dansés tendent des
vecteurs affectifs, dévoilent des sources émotionnelles et ils créent un espace expressif.
Quand on danse, c'est toujours le corps qui doit étre interrogé. Une continuité existe entre le
corps et le monde, entre la chair du corps et la chair du monde. Selon Merleau-Ponty (1964),
la chair est I'élément et la substance du monde a travers laquelle les rapports primordiaux sont
établis. Parce que de la prégnance et de entrelacement sont présents entre la chair du corps
et la chair du monde, la danse peut devenir une expérience qui consiste & « donner de la chair
a la mémoire du premier acte », comme disait Trisha Brown (citée par Michel et Ginot, 1998,
p. 152) et ainsi insérer le mouvement dans la texture du monde. Comme le déclare Merleau-
Ponty (1964), «la chair n’est pas contingence, chaos, mais texture qui revient en soi et
convient a soi-méme. [...] Il faut penser la chair, non pas a partir des substances, corps et
esprit, mats comme élément, embleme concret d’une maniére d étre générale. » (p. 192). Si
on reprend l'exemple de Trisha Brown, on comprend que donner de la chair 4 la mémoire du
premier acte consiste a récupérer la sensation et l'intention du mouvement a chaque fois qu'on
le danse. Mais c'est aussi donner de la chair aux sentiments et moduler ces derniers dans le
corps afin de les rendre visibles. Autrement dit, la sensibilité est rendue visible dans le corps
a travers la danse.

Dominique Bagouet (cité par Charmatz et Launay, 2002), danseur et chorégraphe, abonde
dans le méme sens : « [...] Tu ne peux pas faire de la danse avec seulement une partie de toi-
méme. » (p. 31). Si Ja danse demande une maitrise du corps, elle engage la personne toute

entiere a travers le mouvement :

On aurajt tendance a dire que la présence, c’est seulement le mouvement précis, exact,
mécanique. Mais c’est aussi la qualité de la présence dans cette précision qui est
importante. Une espéce d’innocence. Le mouvement, tu le contréles, et en méme temps
tu ne te perds pas toi-méme. Alors, c’est ambigu. [...] La danse a une théatralité, parce
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que ce sont des personnes humaines qui sont sur Je plateau, ce n’est pas une
abstraction. (Bagouet, cité par Charmatz et Launay, 2002, p. 31).

En outre, si l'on pense a la danse comme a une expérience vécue a partir d'une
intensification de la présence corporelle, on peut penser au danseur comme a un champ de
présence. Selon Merleau-Ponty (1945), la présence corporelle désigne ce qui unifie le sujet et
I'objet, c’est-a-dire que par elle, le sujet et I'objet apparaissent comme deux moments
abstraits d’une seule structure. La présence corporelle est aussi ce qui unifie le passé, le
présent et le futur. A travers les différents modes d’expression, il est possible de comprendre
la conservation du passé dans le corps et sa persistance dans le présent. Pour Merleau-Ponty
(1945), exprimer, c’est assurer que « [...] I’intention neuve reprend I’héritage du pass€, c’est
d’un seul geste incorporer le passé au présent el souder ce présent a un avenir... » (p. 450).
Quand 1l dansc, Ic danscur est un champ de présence: chez lui, le futur et le passé
s’intercalent dans le présent. Cela est possible car le danseur : a) garde le passé dans le corps,
sous la forme de techniques appnises et de multiples expériences vécues, qu’elles soient
artistiques ou non ; b) vit le corps dans le présent et l'affirme dans ses mouvements, attitudes
et postures ; ¢) esquisse le futur, car les mouvements qu’il va réaliser sont annoncés dans son

organisation posturale.

1.1.6 Le corps et ses cultures

Aprés avoir réfléchi sur les possibilités et impossibilités de réversibilité du corps dansant
comme sujet el comme objet de sa danse, j utilise maintenant la notion d’incorporation pour
comprendre les rapports entre le corps dansant et les cultures qui le constituent. Pour saisir les
phénomenes 1iés a 'incorporation de la culture dans les sociétés conlemporaines — aussi

appelés sociétés complexes3 — Bourdieu utilise la notion d’habitus.

* On parle auss: des sociétés postmodernes, dont les traits culturels caractéristiques sont la
généralisation de la culturc de consommation, la présence de la technoculture et de la culture de masse,
Ja dissolution de la vérité absolue et des métaréeits de la modernité. On inclut dans ces définitions les
pays d'Amérique latinc qui, méme s'ils n’ont peut-éire pas atteint les indicatcurs économiques des
sociéiés postindustnelles, préscntent toutefois des productions culturelles tout a [ait compatibles avec
la notion de complexité des sociétés contemporaines.
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Cette notion n’a cessé d’étre réélaborée tout au long de son ceuvre, de méme qu’elle a été
reprise par d’autres auteurs pour saisir le réle du corps dans les sociétés contemporaines
(Csordas, 1994 ; Thomas, 2003) et pour analyser les domaines ou le corps tient une place
privilégiée, comme le sport (Laberge et Kay, 2002 ; Wacquant, 2000) et la danse (Faure,
2000 ; Turner et Wainnght, 2003 ; Sorignet, 2004 ; Silva, 2006). Comme le fait remarquer
Hong (1999), Bourdieu considére les actions personnelles comme des produits socialement
conditionnés et historiquement institutionnalisés. Ainsi, les conditions sociales d’existence
sont-elles intériorisées par les individus sous la forme de principes inconscients d’action et de
réflexion, de schémas de sensibilité et d’entendement. L’habitus s’établit comme une
structure de la subjectivité. 11 est formé a partir des conditions sociales d’existence et ne va
cesser de produire des perceptions, des représentations, des opinions, des croyances et des
gouts. En fait, 1l permet de comprendre que les personnes sont le produit d’une histoire
individuelle, d’une éducation associée & un milieu et d’une histoire collective. L habitus se
faconne et fagonne chez I'individu des schémes de perception, des manieres d’agir, des
catégories de pensée et d’entendement, des systémes de valeurs. A ce propos, Bourdieu

(1992) soutient que

L habitus, comme le mot le dit, c’est ce que I’on a acquis, mais qui s’est incarné de
fagon durable dans le corps sous forme de dispositions permanentes. La notion rappelle
donc de fagon constante qu'elle se réfere a quelque chose d'historique, qui est 1ié a
I’histoire individuelle, et qu’elle s’inscrit dans un mode de pensée génétique, par
opposition a des modes de pensée essentialistes. [...] I’habitus, étant incorporé, se
présente sous les dehors de I’'innéité. (p. 134).

Un aspect important de la notion d’habitus est qu’elle se présente comme un systéme de
dispositions, autrement dit «[...] des choses qui existent a I’état virtuel et qui vont se
manifester en relation avec une situation » (Bourdieu cité par Chartier, 1988, p. 4). Bourdieu
(1992) met l'accent sur I'idée que I'habitus n’est pas seulement reproductif, mais qu'il est
aussi puissamment générateur car c'est « [...] un produit des conditionnements qui tend a
reproduire la logique objective des conditionnements mais en lui faisant subir une
transformation ». L’auteur continue en expliquant que I’habitus est «[...] une espéce de

machine transformatrice qui fait que nous reproduisons les conditions sociales de notre
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propre production, mais d’une fagon relativement imprévisible » (Bourdieu, 1992, p. 135).
Ainsi, ’habitus se constitue-t-il dans une certaine autonomie: ce n’est pas un destin défini
une fois pour toutes, car les ajustements sans cesse 1mposés par les nécessités de l'adaptation
a des situations nouvelles et imprévues peuvent déterminer des transformations durables de
I’habitus. Néanmoins, ces transformations demeurent limitées dans un certain cadre parce que
I’habitus définit, entre autres, la perception de la situation.

Dans certaines approches anthropologiques contemporaines, la notion de I'incorporation
de la culture est traitée dans une perspective un peu différente. Csordas (1990, 1993, 1994)
propose, pour sa part, un cadre méthodologique — /’embodiment — pour I’étude du corps.
Dans cette approche, le corps n’est pas un objet 4 étudier en rapport avec la culture, mais 1l
doit étre considéré comme le sujet de la culture, ¢’est-a-dire le fondement existentiel de la
culture (« the existential ground of culture », Csordas, 1990, p. 5). L’auteur a élaboré sa
proposition 2 partir d'une part, des notions de perception développées par Merleau-Ponty et
d'autre part, de la pratique développée par Bourdieu. De I’approche phénoménologique,
Csordas (1990, 1993, 1994) retient la notion d’une vue préobjective et préréflexive du
monde : au niveau de la perception, il n’y a pas de distinction entre sujet et objet. Ainsi, est-il
possible de concevoir le corps comme expérience, comme corps vécu el non comme objet.
De la théorie de Bourdieu, il retient la notion d’habitus — c’est-a-dire une histoire faite
corps, Inscrite et-manifestée dans les actions quotidiennes — ainsi que la notion de corps
social comme fondement de la vie collective. Selon Csordas (1993), 1’élaboration d’une
dialectique entre la conscience perceptive et les pratiques collectives permet de soutenir cet
horizon théorique et méthodologique qu’il appelle embodiment. En d'autres termes, la
démarche de Csordas (1990, 1993, 1994) demande une présence engagée ; il s’agit d’étre
attentif aux corps (le sien et celur des autres) et ce, a travers ’ancrage sensoriel au monde. Ce
phénomene est toujours culturel, car il s’agit de personnes plongées dans un milieu culturel,
dont la présence est temporelle et historiquement située.

D autres rapprochements entre la pensée de Bourdieu et celle de Merleau-Ponty ont été
faits, entre autres. par Hong (1999). Dans un souci de comprendre «[...] la portée
proprement philosophique de la notion bourdieusienne d’habitus [...] » (p. 1), Hong (1999)
recherche dans la notion d habitus les traits des concepts développés par Merleau-Ponty tels

que corps vécu, intersubjectivité comme intercorporéité et liberté dans l’espace social.
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Comme nous l'avons vu dans les sections antérieures, pour Merleau-Ponty, c’est le corps qui
fonde les rapports de la personne au monde — les notions de schéma corporel, d’habitude, de
corps habituel et de corps actuel permettant alors de comprendre la facticité du corps vivant.
Hong (1999) souligne dailleurs que la facticité n’est pas simplement une couche de
matérialité naturelle mais qu'elle se présente comme un ensemble de sédiments historiques
prenant la forme d’acquis ou de préacquis culturels. « Toute activité humaine présuppose en
effet la mobilisation de ce fond existentiel propre au sujet humain. » (p. 76). Par rapport a
I”intersubjectivité, 1l nous faut comprendre que d’aprés Merleau-Ponty (1945), le monde est
structuré par I’entrelacement de « moi » et d'« autrui », ¢’est donc un monde ou je ne cesse de
me situer : « Tout se passe comme si I'intention d'autrut habitait mon corps ou comme si mes
intentions habitaient le sien. » (p. 215). Selon Hong (1999), c’est pour cette raison que le
sujet merleau-pontien n’est pas un sujet transcendantal mais un sujet situationnel, qui n’est
saisi qu’a travers I’étude de la structure de I’étre dans I’espace vécu. Ainsi, Pintersubjectivité
signale-t-elle I'appartenance de tout sujet individuel a la généralité d’un monde. Le terme de
généralité renvoie d’une part a I’existence charnelle, a I’intercorporéité et, d’autre part, a la
pluralité des consciences individuelles. Finalement, la question de la liberté est posée sous
forme de possibilité : c’est la liberté qui rend possible une nouvelle perception et de nouvelles
significations du corps et la liberté n’est possible que dans le champ auquel appartient le
corps, le champ étant I'espace social ou les rapports a autrur se réalisent. Ainsi, si la liberté
est une maniere d’étre au monde, elle a un champ de possibilités. Il n’y a donc pas de choix
total, exempt de toute délermination : tout choix suppose un acquis préalable. C’est donc dans
le monde social considéré comme dimension d’existence que le sens du monde peut
véritablement apparaitre, le rapport au social étant en effet antérieur a la formation de toute
perception. Pour Hong (1999), ce qui rapproche la sociologie de Bourdieu de la
phénoménologie de Merleau-Ponty, c’est l'effort de comprendre «[...] comment
I"expérience du sujet s’élabore dans la structure du monde » (p. 101) ou, en d’autres termes,
comment chaque agent s’inscrit dans une situation soctale donnée. Ainsi, la tentative de
Bourdieu de saisir le sens préréflexif de la pratique dans la vie quotidienne nourrit-elle des
liens avec la philosophie de Merleau-Ponty. Néanmoins, pour Bourdieu, I’analyse de I’étre au

monde permet de révéler I'inégalité culturelle dans la société ; la manére d’étre au monde
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s’apparente a un processus d’appartenance soctale, le sujet charnel congu par Merleau-Ponty
est plutdt, chez Bourdieu, soumis a une logique de dépendance.

Des auteurs comme Bernard (1990, 2001) et Godard (1998) postulent que le corps
dansant se définit dans le croisement entre I’histoire collective provenant d’une certaine
culture et I’histoire de chaque individu. Bernard (1990) montre également la complexité
résidant dans la notion de corps, notion qui recouvre un double champ symbolique: celui de

la culture et celui de la singularité de I’individu. Ainsi, le corps apparait-il comme

[...] un réseau plastique instable, a la fois sensoriel, moteur, pulsionnel, imaginaire et
symbolique qui résulte des interférences d’une double histoire : d’une part, celle
collective de la culture a laquelle nous appartenons et qui a forgé nos premiers habitus
de nutrition, d’hygiene, de marche, de contacts, etc. et celle, essentiellement
individuelle et contingente, de notre histoire libidinale qui a modelé la singularité de
nos fantasmes et de nos désirs. (Bernard, 1990, p. 68).

De cette fagon, comprendre le corps dansant revient a comprendre une ou plusieurs
histoires de méme qu'une ou plusieurs cultures. Il n’y a pas de corps universel, le corps
dansant est toujours sifu€, historiquement et culturellement, il est toujours plus qu’une entité
« [...] déterminée par le dessin anatomique et son fonctionnement physiologique » (Bernard,
1990, p. 68) ; le corps dansant représente toujours plus que le corps objet que I'on a présenté
au deébut de ce chapitre.

Dans la méme optique, Grau (1998) rappelie que le corps en général, et le corps dansant
en particulier, est per¢u comme ayant une histoire « [...] dans le sens ou il se comporte de
maniere différente a des moments particuliers de sa [propre] histoire » (p. 69). Sans toutefois
I’expliciter, 1’auteure parle aussi d’une double histoire. celle du groupe ou de la société et
celle de la personne. Ces histoires se chevauchent, elles se vivent simultanément. C’est dans
le processus de socialisation des étres humains que l'on peut commencer a comprendre ces
histoires. Ainsi, comme le fait remarquer Grau (1998), faut-il considérer les phénomeénes de
socialisation des étres humains dés leur plus tendre enfance. Certains considérent que la
soclalisation commence méme avant la naissance car, comme le fait remarquer Viclora

(1992), si la gestation, I'enfantement et la maternité se maténalisent a travers |’appareil
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reproducteur féminin, les expériences de la grossesse et de I’accouchement sont vécues el
acquierent du sens différemment selon les groupes sociaux et/ou les moments historiques.

De son coté, Young (2002) parle d’une transmission familiale des modeles d’mtégration
des dispositions corporelles a partir desquelles les enfants s’emparent des corps des parents,
ce qui est l'une des solutions du probleme ontologique de savoir comment €tre au monde.
Ainsy, les enfants récupérent-ils de leurs parents un répertoire de gestes, d’attitudes,
d’inflexions et de comportements. Par ['imitation de ce répertoire ou méme par la résistance a
son incorporation, les enfants constituent leurs fagons d’habiter le monde, ainsi que leur
rapport a des traditions familiales et sociales. La famille serait donc le premier lieu de
socialisation de I’enfant. Comme le font remarquer Duret et Roussel (2003), le corps de
I’enfant apparait comme le support privilégié de I’apprentissage : «[...] I’éducation de la
propreté, de [’hygiene, du maintien représentent un moment crucial de 1'incorporation des
structures et des hiérarchies sociales » (p. 9).

Il me semble que pour réfléchir sur le corps dansant, il est important de considérer les
phénomenes de constitution de la corporéité a partir de certaines particularités qui, en
apparence, n’ont pas beaucoup d’importance, mais qui marquent et structurent le corps et la
personne. Dans ce sens, P'approche de Godard ( 1990, 1998) permet de considérer la
construction du corps dansant comme un processus de réorganisation de la personne et de ses
actions dans le monde a partir d une remodélisation de ses rapports a soi-méme et a autrui.
L auteur explique notamment quelques phénomenes liés a ["acquisition de la verticalité chez

I'enfant :

Au moment ou I’enfant se tient debout, 1l peut juger, étre maitre de la distance avec
I"autre. Cette capacité de s’éloigner ou de se rapprocher de I’autre va le constituer en
tant que verticalité, au sens le plus concret du terme, ¢’est-a-dire au niveau de la
colonne vertébrale dans la situation debout. Cette bipédie acquise va étre
completement colorée, teintée par les événements affectifs qui seraient de I’ordre, cette
fois-ci, d’un axe horizontal, et qui ont lieu au méme moment. [...] En effet, si la
verticalité a un caractere fondateur, elle est sans cesse colorée, teintée, gauchie par les
événements horizontaux du rapport a I’altérté. (Godard, 1990, p. 9).
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Ainsi, est-1l possible de penser que les rapports aux axes vertical et horizontal dont parle
Godard (1990, 1998) — qui organisent le contexte corporel d’ou €manent les gestes —
représentent des formes d’inscriptions culturelles qui marquent profondément les personnes.

Comme le fait remarquer Morin (1975), le concept anthropologique de culture oppose
culture a nature et englobe tout ce qui n’appartient pas au comportement inné. Toutefois, le
propre de I’étre humain est de disposer d’instincts trés faiblement programmés. Ainsi, « [...]
la culture, c’est-a-dire tout ce qui releve de lorganisation, de la structuration, de la
programmation sociale, se confond finalement avec tout ce qui est proprement humain » (p.
95). Dans ce sens, la culture marque urémédiablement la nature. De cette facon, on peut
comprendre Iaffirmation de Godard (1998) selon laquelle les symboliques et les mythologies
collectives du corps s’inscrivent dans le systeme postural et. réciproquement, I’attitude
corporelle des individus se fait le médium de ces mythologies et symboliques. De plus, a
partir de ce méme point de vue, on peut dire que le corps physique et le corps social, théorisés
par Douglas (1971), sont amalgamés puisqu’ils sont tissés a partir de la méme matiére, par les
mémes mains, circonscrits par les mémes situations. Comme l'indique Merleau-Ponty (1945),
« les comportements créent des significations qui sont transcendantes a 1’égard du dispositif
anatomique, et pourtant immanentes au comportement comme tel puisqu’il s'enseigne et se
comprend » (p. 221).

Hong (1999) précise également que tout usage du corps et, en particulier, du corps
expressif, est pour ainsi dire une atfitude dans la mesure ou 1'individu se met d’une certaine
maniére en rapport au monde, présentant une configuration particuliére de I’expérience.
Ainsi, les expressions des affects sont-elles liées a des maniéres particulieres d’étre au
monde. En analysant les différences entre les manieres d exprimer la colére chez les Japonais
et chez les Occidentaux, Merleau-Ponty (1945) reconnait la dimension culturelle du corps et
de ses expressions et met d'ailleurs ’accent sur celle-ci. Ce qui I'intéresse, c¢’est la maniére
dont on fait usage de son corps, ¢’est Ja mise en forme simultanée du corps et du monde dans
I"émotion. Ainsi, «il est impossible de superposer chez I’homme une premiere couche de
comportements que 1’on appellerait ‘naturels’ et un monde culturel ou spirituel fabriqué »
(Merleau-Ponty, 1945, p. 221). Le fait de se mettre en rapport avec |'autre est déja, en soi, un

fait culturel.
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En analysant aussi les rapports entre culture et nature, Grau (1998, 2005) met en évidence
I’inextricable relation entre le corps considéré comme construction sociale et comme entité
biologique. Ainsi, I’auteure parle-t-elle de la compréhension des relations spatio-temporelles
établies a travers I’expérience du corps en mouvement. De cette maniére, elle affirme que « la
position de notre corps dans I’espace, la quantité d’espace que nous occupons, la distance
spatiale entre nous et les objets sont toutes des données existentielles dont nous avons une
conscience tacite » (Grau, 1998, p. 74). Chaque environnement social et culturel encourage et
soutient différemment les relations spatio-temporelles, indiquant des modes plus ou moins
adéquats d’action en collectivité et, en méme temps, engendre des symboliques du corps
propres a chaque groupe. Par exemple, Grau (2005) montre différentes manieres d’incorporer
et de faire signifier la notion de verticalité selon les cultures. Dans un premier temps, elle se
réfere au ballet. La notion de verticalité, dans le ballet est en rapport, entre autres, avec le
développement de ce style et de cette technique identifiée aux rituels et conceptions de la
monarchie européenne, qui recherche la personnification du corps du Roi. Dans ce contexte,
la verticalité représente pouvoir et controle : contréle sur soi, contrble sur sa propre
pesanteur, sur ses gestes et postures, ainsi que contréle sur les autres. Dans un autre exemple.
Grau (2005) parle de la notion de verticalité pour les Tiwi, peuple du nord de I'Australie.
Pour ce groupe, le maintien et la projection de la verticalité de la colonne vertébrale, hée a
une qualité de marche qu’ils appelient « walking flash » (p. 143), symbolise la connexion du
corps humain aux arbres et les rapports que ce peuple établit entre « [...] the trees with their
clear lines once the grass has been burnt after the rainy season and it is this very clarity of
line which is at the heart of Tiwt aesthetics » (p. 143).

La construction de corps dansants est un processus de transformation du corps impliquant
I’acquisition de nouveaux modes de perception et d’action. Comme le fait remarquer Faure
(2000)*, les modes d’apprentissage de la danse générent « [...] des compétences motrices,
mais sont aussi formateurs de dispositions morales et mentales qui s'inculquent de maniere
informelle a travers I’expression de jugements d évaluation et d appréciation » (p. 262).

L’auteure soutient donc que I’étude des techniques de danse résulte dans I'incorporation des

Faurc (2000) a réalis¢ une étude sur les modaliiés d’incorporation dans un contexic
d’apprentissage des formes de danse classique ct contemporaine, ou elle utilise la théorie du sens
pratique de Pierre Bourdieu pour discuter de la notion d’incorporation.
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principes moteurs, ainsi que des valeurs esthétiques et éthiques. Ces principes sont « [...]
appropriés "corps et ame" par les pratiquants, les conduisant a s’individualiser par la
pratique » (p. 162). En reprenant la notion d’habitus de Bourdieu (2002) — « [...] une
histoire incorporée fait corps, inscrite dans le cerveau, mais aussi dans les plis du corps, les
gestes, les maniéres de parler, dans Paccent, la prononciation, dans tout ce que nous
sommes » (p. 17) — il devient possible de considérer la construction de corps dansants
comme acquisition d’habitus, comme le font Turner et Wainwright (1993) et Faure (2000,
2002). Turner et Wainwright (1993), de leur c6té, montrent que pour les danseurs classigues,
les transformations du corps résultant de la pratique du ballet modifient leurs maniéres de se
porter, de se tenir, d’établir des rapports aux autres dans la vie professionnelle et dans la vie
quotidienne, parce que I’identité¢ du danseur est enracinée dans un certain habitus de ballet :
« Professional ballet is not just something that you do — it is something that you are, and
hence being a dancer is an embodiment of identity » (p. 284-285).

En analysant I’apprentissage de la danse en France, tant le ballet que la danse
contemporaine, Faure (2000) montre que les phénomenes de socialisation du corps du
danseur ne dépendent pas uniquement des usages du corps transmis implicitement par la
socialisation familiale apparentée & un groupe social particulier. lls sont en effet également
fortement influencés par les modeles dominants dans les styles pratiqués. Ainsi, une pratique
corporelle réguliére - - comme la danse ou un sport — transforme-t-elle les dispositions
corporelles issues de la socialisation familiale. Bref, en suivant la théorte du sens pratique de
Bourdieu, Faure (2000b) soutient que « le processus par lequel le corps dansant se construit
est I'incorporation, c’est-a-dire la saisie sensori-motrice el cognitive de mouvements et de
postures liés aux principes et aux valeurs esthétiques issus de 1'histoire des formes de danse
apprises » (p. 74).

Je voudrais ici soutenir qu’il faut comprendre les processus de construction de corps
dansants a partir de perspectives plus englobantes, principalement dans le contexte de la
danse contemporaine. D’abord, on doit considérer que les formes de danse ne sont pas
seulement apprises mais aussi transformées par la pratique chorégraphique, qui est une affaire
de chorégraphes et de danseurs. Il nous faut auss: prendre en compte ]J'hétérogénéité des
modeéles pour la formation en danse aujourd’hui. En paralléle a la formation traditionnelle.

dans les écoles, les conservatoires et les studios de danse -— ou I’on peut assumiler les formes
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de danse classique ou contemporaine en suivant principalement des cours techniques — on
voit les danseurs se former et s’entrainer dans des pratiques diverses qui ne possedent pas
nécessairement un rapport aux formes de danse établies (la méditation, le yoga, les arts
martiaux, la musculation, etc.). De plus, la scene actuelle présente des chorégraphies
interprétées par des danseurs de formations différentes, par des artistes possédant une
formation dans des spécialités autres que la danse (des comédiens, des artistes de cirque, par
exemple) et par des personnes, qui ne présentent pas un entrainement corporel spécifique’. En
outre, 1l faut aussi considérer que les danseurs prennent, de plus en plus souvent, activement
part aux différentes étapes de la mise en ceuvre d’une chorégraphie — I’aspect le plus visible
étant la participation comme collaborateur a la création chorégraphique. Ainsi, faut-1l prendre
en compte, comme le souligne Souquet (2005), que pendant le XX siecle, « [...] la danse a
contribué a effilocher la notion méme de ‘corps’, tant il est devenu difficile de voir dans le
corps dansant cette entité close ou I'identité trouverait ses contours » (p. 413).

Si, actuellement, les danseurs sont poussés a agir dans des contextes multiples et divers et
ce, en contribuant a bouleverser par la pratique de la danse les modeles et conceptions du
corps, on observe aussi que, dans les sociétés complexes, les contextes de socialisation de la
personne et les possibilités d’action dans I'espace social sont multiples et hétérogénes. Déja
dans les années 1970, Morin (1975) faisait remarquer que dans les soctétés complexes, on
voit se juxtaposer et se chevaucher des sysiémes culturels divers, y compris chez le méme
individu. Des auteurs comme Maffesoli (1992) parlent du phénoméne d’anéantissement des
notions d’individu et d’identité, en rapport avec la multiplication des possibilités
d’identification et de socialisation d’une méme personne au sein de différents groupes. Le
Breton (1997, 1992) questionne, pour sa part, le réle du corps dans certains processus
identitaires contemporains ou le corps n’est plus I’incarnation irréductible du sujet, mais une
représentation provisoire, transitoire et manipulable. De plus, 1l parle de la profusion des
modeles et des images du corps présents dans des sociétés contemporaines . « L acteur des
métropoles occidentales forge le savoir qu’il a de son corps avec lequel 1 wvit

quotidiennement, a partir d’un bric-a-brac de modeles hétéroclites, plus ou moins bien

> C’est le cas des productions de Les Ballets C. de la B.. comme 9X9, de Christine de Smedi. A cc
propos, on peut lire sur lc site web de Les Balleis C. de la B3.: « La troupe se compose de plusicurs
interprétes/artistes  tres  différents, souvent sans aucune formation technique de danseur. »
http://www lesballetscdela.be/
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assimilés, sans se soucier de la compatibilité¢ des emprunts. » Il continue, en déclarant que ces
personnes ont « [...] rarement une image cohérente de leur corps, elles transforment celui-ci
en un tissu bariolé de références diverses. Aucune théorie [et aucune pratique, je dirais] du
corps ne fait I’objet d’une unanimité sans faille. » (Le Breton, 1992, p. 91).

En tenant compte de ces complexités dans les discusstons contemporaines sur le corps et
sur le corps dansant, plusieurs auteurs comme Lyon et Barbalet (cités par Thomas, 2003),
Thomas (2003) et Turner (2005) ont révélé le besoin de reconsidérer le réle du corps dans les
processus de socialisation. Comme le font remarquer Lyon et Barbalet (cités par Thomas,
2003), « [...] the body is not simply passively shaped by society and thus is not extrinsic to
the process of its being shaped [...] the body can be understood simultaneously at an
individual and a social level, as an agent as well as an object in the social world. » (p. 56). On
peut ¢largir ces considérations par rapport au corps dansant, en comprenant que la
construction du corps dansant n’est pas un phénomeéne de I’ordre de la passivité. Autrement
dit, ce processus n’est pas quelque chose qui arrive au danseur indépendamment de lui et de
sa volonté. En outre, je swis d’accord avec Fortin (2002) quand elle montre le besoin de
questionner les valeurs qui guident la construction de corps dansants, ainsi que le rdle joué
par le danseur dans les processus de construction de son corps dansant. L’auteure parle en
effet de la possibilité d’autofaconnement créateur, ou le danseur est le responsable de sa
propre construction dans les limites des possibilités d’accés a des expériences variées. Penser
de cette fagon, c’est croire que la construction du corps dansant est un processus mené par
des personnes ayant le désir de danse et la responsabilité de travailler, de modifier, de
modeler leurs corps dans des contextes spécifiques présentant possibilités et contraintes. Elles
ont la possibilité¢ de s’écouter, de se percevoir, de se sentir, d’avoir du plaisir & travers le
mouvement et de pouvoir se transformer. Ainsi, je crois que le danseur est capable d’étre le
sujet de la construction de son corps dansant. En reprenant la notion de liberté de Merleau-
Ponty (1945), je dirais que le corps dansant, méme assujetti a certaines contraintes, peut étre
congu comme espace de hiberté. Si le sujet de la création du corps dansant est le danseur, ce
dernier peut disposer de son corps pour répondre a différentes demandes des professeurs et
chorégraphes, mais aussi pour étre un outil de sa propre création. De cette facon, je crois en
une disponibilité corporelle. c'est-a-dire en une capacité d'apprentissage, d'accumulation des

techniques et des connaissances, qui se fait par et pour le corps. Comme I’a proposé Merleau-
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Ponty (1945) dans son analyse de I’habitude et des savours du corps, c’est le corps actuel qui
réorganise le corps habituel. Cette disponibilité corporelle peut provoquer des croisements et
des déploiements de codes de mouvements enregistrés dans le corps et, en méme temps, faire

apparaitre des vocabulaires gestuels surprenants.

1.2 Le corps dansant, un corps en construction

L’un des buts de cette recherche est de comprendre comment la participation des
danseurs a la mise en ceuvre chorégraphique contribue a la construction de corps dansants.
Pour bien saisir les enjeux de cette mise en ceuvre chorégraphique du point de vue des
danseurs et des chorégraphes, j'ai contacté des chorégraphes avec lesquels j’avais une
certaine affinité esthétique. L’ceuvre de chaque chorégraphe m’a alors fourni un contexte.
L’observation des travaux (séances de répétition et présentation de spectacles) et les
entrevues avec les danseurs et les chorégraphes ont fournt des éléments pour réfléchir aux
rapports entre les danseurs, les chorégraphes et la mise en ceuvre d’une chorégraphie. Or,
I’étude des phénomenes liés & la création artistique, du point de vue de ceux qui sont
directement concernés par cette pratique — les danseurs et les chorégraphes, dans le contexte
de ma recherche — se localise dans le domaine de la poiétique.

J’utilise la poiétique pour comprendre certains aspects de la création chorégraphique, en
particulier les notions d'une part de création chorégraphique comme configuration de matiére
corporelle et d'autre part, de réinvention des procédés de création et de mise en ceuvre
chorégraphique. Ensuite, j"aborde la construction du corps dansant comme un travail du
danseur, tout en mettant en évidence que "assimilation des techniques de danse, I’approche
de I’éducation somatique et la participation a la création sont les principaux facteurs de

construction de corps dansants.
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1.2.1 L’art en train de se faire : 1a poiétique et I’esthétique de la formativité

La poiétique est un champ d’études s’intéressant surtout aux conditions d’existence de
I’ceuvre d’art et, plus spécifiquement, a I’'instauration de I'ceuvre. Paul Valéry (cité par
Passeron, 1974) se référe a la poétique comme a ’étude de « [...] ce qui a trait & la création et
a la production d’ouvrages dont le langage est a la fois la substance et le moyen [...]» (p.
14). Dans ce cas, il se référe particulierement a la poésie et propose que I’approche poétique
comprenne d’une part, I’étude de I'invention et de la composition et, d’autre part, I’examen et
I’analyse des techniques, procédés, instruments, matériaux, moyens et supports d’action des
ceuvres. Comme le fait remarquer Passeron (1974), « [...] I'objet étudié par Valéry, ce n’est
pas I’ensemble des effets d’une ccuvre percue, ce n’est pas non plus I’ceuvre faite, ni I’ceuvre
a faire (comme projet), ¢’est I’ceuvre en train de se faire » (p. 15).

En effet, Valéry (1937) considére que I’ceuvre d’art existe en acte, comme production ou
comme consommation, ce qui évite de concevoir I'ceuvre comme un objet, « [...] qui n’offre
avec I’esprit aucune refation particuliere » (p. 11). Dans ce sens, les objets sont définissables
et les ceuvres sont indéfinissables, puisque dans la production de I'ceuvre, ’action rencontre
et produit I'indéfinissable. En prenant la poésie comme exemple, il explique que le poéme
n’existe que par son exécution, car « [...] un poéme sur le papier n’est rien qu’une écriture
soumise a tout ce qu’on peut faire d’une écriture » (p. 11). Valéry (1937) ajoute que « Les
ceuvres de I'esprit, poémes ou autres, ne se rapportent qu’a ce qui fait naitre ce qui les fit
naitre elles-mémes, et absolument a rien d’autre » (p. 11). Entre la production de I"ceuvre et
sa consommation, se réalise /‘acte ; la consommation est alors une facon de recréer ’ceuvre.
C’est ainst que I'ceuvre d’art peut susciter des sensations analogues a celles qui 1'ont
engendrée. Dans un autre texté, « Philosophie de la danse », Valéry (1936) utilise la danse
comme exemple d’ceuvre en acte de production et de consommation. La danse, comme le
poéme, est un acte qui n'a pour fin que de créer un état. Cet acte crée ses propres regles et

engendre ausst un temps et une durée propres.

La danse [est considérée] comme une espece de vie intérieure, construite de sensations
de durée et de sensations d’énergie qui se répondent, ct forment comme une enceinte
de résonances. Cette résonance, comme toute autre, se communique : une partie de
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notre plaisir de spectateurs est de se sentir gagnés par les rythmes et virtuellement
dansants nous-mémes. (p. 1400)..

D'un autre c6té, Passeron (1974) suggere I'usage du terme poiétique pour €largir la notion
de poétique présentée par Paul Valéry. Si ce dernier propose la poétique pour I'étude des arts
du langage, Passeron (1974) ajoute que la poiétique doit embrasser toutes les formes d’art, en
ayant pour but de saisir les actions créatrices et productives présentes dans la genése des
ceuvres. Néanmoins, c’est encore Valéry (1937) qui, sans adopter le mot poiétique, suggere
de reprendre le sens étymologique de cette expression, celui de « faire », pour "analyse des
ceuvres d’art. C’est en effet en revenant a la notion de poélique ayant pour sens « faire », du
grec pofen, que les ¢tudes en poiétique visent a refaire le parcours des gestes créatifs qui
menent a la production de I'ceuvre pour mieux la saisir dans la totalité¢ de son parcours
génétique. De méme, la poiétique contribue a la réflexion des artistes sur leur propre pratique.
Cloutier (2000), en réfléchissant sur son propre processus créateur, parle de la poiétique
comme faisance du poéme et, par extension, de toute ceuvre d’art. La faisance désigne en fait
I'invention et embrasse les actions, les gestes, les intentions, les hasards, les élans, les réves,
les golts, bref, les événements qui font partie de la genése du poéme. Cloutier (2000) évoque

aussi, par le biais de la poiétique, la présence du poéte dans le poéme :

L’étre humain s’offre tout entier a sa poésie. Sa personnalité constitue une sorte de
grand je-réservoir, dans lequel le je du poete cherche sa nourriture et, dans cette
nourniture, le poéme choisit ses éléments. Un énorme filtrage s’opeére selon la
personnalité du poete, selon le moment de I’histoire, selon le point dans I’espace en
tenant compte de multiples impondérables. (p. 4).

En outre, c’est Passeron (1974), lu1 aussi peintre, qui suggére que le spécialiste en
poiétique ait une expérience personnelle de la pratique artistique. Par sa préoccupation pour
I'ceuvre d’art qui se fait, la poiétique selon Passeron (1974) voit la peinture, par exemple,
«[...] comme un phénoméne d atelier » (p. 16). L investigation poiétique veut saisir I’ceuvre
dans ses moments et ses espaces de création, méme s’il s’agit d’une tentative de recréation
des moments d’instauration de I’ceuvre : « La lecture poiétique doit porter, en outre, sur les
étapes de I’instauration, sur les processus particuliers de la genese. Ces processus. situés dans

le temps, peuvent nous renseigner sur leur époque » (Passeron, 1974, p. 18).
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Dans le domaine des études en danse, Louppe (1997) propose en effet une approche
poétique de la danse contemporaine. L auteure congoit la poétique comme une discipline qui
permet de comprendre comment est faite une ceuvre d’art, tout en découvrant les chemins que
suit I’artiste « [...] pour parvenir au seuil ou I’acte artistique s’offre a la perception » (p. 19).
De cette maniere, c’est I’ceuvre chorégraphique, a partir de sa maténalité et de ses processus
d’élaboration, qui suscite les problématiques a étudier. Pour I'auteure, une poétique de la
danse contemporaine doit intégrer les connaissances développées dans le champ des sciences
du mouvement, ainst que les savoirs accumulés par les pratiques de danse. I s’agirai
finalement de réunir des modes complexes et différenciés de conception, de compréhension
et de connaissance de la danse et du corps dansant.

Apres cet aller-retour entre les termes poictique et poétique, je fais le choix du terme
poiétique pour penser la création chorégraphique, car la poiétique a été consacrée comme un
terme utilisé dans le domaine de la recherche en pratique artistique. Gosselin (2006) explique
que cette expression renvole « [...] a toute recherche tirant parti d’une immersion du
chercheur dans une pratique artistique » (p. 24), comme c’est le cas de mon étude.

Je me sers d’une autre référence pour penser la création artistique , soit ['approche de
I’esthétique de la formativité, proposée par Pareyson (1993)°. 11 s’agit d’une esthétique de la
production et du « faire », c’est-a-dire une réflexion sur I’art qui met en relief le « faire », au
lieu d’accentuer la contemplation. Dans mon étude, elle se montre comme une approche
complémentaire a celle de la poiétique. L’esthétique de la formativité me permet de réfléchir
sur certains aspects fondamentaux de la création chorégraphique, tels le corps dansant comme
matériau de la danse et la technique comme aspect intrinseque a la création chorégraphique.

L esthétique de la formativité se développe en contact avec |'expérience artistique. Dans
I’élaboration de sa théorie, Pareyson (1993) suit les indications des artistes comme Paul
Valéry, Edgar Alan Poe et lgor Stravinski pour étudier le caractére simultanément inventif et
constructif, calculé et improvisé de I'activité artistique. L’auteur explique que le concept
fondamental de sa théorie est celul de jormativité, compris comme union inséparable de la
production et de I’invention : « Former signifie faire, mais un faire qu’invente la fagon de

faire. » (p. 59). Ainsi, le faire est vraiment un former « [...] quand, au cours de ’opération,

¢ , . . L. N . . o .,
" 11 s”agit de la raduction brésilienne de 'ceuvre Esterica. Teoria della formativirg, publiée pour la
premiére fois cn 1954, en lalic.
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on invente le modus operandi, tout en définissant la régle de I'ceuvre pendant qu’elle se
réalise, quand on cong¢oit en méme temps que l'on exécute, et quand on projette dans 1’acte
méme que ’on réalise » (p. 59). L’ceuvre artistique est donc congue comme configuration
d’une matiére et elle ne peut étre abstraite ou détachée de son caractére matériel spécifique.
« En art, former signifie former une matiere, et 'ceuvre n’est autre chose que la matiére
formée. » (p. 13). Dans le processus artistique, la définition de I'intention formative et
I’adoption, I'interprétation et la formation de la matiere constituent un seul phénomene, ce
qui signale une liaison Intrinseque entre les techmiques congues comme les fagons de
former — les intentions formatives, la matiére et, finalement, I’ceuvre. En effet, les matiéres
sont chargées de lois, d’usages et d’intentions en tout genre et I'adoption de certaines
matieres indique des chemins a suivre pendant ’élaboration de I'ceuvre. Comme le fait

remarquer Pareyson (1993),

De la méme maniére que la matiere résiste au travail de I’arliste mais ne I’empéche
pas, I’artiste apprivoise la matiére, sans la violenter. Les résistances de la matiére
deviennent des suggestions de la fagon de travailler la matiére. De cette facon, le
dressage de la matiére se fait en prolongeant et en développant leurs tendances. (p. 49).

En outre, les techniques, procédés, instruments et moyens jouent, eux aussi, un rdle
déterminant dans la production de I’ceuvre. Dans ce contexte, il faut considérer autant les
traditions présentes dans les procédés de manipulation de la matiere que les possibilités
d’invention des nouvelles manieres d’agir sur la matiere pour donner naissance a I’ceuvre.

C’est ic1 qu'une discussion sur la technique devient nécessaire. La technique est
considérée comme un savoir-faire intégré et intégrant les traditions, ce que Pareyson (1993)
appelle les techniques transmissibles. La technique est aussi vue comme un savoir-faire qui
permet I'invention des modes de faire. Des lors, le faire devient un former, et donc
production d’ceuvres, quand il ne se limite pas a se soumettre a des régles déja fixées, mais
quand, durant le processus de transformation de la matiére, la conception, la planification et
I’exécution sont des actions concomitantes ; quand les régles sont définies pendant I’acte de
création et quand le faire invente son propre mode de faire. Cela permet la recréation de la
technique. « Loin de précéder |’ceuvre ... » précise Huesca (2005), « [...] la regle s’invente et

se forme au cours de la création méme. En se précisant, elle manipule la venue au monde de
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I’objet d’art. Au cours de la recherche, une technique apparait pour elle-méme et en elle-

méme. » (p. 35).

L’esthétique de la formativité fournit aussi des indications pour comprendre |’art a travers
sa pratique. Comme le résume Conte (2000), « [...] pour Pareyson, I’art, c’est de la matiere
qui se spiritualise en s’in-formant par la personne méme de l'artiste. Physicité et spiritualité
coincident par I’ceuvre qui s’avére avant tout formation d'une matiére. » (p. 6). Dans ce sens,
on rejoint la pensée d’Arbour (1999), quand celle-ci souligne que ce sont les pratiques
artistiques qui déterminent les ceuvres d’art et non I’inverse. D’ailleurs, pour Conte (2000),
une pratique artistique S’exprime par un certain trait formatif, une écriture secrele, qui
persiste dans chaque ceuvre de artiste : « La plupart du temps, les ceuvres du méme artiste se
prolongent ou se contredisent, mais par quelque aspect se ressemblent. C’est ce qu’on appelle
avoir une pratique. » (p. 4). En outre, Pareyson (1993) souligne le rapport intime entre
Veeuvre et Vartiste, puisque I’action productrice est chargée de la présence et de la spiritvalité
de "artiste qui se transforment en énergie formante. Comme l'indique Conte (2000), « En
devenant matiére I’ceuvre se spiritualise, elle se fait moélle, elle se charge d’une énergie

Jormante. tout en restant une substance physique. » (p. 6).

1.2.2 La pratique chorégraphique

La poiétique et I'esthétique de la formativité fournissent des outils pour envisager la
création chorégraphique. En bref, pour ces théories, la création artistique (ou la production
d’ceuvres d’art) est un processus suivant une intention de formation qui donne lieu a des
ceuvres et ce, a travers la transformation d’une ou plusieurs matieres, par I’utilisation de
procédés techniques et opérationnels.

Jusqu’a présent, la plupart des écrits sur la création chorégraphique adoptent le point de
vue du chorégraphe. Dans mon étude sur ['ceuvre chorégraphique en train de se faire. je veux
faire remarquer I'expérience du danseur, celui-ci étant quelgu’un qui prend une place active

dans la création. En méme temps, je veux souligner que dans le processus de mise en ceuvre



52

d’une chorégraphie, le danseur est celui qui offre son corps comme matériau et terrain pour
I’instauration de I’ceuvre.

En comparant la création chorégraphique a la création en poésie, Louppe (1997) nous fait
voir comment, en danse, le corps dansant est I’objet et le sujet de la danse. Le corps est la
matiere de la chorégraphie, en méme temps qu'il incarne et donne vie a I’ceuvre. De plus, le
corps est aussi I'outil privilégié d’invention et d’¢élaboration de ses propres savoirs et de ceux

de la danse.

[...] toute poétique du verbe ouvre dans la langue I’aire d’une présence. A plus forte
raison pour la danse, la situation n’est pas essentiellement différente, elle est
simplement exaspérée et mise en quelque sorte & nu : le sujet est directement dans son
mouvement. 11 ne dispose pas d’un instrument de substitution a la présence de soi,
comme dans la langue. « L attitude du sujet » [en regard de ce qu’il dit] coincide avec
le sujet lui-méme et se donne enti¢rement dans le geste. (p. 20).

Pour mon travail, je vais d’abord retenir la notion de maténalité de Iceuvre. En effet, le
corps dansant tient une place fondamentale dans [’étude des conditions d’existence de
I'ceuvre chorégraphique. On peut dire, comme Fraleigh (1987), que le corps en mouvement
(et en absence de mouvement) est la condition pour la réalisation de la danse. La danse se
structure et se réalise dans les corps des danseurs, elle n’existe que par sa manifestation dans
les corps qui dansent; la danse, c’est de I’art incorporé, incarné, c’est de I’art qui se
manifeste dans et par le corps. Fraleigh (1987) développe avec pertinence ce point : « | see
the reality of dance in its corporealness—its lived concreteness » (p. xxx). L auteure compare

d'ailleurs la danse a la peinture pour renforcer ce point de vue :

[...] ] am embodied in my dance, ] am not embodied in my painting. The painting is
separated from me ; it is, finally, out there in front of me, but my dance cannot exist
without me : [ exist my dance. [...] All performing artists are embodied n their art, but
the dancer most clearly represents our expressive body-of-action and its aesthetic
1dealization. (p. xvi).

Le corps en mouvement, la matiere de la danse, ne se constitue pas comme une maticre

inerte ou passive qui se donne a manipuler aisément, puisque méme les matiéres non vivantes
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sont assujetties a des regles d’usages, de traditions, d’intentions, de résistances et de
malléabilité propres a leur matérialité, ce que Conte (2000) appelle la disponibilité relative du
matériau. Dans le cas de la danse, sa matiére — le corps en mouvement — est assujettie & des
possibilités ainsi qu'a des restrictions d’ordres biologique, social et culturel.

D’ailleurs, on voit dans la définition de la danse de Hanna (1979) que le danseur
détermine la spécificité de la danse. Hanna (1979) élabore sa définition au croisement de
plusieurs disciplines — en particulier ’anthropologie et la théorie de la communication non
verbale — de méme qu'a partir de son expérience de praticienne et chercheuse en danse. Elle
forge son concept a partir du point de vue du danseur et voit dans le corps humain

["instrument de la danse. Elle indique :

Dance is defined as a human behaviour composed, from the dancer’s perspective, of
purposeful, intentionally rhythmical, and culturally patterned sequences of non-verbal
body movement and gesture which are not ordinary motor activities, the motion having
inherent and « aesthetic » value. (p. 19).

De cette lagon. le danseur est celur qui, littéralement, donne corps a I'ceuvre
chorégraphique. Or, faire une chorégraphie revient a avant tout manipuler, intervenir,
travailler sur et avec des étres humains, exploitant avant tout leur corps, leurs possibilités et
impossibilités de mouvement.

Grau (1998) nous rappelle également que « [...] les corps en général et le corps dansant
en particulier. ne peuvent étre vus comme une constante dans un flux culturel » (p. 69). On
vit dans des mondes construits socialement ou les corps peuvent étre considérés comme des
métaphores des sociétés prises dans leur ensemble. L’anthropologie nous montre que les
processus et actions corporels sont informeés et conditionnés par le contexte social. Ainsi, « le
corps social limite Ja maniére dont le corps physique est congu. » (Douglas, 1971, p. 65). Les
régles du social sont marquées dans le corps de I"individu et tout lui est appris.

En outre, comme le fait remarquer Le Breton (1998). « Le corps est la souche identitaire
de I’homme, le lieu et le temps ou le monde prend chair. » (p. 11). Dans le cas des corps
dansants, dans le contexte de la création d'ceuvres chorégraphiques, ce sont des corps qui
portent des empreintes de leurs sociétés, ainsi que des empreintes de leur formation et de leur

travail en tant que danseurs. S’appuyant sur une poétique de la danse, Lesage (1998)
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démontre que les styles de danse faconnent des modeles de corps, car apprendre la danse,
c’est avant tout assimiler un corps spécifique. L’auteur souligne que le danseur a pour
matiére son propre corps. Ainsi, le travail quotidien du danseur modifie-t-il de fagon globale
la tenue du corps, la motilité, ainsi que la perception de so1 et de I’autre. L’apprentissage de la
danse transforme effectivement le corps : « Au cours de son apprentissage, le danseur visite
tout. Il passe plusieurs heures par jour a redéfinir chaque élément de son corps, a I’intégrer. »
(Lesage, 1998, p. 62).

Cette spécificité des corps dont parle Lesage (1998) vient de la spécificité des styles de
danse. Huesca (2005), entre autres auteurs, démontre comment les différentes techniques ont
constitué des corporéités dansantes diverses, révélant des manieres particuliéres de mettre en
scéne des usages de soi et du monde. En outre, comme le fait remarquer Louppe (1997), la
perception de la « signature corporelle » et du « style » du chorégraphe s’exerce bien en-dega
de toute articulation en une globalité¢ close comme celle de la chorégraphie, puisque ¢’est
dans les corps dansants que l'on inscrit le style et la signature chorégraphiques.

Juttlise comme exemple de cette correspondance entre styles de danse et corporéités
dansantes la danse moderne et, en particulier, la démarche de Martha Graham, dont I'ceuvre
chorégraphique s’est clairement développée en accord avec la création et la consolidation
d’une technique de mouvement. Dans la premiere moiti¢ du XXe siccle, des artistes comime
Martha Graham, Doris Humphrey, Mary Wigman et Rudoll Laban ont ouvert de nouvelles
voies pour la danse et ce, en proposant une rupture par rapport au modele de danse
hégémonique, soit le ballet. L’un des principaux aspects de celte « rupture » opérée par la
danse moderne était une réflexion profonde par rapport a la matérialité de la danse,
accompagnée de la recherche de nouvelles approches du corps dansanl, et de la pratique
chorégraphique en général.

Louppe (1999) parle de la grande modernité en danse, qui lait référence aux
« fondateurs » de Ja danse moderne, ceux ayant eu le besoin d’inventer, « [...] non seulement
une esthétique spectaculaire, mais un corps, une pratique, une théorie, un langage moteur »
(p. 37). Launay (1996) nous fait comprendre que 1'un des principaux enjeux de la danse
moderne a été celui d'inventer « [...] une corporéité dansante capable de perturber et révéler

fa vie moderne » (p. 47).
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L'¢laboration de la technique de Martha Graham est fondée sur la possibilité d’expression

de la vérité intérieure. Pour elle, le mouvement ne ment jamais :

My technique is an attempt to prepare the body by formal and impersonal means to
become a dancer’s instrument, strong, subtle, fully conscious, free as only discipline
can make it. As it is an instrument with which to express great truths of life, it must be
prepared for the ordeal of expressiveness. (Graham, citée par Foster, 1986, p. 30).

Pour Graham, le souffle est le facteur générateur du mouvement, de sorte que
I"intensification de U'inspiration et de [’expiration produit les mouvements d’enroulement et
de déroulement a partir du bassin, les contractions et les refeases. Comme le fait remarquer
Febvre (1995), ce jeu entre tension et détente allume et érotise toute la profondeur corporelle.
Le développement de la technique de Graham a donné lieu a un répertoire de mouvements et
de gestes favorisant I'expression de cerlaines émotions, qui lui permet dans ses piéces
chorégraphiques de favoriser la narration du sentiment. Comme le fait remarquer Foster
(1986), ses chorégraphies sont structurées pour révéler un paysage intérieur.

Pour Martha Graham, la construction du corps dansant doit correspondre a cet idéal
d’expressivité et ['interprétation d’une chorégraphie exige une profonde identification du
danseur au théme et/ou au personnage interprété. En général, dans la danse moderne,
I’éfaboration des corps dansants se fait a I’'image d’un corps 1déal, le corps du chorégraphe
(idée largement développée par Foster, 1997), maitre et créateur de la technique, concepteur,
dramaturge et metteur en scéne. Ainsi, le développement des techniques de danse moderne
s’est-1l fait en accord avec les projets chorégraphiques de chaque artiste. On voit bien que les
chorégraphes modernes ont organisé leurs techniques pour structurer des corps dansants, tout
en cherchant de la cohérence entre les mouvements et I'expression. En général, pour les
danseurs, 1l s’agissait d’adhérer a ces propositions techniques et poétiques et de faire de leurs
corps des outils au service des besoins expressifs des chorégraphes.

Tout comme sa mati¢re (le corps en mouvement), le processus de production de I'ceuvre
chorégraphique est chargé d historicité et de toute une complexité artistique qu’il veut farre

apparaitre (Louppe, 1997). La création chorégraphique transite entre les traditions et les
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inventions de la mise en scene des corps dansants. La notion d’invention s’accentue et se
renouvelle a différents moments; si la danse moderne nous parait aujourd’hui dépassée et
datée, elle a toutefols apporté une série d’innovations par rapport a la corporéité dansante et
aux procédés de mise en ceuvre chorégraphique. Néanmoins, la notion d’innovation et
d’invention s’est accentuée a partir des années 1980 par le mélange de différents styles de
danse, ainsi que par la transversalité entre diverses disciplines artistiques. Sous le signe de
I’impureté, ce sont les frontieres entre les arts qui deviennent alors plus floues. De méme, et
principalement dans le cas de la danse contemporaine, ce sont les contextes d’action et de
formation des danseurs qui changent radicalement, brouillant ainsi en défnitive les
appartenances stylistiques.

11 s'avére donc que l'expression danse contemporaine peut revétir plusieurs acceptions, et
englober plusieurs styles de danse. Louppe (1997), par exemple, refuse d'effectuer une
distinction entre danse moderne et danse contemporaine, et préfere les considérer comme des
synonymes. Pour "auteure, la danse contemporaine a donné une autre place et une autre
fonction a Ja danse artistique, radicalement différentes de celles établies pour le ballet : la
danse contemporaine, qui nait a la fin du XIX® siécle, est une réponse conlemporaine a un
champ contemporain de questionnement. Comme le fait remarquer Louppe (1997). la danse
contemporaine n’a pas de tradition, malgré le fail qu'elle ait déja mis en place des savoirs

techniques, pratiques et artistiques :

C’est au contraire sur le refus de toute tradition que s’élabore. pour la premiere fois
dans I’humanité, un geste qui n’est pas transmis et qui ne reprend pas & son compte les
valeurs exemplaires d’un groupe, ce qui revienl a marquer |"aspect non seulement
artistique, mais aussj anthropologique, de la révolution contemporaine du corps (p. 44).

Par contre, d'autres auteurs travaillent sur une définitton plus ciblée de la danse
contemporaine. C’est le cas de Febvre (1995). pour qui la danse contemporaine est un
phénomeéne plus ou moins récent se caractérisant par une diversité de conceptions et de
pratiques ¢éloignées de la tradition de la danse classique. Dans ce sens, on utilise ce terme
pour embrasser différentes manifestations chorégraphiques actuelles qut ne se reconnaissent
pas dans les catégories ballet ou danse moderne. Historiquement, on identifie ses matrices

techniques et conceptuelles dans I'cuvre du chorégraphe nord-américain Merce
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Cunningham, dans la pratique de la danse postmoderne7 et dans la danse-théétre de Pina
Bausch. De cette fagon, les ceuvres les plus récentes des héritiers de la danse poslmodernes, la
nouvelle danse européenne, le butoh japonais et Jeurs disciples en Occident, les créations
brési]iénnes, latino-américaines et africaines qui recherchent une identification a des cultures
locales, toutes peuvent étre désignées comme de la danse contemporaine.

Cette dénomination s’est consolidée dans les années 1990 et depuis cette époque, on voit
surgir des alternatives comme danse d’auteur et nouvelle danse dans les pays francophones,
new dance pour les anglophones, nova danga au Portugal et au Brésil. Des termes plus
spécifiques, comme avant-garde postbauschienne (Lepecki, 1998), new choreography
(Ploebst, 2001), non-danse (Frétard, 2004) ont aussi vu le jour. Avec ces nouvelles
dénominations, les auteurs cités essaient d’identifier des traits communs a certaines
manifestations chorégraphiques surgies a partir des années 1990, qui cherchent déja a se
délivrer de la dénomination de danse contemporaine.

Ces nouvelles pratiques chorégraphiques accentuent la tendance visant a demander aux
danseurs d’accomplir différents réles dans la création et la mise en ccuvre chorégraphique.
Les nouveaux réles de [I'interpréte en danse contemporaine nécessitent de nouvelles
approches pour la construction de corps dansants. Dans la prochaine section. je vais
approfondir ces themes, tout en discutant les processus d’élaboration de corps dansants en
rapport a I'incorporation des techniques de danse, ainsi que la participation a la mise en
ceuvre chorégraphique. Mais avant, je veux renforcer I'idée qu’en général. la création d'une
chorégraphie opere une mise au point des procédés de mise en ceuvre chorégraphique. ainsi
que des techniques de mouvement, pouvant aller jusqu'a la réinvention de ces procédés et

techniques. En effet, la création d'une chorégraphie peut nécessiter de nouvelles approches

7 Jutilise le terme danse postmoderne dans le coniexte des propos de Bancs (1987), pour me
référer au travail développé par des chorégraphes nord-américains a partir des années 1960. a New
York. Ces chorégraphes — Yvone Rainer, Simone Forti, Trisha Brown, Steve Paxton, Dcborah Hay.
Lucinda Childs, entre autres — ont approché de manicre radicale la pratique chorégraphique ct ont
montré e besoin de reconsidérer la danse comme médium. 1ls ont rejeté la musicalité, la signification
du mouvement, la représentation ct le spectaculaire ¢n dansc ¢l ont proposé I'utilisation fonctionnelle
et analytique du corps, des objets. du temps et de I’espacc ainsi que I'intégration des formes de
motricité quotidicnnes et non dansantes.

Quand je parle des héritiers de la danse postmoderme, je me réfcre a la production
chorégraphique a partir des années 1980, qui profite des questionnements ct acquis de la danse
postmoderne tout en réarticulant les ¢léments significanfs, métaphoriques et expressifs de la danse.
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du corps en mouvement, ainsi que de nouvelles maniéres de composer et d’agencer les

¢léments de la chorégraphie. Comme le fait remarquer Huesca (2005)

Matiere, organe ou encore sensations, une « physicité » prend corps. En danse, au
creux des sensations, elle s’incarne dans la mise en mouvement de formes corporelles.
Ce souci, bien sir, anime les adeptes du ballet ou de la modernité ; cependant, lorsque
les vigilances se déplacent du c6té d’une matiére a explorer dans sa singularité, I’artiste
se défait de la prégnance du connu pour se centrer sur I’inédit du projet a faire naitre.
Une complicité nait entre le danseur et son ccuvre en train de naitre. [...] Dans ce
rapport intuition-expression, une re¢gle se déploie et s’affine sous I’effet des intentions
de 'auteur et des possibilités, des occasions, des suggestions ou des incitations que lui
offre la matiere ouvrée. Dans ce labeur, un « monde » s’instaure. Peu a peu, il structure
les éléments apparus au cours de la recherche (p. 35).

A partir des cadres conceptuels de la poictique et de Uesthétique de la formativiré, la mise
en ceuvre chorégraphique est donc comprise comme un ensemble de méthodes, procédures,
actions, interventions qui agissent sur le corps dansant et permettent 'émergence de I'ceuvre
chorégraphique. La mise en ceuvre chorégraphique n’englobe donc pas seulement le travail
de création, elle suppose aussi les moments de répétition et de présentation des
chorégraphies, ces moments servent a la récupération comme a la recréation de I'ceuvre par
les danseurs. En effet, la réalisation d’une chorégraphie se fait par P'invocation des
mouvements et des gestes gardés dans les corps dansants. Comme le fait remarquer Turner
(2005), 1l existe une distance entre la chorégraphie congue et achevée comme écriture d'une
danse et les moments ou I'on danse effectivement cette chorégraphie. C'est dans ces
moments-la que la chorégraphie s’instaure comme ceuvre.

Dans le cadre de ma recherche, je considére avant tout la création chorégraphique comme
configuration de la maticre corporelle. Et si la danse est configuration de la matiere
corporelle, dans le processus de configuration de cette matiere — le corps en mouvement —
le danseur transforme son corps, le figure et le reconfigure selon les différents projets

chorégraphiques auxquels il participe. Quand la danse se manifeste dans le corps, elle

transforme ce corps, le multiplie et le diversifie.
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1.2.3 Le travail du danseur : construction du corps dansant

Le travail du danseur consiste a constamment réinventer son corps, afin de se donner un
(ou plusieurs) corps dansant(s). Lesage (1992) parle d’un travail de fond du danseur, car le
danseur ne peut se satisfaire d’un « corps ordinaire ». D’apres le style de la pratique choisie,
le danseur doit en effet se forger un instrument parfaitement maitrisé ou investir radicalement
dans I’¢laboration d’un corps sensible et capable d’harmoniser I’espace corporel : « dans tous
les cas, 1l y a un corps a construire et/ou a explorer » (p. 31). Despres (2000) fait d'ailleurs
remarquer que le travail du danseur s’exerce sur un corps marqué par la culture. Il s’agit alors
«[...] d’un immense travail sur le corps culturel, sur le corps personnel, sur les limitations
inscrites dans cette personne culturelle qu’est aussi le danseur. » (p. 9). De cette maniere,
I"élaboration des modes de corporéité propres a chaque style de danse et a chaque univers
chorégraphique auxquels le danseur se rattache devient un processus de construction.

En outre, V’apprentissage en danse se fait par 1’élaboration et Pincorporation d’un
nouveau corps — problématique €voquée par plusieurs auteurs (Dempster, 1993 ; Despres,
2000 ; Fortin, 1996, 2002 ; Faure, 2000 ; Foster, 1997 ; Katz, 1994 ; Lesage, 1992, 1998 ;
Louppe, 1996, 1997). 1l est intéressant de remarquer que ces auteurs ne partagent pas
forcément les mémes partis pris esthétiques, philosophiques, épistémologiques ou
pédagogiques. Cependant, 1ls sont tous d'accord sur le fait que pour devenir danseur, il faut
transformer son corps.

Généralement, 1’apprentissage de la danse débute dans des cours de danse et se poursuit a
travers le travail d’exécution et d’interprétation de chorégraphies. Dans les cours de danse, le
danseur assimile des techniques de mouvement, issues de styles déterminés comme le ballet,
les techniques de danse moderne — celles de Graham, Limon, Cunningham — et bien
d’autres styles éclectiques influencés a différents degrés par ces techniques et encore
d’autres. Ces techniques structurenl des maniéres spécifiques de tenir le corps, de réaliser le
mouvement, de projeter (ou non) le geste dans I’espace, de moduler énergie. 11 s"agit alors
d’acquérir des schémas moteurs spécifiques a la technique ainsi qu'un vocabulaire gestuel
propre (Lesage, 1992, p. 31).

Dans ce sens, 'apprentissage de la danse est un phénomeéne d ordre structurel,

fonctionnel et expressif. Elle apporte des changements physiologiques et biomécaniques, par
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exemple, qui peuvent la rapprocher, selon le style de danse, de I’entrainement sportif. Il
s’agit, entre outre, d’une réorganisation du corps qui passe par des changements radicaux des
systeémes sensitivomoteurs. Ces changements portent sur le répertoire moteur (étre capable de
réaliser des mouvements et des gestes impossibles a réaliser auparavant), ainsi que sur les
fonctions perceptives (Etre capable de discerner et catégoriser les informations, d’épurer les
possibilités de modulations sensorielles et toniques). Il s’agit donc d’un processus
d’intégration et de raffinement de différents parterns toniques, posturaux et moteurs. Dans ce
processus le danseur assimile aussi, a travers ces pratiques corporelles, des codes référentiels

et des valeurs esthétiques, morales et sociales.

1.2.3.1 Techniques de danse et construction de corps dansants

Dans I’analyse du processus de construction de corps dansants, Katz (1994, 1995) fait
remarquer que les techniques de danse prédisposent le danseur a réussir dans un style

particulier :

Un corps qui ¢tudie pour étre Iéger et diaphane ne peul pas exécuter avec perfection les
contractions créées par Martha Graham pour traduire dramatiquement ses récits. Un
danseur qui posséde une technique de jazz ne peut danser Merce Cunningham, et un
danseur formé au ballet ne peut faire le butoh. Donc, 1l y a toujours dans le corps une
mscription matérielle. (Katz, 1995 ; p.1).

L’auteure développe sa pensée a partir de P'étude des sciences cognitives et de la
sémiotique. D apres elle (Katz, 1994), la danse est un processus physiologique inductif de
formation d’habitudes. L’auteure reconnait I'impossibilité de rendre compte de tous les
phénomeénes liés a la sensation, a la perception et a I'exécution du mouvement, puisqu’une
part des phénomenes corticaux reste inexplicable. Pourtant, elle insiste sur le fait que la
gestation du mouvement dans¢ €émane du cerveau et que le mouvement dans€ est le résultat
d’une correspondance entre un certain plan cortical et un certain plan musculaire. De ce point

de vue, I'entrainement selon une technique de danse donnée permet la création de plans
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corticaux spécifiques correspondant & un certain répertoire de mouvements’. Ces plans
corticaux sont fréquemment refaits et actualisés par la pratique de la danse. Ainsi,
I’entrainement intense d’aprés une technique déterminée laisse-t-il des traces qui ne seront
pas facilement effacées.

Katz (1994) signale également que l'on doit comprendre le corps et la danse dans
Pimbrication du culturel et du biologique. Elle invoque la sémiotique de la culture pour
développer I'idée du corps dansant dans I’entrecroisement entre culture et nature. D’apres
Bystrina (cité¢ dans Katz, 1994), le corps dansant résulte de la coexistence des codes de
protolangage, de langage et d’hyperlangage. Les codes de protolangage référent aux
processus garantissant la vie du corps, comme les échanges physico-chimiques réalisés par
I’organisme. Les codes de langage se constituent quand le corps est la, prét a agir, c’est-a-dire
qu'il est déja langage. Les codes d’hyperlangage désignent tout ce que I’étre humain
transforme en texte culturel : les langues parlées et écrites, la danse, la musique, la religion,
etc. Les trois systtmes sont en €change constant et le transit des informations est

multidirectionnel. Comme le dit Katz (1994) :

Les influences operent dans les deux directions. Elles circulent du protolangage au
langage et de celui-la a I’hyperlangage. Exemple : un corps développe son aptitude
motrice, consolide son anatomie et apprend a danser Le chemin inverse est aussi
possible et les influences peuvent circuler de I"hyperlangage au langage pour arriver au
protolangage. Exemple : ce méme corps qui a appris a danser a inscrit la motricité
artistique qu’il a apprise comme danse dans des codes de protolangage. Un ensemble
de neurones, de tissus el de fibres musculaires, d’articulations et d’autres systemes ont
été impliqués pour la conquéte de cette habilité. En chacun d’eux, 'apprentissage de la
danse a imprimé des traces permanentes. (p.162).

Selon ce que nous présente Katz (1994), I’apprentissage de la danse, comme
I’apprentissage d'autres habilités de mouvement, est un processus d’acquisition d’habitudes
corporelles. Ainsi, le corps porte-t-il toujours des inscriptions matérielles qui se développent
a mesure que la personne interagit avec son environnement. Les techniques de danse font

partie de ces inscriptions et elles laissent des traces dans le corps. Dans ce sens, les

Je suis amenée a simplifier son discours. Sa pensée a été surtout développée dans sa thése de
doctorat Um, dois, trés : 4 danga é 0 pensamento do corpo (Un, deux, trois - la danse est la pensée du
corps).
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techniques de danse se transforment en propriétés caractéristiques du corps. Katz (1994) parle
en fait d’une matrice technique qui permettrait de reconnaitre un danseur classique, quelle
que soit sa nationalité, a travers sa fagon de marcher dans la rue par exemple. Ainsi, cette
démarche porte-t-elle plus de traces liées a son entrainement en ballet qu’au contexte
d’origine du danseur. On peut dire que cette technique dessine un nouveau contexte culturel
propre a la technique étudiée, qui supplante d’autres sortes d’inscriptions corporelles.Ceci a
été d’ailleurs démontré dans une étude ethnographique menée par Wulff (1998), abordant les
similarités entre des danseurs classiques de différents pays.

Foster (1997), pour sa part, utilise les concepts de corps tangible et de corps idéal pour
étudier les phénomenes de construction de corps dansants. Le corps idéal impose des
parameétres morphologiques, ainsi que des parametres d’exécution des mouvements et des
habilités motrices. Chaque technique de danse engendre un modele de corps idéal et organise
un systeme d’entrainement pour fagonner des corps selon ce modéle. De méme, des
techniques de danse proposent leurs propres images et métaphores du corps et produisent des
vocabulaires corporel et linguistique spécifiques.

Dans une technique donnée, I'entrainement reconstruit le corps du danseur selon le
modéle d’un corps idéal. Le danseur travaille son corps tangible (le corps tel que lui le
percgoit) pour arriver a un modele de corps idéal. Foster (1997) décrit les différents moments
d’apprentissage d’une technique de danse : la répétition des exercices, I'incorporation des
principes d’utilisation du corps propres a cette technique, la construction de bonnes et de
mauvaises habitudes, I’assimilation de la douleur et de I’inconfort, la transformation des
mauvaises habitudes, le raffinement des bonnes habitudes. Bref, I"auteure décrit les étapes
d’un processus qui s’achéve seulement avec la construction d’un nouveau corps. Selon ses
termes : « Drilling is necessary because the aim is nothing less than creating the body. »
(Foster, 1997, p. 239).

Grace a ’entrainement, le danseur développe aussi une capacité expressive, spécifique a
la technique étudiée. Foster (1997) parle dans ce contexte d’un moi expressif (expressive self)
qui résulte aussi de la pratique d’une certaine technique. Le corps dansant réunit le corps et le
self construits grace a la technique de danse. L auteure souligne également que le self et le
corps peuvent établir différents rapports qui déterminent les projets esthétiques de chaque

technique. Ainsi, dans la technique de Graham, par exemple, le self utihse-t-il le corps
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comme véhicule pour communiquer ses pensées et sentiments. On peut ciler un autre
exemple: chez Cunningham, le self et le corps sont fusionnés et dirigés vers I’intensification
de ’expérience motrice.

Selon la perspective de Foster (1997), le processus de construction du corps dansant
constitue un processus d’objectivation du corps et le corps dansant est une entité séparée et
distincte du corps quotidien du danseur. La séparation entre le corps dansant et le corps
sexuel — proposée par la plupart des techniques — réaffirme I'idée que le corps dansant est
un objet au service du self du danseur ou des intentions du chorégraphe. L’incorporation
d’une technique de danse a pour but de supplanter les habitudes quotidiennes; il ne doit pas y
avoir de mélange entre ce que le corps quotidien ressent et vit et ce que le corps dansant
apprend et exécute. Néanmoins, Foster (1997) reconnait que ces corps sont adjacents et que
certaines informations échappent a I'un ou a ’autre quelquefois.

La dénonciation du corps a louer (hired body) est un autre aspect intéressant a considérer
chez Foster (1997). L’auteure fait en effet remarquer que jusqu’aux années 1980, chaque
technique analysée (ballet, les techniques de Duncan, Graham, Cunningham et le contact
improvisation) délimitait un contexte d’action spécifique, marquant si profondément le corps
du danseur qu’il lui était alors difficile d’étre en état d'opérer dans un autre style. Ainsi,
chaque projet esthétique devenait-il exclusif. Par contre, le corps a louer est un phénomene
des dernieres années : 1l représente un corps entrainé a différentes techniques de danse ainsi
qu'a d’autres pratiques telles que la musculation et les sports. C’est un corps compétent pour
différents styles de danse, un corps qui peut s'adapter a plusieurs demandes chorégraphiques
sans pour autant incorporer les référentiels esthétiques et poétiques d’un style détermine.
Selon Foster (1997), ¢’est un corps dont la réduction tend a étre « a pragmatic merchant of
movement » (p. 256).

Les approches de Foster (1997) et de Katz (1994) sont importantes puisqu’elles précisent
le role des techniques de danse dans la construction des corps dansants ainsi que les
processus d’incorporation de ces techniques. En ce sens, la technique détermine ce que le
danseur peut danser (la danse du danseur) : elle fournit les éléments pour Vexpression, mais
formate le corps et les mouvements dans les limites de son modele. Dans la vision de ces

auteures, 1l y a peu de place pour I'intégration des différentes expériences vécues par le
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danseur, comme la pratique d’autres techniques de mouvement et la participation a des
processus de mise en ceuvre chorégraphique.

Des auteures comme Davida (1993) et Louppe (1996) ont, elles aussi, abordé les
nouvelles circonstances de la formation des danseurs ou la diversité des pratiques
chorégraphiques engendre des corps hybrides ou éclectiques. Selon Louppe (1996),
« Aujourd’hui le danseur, d’une part, refait une formation qui lui fait traverser des courants
multiples, d’autre part, 1l se voit proposer des projets ponctuels, sans référence corporelle
constitutive. » (p. 54). Cette situation permet d’ouvrir de nouvelles perspectives pour les
danseurs qui peuvent alors prendre en main leur formation et faire les choix qu’ils
considérent comme les plus adéquats et ainsi revendiquer un corps autonome.

Dans I’analyse de la construction de corps dansants, il faut donc considérer ce phénomene
qui s’est intensifié & partir des années 1980, a savoir I'émergence de nouveaux contextes de
création, de présentation et de diffusion en danse contemporaine, ayant engendré des

nouvelles circonstances professionnelles. Comme le fait remarquer Fortin (1996),

De nos jours, la plupart des interprétes ont peu de chance de danser toute leur carriére
dans une méme compagnie. Leur réalité est souvent celle du travailleur pigiste qui. le
temps d’un contrat, doit s’approprier le style d’un chorégraphe. Ces conditions
d’exercice de la profession demandent une grande adaptabilité de la part des danseurs.
(p- 1)

Ces nouveaux roles de I'interprete en danse contemporaine demandent donc de nouvelles
approches pour la construction de corps dansants. Ainsi, a partir du point de vue de
’apprentissage de techniques de mouvement, on voit I’étude des différentes techniques de
danse, ainsi que d’autres techniques corporelles, telles que les sports, les arts martiaux,
'entrainement en musculation, I’acrobatie et les techniques de cirque, les systemes de
formation et d’entrainement au thédtre ou encore la pratique de différentes méthodes
d’éducation somatique. Si I’on parle d’une intense théorisation du corps. comme au début de
ce texte, on peut aussi parler d’une intense diversification des pratiques corporelles — qui
véhiculent différents modeles de corps et de mouvement — qui s’accumulent pour former le

corps dansant. Un aspect important est donc de comprendre comment les danseurs travaillent
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avec ces multiples informations, comment ils integrent ces différentes approches du corps en
mouvement, en ayant pour but de se construire des corps dansants.

Dans ce sens, Fortin, Long et Lord (2002) affirment que ce n’est pas seulement
I’entrainement qui construit les corps dansants, mais aussi la maniére dont chaque danseur
congoit son entrainement. De cette fagon, il est important de considérer la construction du
corps dansant comme un processus permanent, ou le danseur faconne et transforme
continuellement son corps, pour finalement pouvoir donner vie a la danse. Dans une optique
similaire, Louppe (1997) souligne qu’étre danseur signifie « faire confiance au caractére
lyrnique de Porganique [...] [puisqu’il faut] travailler d’abord aux conditions organiques de
cette émergence poétique» (p. 61), qui est le corps dansant. L’auteure rappelle
gu’aujourd’hui, 1l est plus difficile d’inventer une corporéité en dehors de tout modéle,
comme le firent les créateurs de la modernité en danse tels Martha Graham ou Mary Wigman.
Ainsi, actuellement, le danseur n’invente pas de corps, mais cherche plutét «[...] a
comprendre, a affiner, a creuser et surtout a faire de son corps un projet lucide et singulier »

(Louppe, 1997, p. 62).

1.2.3.2 Education somatique et construction de corps dansants

I’aborde maintenant ’éducation somatique comme facteur de construction des corps
dansants, tout en essayanlt de comprendre comment celle-ci permet au danseur de se
constituer comme sujet de la construction de son corps.

L’acquisition des techniques de danse, d’apres les approches de Katz (1994) et de Foster
(1997), favorise une vision du corps dansant assimilée plutdt a des conceptions objectivistes
du corps. A I'opposé, Lesage (1992) parle d’une évolution du travail corporel selon la
trajectoire des danseurs. Cette évolution va en direction d’un travail du corps engagé dans la
compréhension, I'acceptation et I’intégration du corps aux autres dimensions de sa personne
et de sa vie. Dans cette étude (Lesage, 1992) sur les conceptions du corps chez les danseurs
francais, les témoignages des danseurs montrent une tendance au rejet d’une attitude
volontariste. ainsi qu’a la découverte des lois du corps et de I'intrication psychosomatique.

Ainsi, « |...] ce quon a appris, ¢’est a accepter le corps-matiere, a le vivie, et a opérer une
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jonction avec les processus psychiques » (p. 284). Cette trajectoire s’est dessinée, entre
autres, en intégrant des pratiques de mouvements issues de I’éducation somatique. On voit
alors que cette évolution du travail du danseur progresse vers une compréhension intégrée du
corps et de la personne, favorisant ainsi ’émergence du corps sujet.

Comme cela a déja été discuté dans la section précédente, ce double rapport au corps —
le corps comme objet et le corps comme sujet — existe dans la danse mais aussi dans la vie.
En effet, la fagon dont nous vivons nos corps nous permet d’avoir un double rapport avec lui :
le corps peut étre un objet pour moi, tout en étant moi-méme — je suis mon corps. Ainsi, y a-
t-11 un double mouvement me permettant d'une part, de m’identifier, de me situer et de
proclamer « je suis mon corps» et d'autre part, de concevoir mon corps comme objet.
Comme le fait remarquer Marzano-Parisolt (2002), « [...] nous sommes notre corps, tout en
'ayant» (p. 6). Elle parle d’un rapport de possession ontologique : «[...] parmi les
conditions qui font que je suis Ja personne que je suis, il se trouve que je suis constituée de ce
corps et non pas d’un autre » (p. 4). 1l y a, donc, cette dualité du corps comme sujet et comme
objet pour la personne elle-méme.

Dans I'analyse du corps dansant, on peut penser que cette tension entre sujet et objet est
présente dans les rapports que les danseurs établissent avec leur corps lors des pratiques
d’entrainement quotidien, mais elle est aussi présente dans les rapports qu’ils établissent avec
les ceuvres et les chorégraphes, pendant les processus de mise en ceuvre chorégraphique.
C’est en effet, une tension qui s’immisce dans tout le travail du danseur.

La phénoménologie, ainsi que plusieurs situations expérimentées dans la vie quotidienne,
enseigne que dans le monde vécu, le corps n’est pas un objet. Comme le soutient Csordas
{1994), I’objectivation du corps est un produit de la pensée réflexive, toutefois la vie n’est pas
vécue par des corps objectifs et le corps n’est pas originalement un objet pour les personnes.
D’aprés Merleau-Ponty (1945), Pexpérience de [’étre au monde est celle d’une vue

préobjective, antérieure a la synthese du monde objectif :

C’est parce qu’il est une vue préobjective que |I’étre au monde peut se distinguer de
tout processus en troisiéme personne, de toute modalité de la res extensa, comme de
toute cogitatio, de toute connaissance en premiere personne, — et qu’ll pourra réaliser
Ja jonction du « psychique » et du « physiologique ». (p. 95)
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On doit mettre en exergue ici que, dans ce sens, la connaissance a la troisieme personne et
la connaissance a la premiére personne sont détachées de I'expérience du sujet. Pour
Merleau-Ponty (1945), la connaissance a la premiere personne est celle d’une conscience
intellectuelle, séparée du corps; c’est ce qu’il appelle le sujet épistémologique. En
conséquence, dans la constitution du monde objectif, il est difficile de redécouvrir le rapport
du sujet incarné et de son monde, parce que ce rapport « [...] se transforme de lui-méme dans
le pur commerce du sujet épistémologique et de Fobjet » (p. 181).

Dans une autre perspective, Hanna (1986) fait aussi une distinction entre la connaissance
du corps a la premieére personne et a la troisieme personne, ce qui 'améne a différencier le
corps du soma. En fait, le phénomene corps s’installe quand il est pergu par une autre
personne ; 1l s’agit d’une connaissance extérieure. Quand le corps est percu du point de vue
de la premiere personne, Hanna (1986) le nomme soma. Le corps est donc pergu de
I"intérieur, c’est un sujet incarné qui le per¢oit — et non un sujet épistémologique, pour
utiliser I’expression de Merleau-Ponty. Dans ce cas, il s’agit de la perception de mon paysage
intérieur, dont la source et I'information sont celles des voies proprioceptives. L information
proprioceptive fournit des données pour cette « lecture du corps », qui est possible seulement
pour moi.

La distinction entre corps et soma est I'un des fondements de I’éducation somatique, un
champ d’études et d’interventions pratiques sur le corps. L'éducation somatique cherche a
développer et a raffiner la perception des sensations. Celte connaissance est factuelle car,
comme le fait remarquer Hanna (1986), il n'est pas nécessaire que I'information qui provient
du soma en général, I'information proprioceptive passe par la médiation et
I’interprétation d un ensemble de lois universelles. Dans ce sens. la notion de connaissance a
la premiere personne chez Hanna (1986) est proche de la notion de vue préobjective du
monde, formulée par Merleau-Ponty (1945).

En outre. comme l'indique Fortin (2002), les conceptions de corps et de soma sont utiles
pour penser les pratiques en danse, parce que 'enseignement de la danse a traditionnellement
eu tendance a favoriser un rapport au corps a la troisiéme personne, qui se concrétise, par
exemple, dans }'adhérence a des modeles extérieurs. De plus, I'auteure soutient que
I"éducation somatique, en valorisant ’expérience du sujet, amene 'individu a une certaine

réappropriation de son pouvoir personnel (empowerment), déstabilisant ainsi les rapports
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d’autorité centrés exclusivement sur les connaissances du professeur expert. Les pratiques
somatiques favorisent I’émergence et la synthése des savoirs provenant de I’expérience
personnelle et aident a questionner les modéles et les pratiques corporelles accentuant les
visions du corps comme objet.

D’ailleurs, selon Fortin (1996), les pratiques somatiques sont de plus en plus présentes
dans les milieux de formation en danse. L’éducation somatique propose une vision globale de
la personne : « [...] les éducateurs somatiques reconnaissent I’interconnexion des dimensions
corporelle, cognitive, psychologique, sociale, €motive, et spirituelle de la personne et
encouragent leurs étudiants a travailler dans le sens d’une réorganisation globale de leur
expérience » (Fortin, 1996, p. 19). En ce qui concerne ’enseignement de la danse, I’auteure
souligne que I’éducation somatique n’est pas un systéeme de formation du danseur et qu’elle
ne se substitue pas a I'apprentissage et a ta pratique des techniques de danse. Cependant,
celle-ci représente un moyen de faciliter |'apprentissage et d’intégrer les différentes
expériences vécues par le danseur, incluant bien sur, les techniques de danse. Fortin (1996)
fait également remarquer que [’éducation somatique agit sur le raffinement de la
proprioception, ce qui facilite ["apprentissage du mouvement : « [...] les changements dans le
mouvement ne se font pas uniquement par des exercices moteurs volontaires et répétitifs,
mais aussi par un travail de raffinement sensoriel » (Fortin, 1996, p. 18). De méme, les
pratiques somatiques « insistent sur Iimportance de I'information intrinséque pour explorer
les chemins par lesquels le mouvement circule, ce qu’il éveille dans I’imaginaire de chacun et
les émotions qui lui sont rattachées » (Fortin, 1996, p. 24).

En outre, I'éducation somatique offre au danseur la possibilité de revenir a son histoire
personnelle pour mieux se construire comme danseur. Comme exemple, nous pouvons citer
le travail avec les gestes fondamentaux. Comme le dit Fortin (1996), les gestes fondamentaux
sont des prérequis sur lesquels peuvent se greffer des apprentissages moteurs plus complexes
et ils sont abordés sur une base autant motrice que symbolique ; ils ne se sont, de plus, jamais
départis de leur portée métaphorique. La considération de phénomenes liés a I'organisation
gravitaire des individus, développée entre autres par Godard (1990, 1998) en est un autre
exemple.

Godard (1998) fait remarquer que les parameétres phylogénétiques (une histoire commune

a "'Humanité), culturels (une histoire commune & des groupes sociaux) et individuels (une
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histoire de I’individu) déterminent I’organisation gravitaire d’un individu tout en modulant
les parametres de représentation du corps dans différents contextes. Ainsi, les rapports
primordiaux que la personne établit avec la pesanteur fournissent-ils son ancrage au monde et
déterminent-ils une organisation du corps en mouvement. Notons que la construction
physique et symbolique de ce systeme antigravitaire est I’un des premiers phénomeénes du
développement de I’étre humain, puisqu’il débute d’abord dans la vie intra-utérine et se
poursuit en fagonnant un « moi gravitaire ». Ce processus est toujours relationnel.

Pour analyser le corps dansant, Godard (1998) propose de distinguer le mouvement
compris comme phénomene référant aux déplacements des différents segments du corps dans
I’espace et le geste, qui s’inscrit dans I’écart entre ce mouvement et la toile de fond tonique et
antigravitaire du sujet. De cette distinction se dégage une notion fondamentale : le
prémouvement. Celui-ci correspond a la réorganisation des muscles tonico-gravitaires par
anticipation de la réalisation d’un geste, afin de maintenir I’équilibre du corps lors de la
réalisation de ce geste. Les muscles tonico-gravitaires enregistrent aussi des changements
d’état affectif et émotionnel. Ainsi, le prémouvement a-t-il aussi des dimensions affective et
projective : il anticipe chaque geste, annonce ses qualités et apporte une prise de position
dans le monde.

Le prémouvement constitue une toile de fond ou s’inscrivent les gestes. Pour Godard
(1990, 1998), l'apprentissage de la danse n’allére pas radicalement celle organisation
premiere. Ainsi, "auteur déclare-t-il qu’il ne faut pas lutter contre la tendance de chaque
personne « puisqu’il s'agit bien, a lorigine de la construction physique el symbolique du
systeme antigravitaire de chacun, d’une tendance quasi innée que | appellerai rerrain
Jonctionnel » (Godard, 1990, p. 20). Par contre, il faut donner a chaque personne la possibilité
de découvrir et d’expérimenter sa tendance opposée et de pouvoir vivre, ainsi, son altérité. Ce
processus de changement de terrain fonctionnel représente en réalité un changement de
paradigme neuromusculaire et symbolique. Ainsy, la construction du corps dansant se joue-t-
elle sur une interaction entre les tendances structurelles et symboliques de I'individu et Ja
structuration corporelle et symbolique que proposent les techniques de danse et les projets
chorégraphiques choisis par le danseur.

Dans cette ligne de pensée. 1"éducation somatique cherche a considérer fe corps en

mouvement dans tous ses aspects et contextes. C’est donc par le raffinement sensoriel ainsi
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que par une approche intégrée de la personne que l'éducation somatique favorise la
circulation et ’intégration des différentes expériences vécues par le danseur. D’apres cette
conception et les pratiques qui lui sont rattachées, il est possible d’établir un va-et-vient entre
P’objectivation du corps et le corps vécu et de favoriser une compréhension du danseur
comme sujet de la construction de son corps.

Jusqu’ici, pour parler de la construction de corps dansants, j’ai analysé I’apprentissage
des techniques de danse et les possibilités d’intégration des différentes pratiques de
mouvement a travers 1’éducation somatique. Pour résumer, on peut dire que les cours de
danse — ou généralement des danseurs s’entrainent a des techniques de danse — ont pour
but de permettre I’apprentissage et le perfectionnement des coordinations indispensables a la
réalisation du geste dansé, ainsi que le maintien régulier du systéme proprioceptif du danseur
(Coulin-Praud, 2000). Par ailleurs, les pratiques somatiques mettent 1’accent sur le
raffinement sensoriel et permettent le développement de nouvelles formes d’apprentissage et
d’assimilation des mouvements. Par la suite, je vais examiner les rapports entre la
construction de corps dansants et la participation des danseurs a la création chorégraphique,
tout en tenant compte des noﬁveaux contextes de création et de diffusion en danse

contemporaine.

1.2.3.3 Création chorégraphique et construction de corps dansants

La participation a la création chorégraphique peut devenir un €lément central dans la
formation du danseur car la création chorégraphique est un phénomene trés complexe ou des
actions comme la planification, I'investigation, I’organisation et la réflexion se mélent a
I’imagination, la fantaisie, la perméabilité et la disponibilité¢ pour accepter les interventions
du hasard. Pour créer, on doit essayer, expérimenter. c'est-a-dire tester de multiples
possibilités, jusqu'au moment ou 'on trouve la plus juste. L exercice créatif correspond a une
interprétation productive de la matiére. C est une phase ou 1'on travaille sans la prétention de
produire I'ceuvre, mais avec l'intention de favoriser son surgissement. C’est donc une
provocation de la matiére, une évocation de « I'insight » créatif et une tentative de découvrir

le principe génératif de I'ceuvre. Comme le dit Pareyson (1993), la création artistique suppose
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une action formative ou 1’élaboration de ’ceuvre dépend de I’invention, bien que partielle,
des méthodes de création. Dans ce sens, on peut dire que le corps dansant se construit a
travers des processus d’entrainement et de formativité. En suivant |'esthétique de la
Jormativité de Pareyson (1993), on congoit la création d’une chorégraphie comme la création
de formes et d’états corporels, ou chaque ceuvre peut inventer ses régles et ses procédés
d’intervention sur la matiere. Dans le cas de I'ceuvre chorégraphique, ces procédés
s’appliquent aux corps dansants: ce sont les danseurs qui fournissent la matiére pour la
création, ils offrent leur corps et leurs mouvements pour la chorégraphie. Dans ce processus,
le corps dansant se transforme également. D’aprés Coulin-Praud (2000), les pratiques de
création en danse permettent de maintenir le corps dansant ouvert, perméable et disponible,
car la mise en situation du danseur en dehors de ses fonctions habituelles, essenticllement
techniques, dont la reproduction des patterns de mouvement est la régle, permet que « [...]
I’imaginaire devienne le premier opérateur du mouvement » (p. 150).

L’une des méthodes les plus utilisées quand les danseurs participent a la création
chorégraphique est ’exercice de I'improvisation. L’ improvisation est un jeu dont la regle
principale est d’étre sensible et attentif aux. propositions qui surgissent. Il y a dans
’improvisation une disposition a agir selon le moment : celui qui improvise doit étre prét
pour transformer loute circonstance en occasion, tout accident en possibilité. L'improvisation
se sert de I'mprévu, elle l'accepte et en assume les conséquences. Comme le dit Pareyson
(1993), «[...] 'improvisation garde une certaine agressivité qui accepte l'imprévu pour
pouvoir le travailler. Elle s'abandonne a des choses et situations pour pouvoir les soumettre »
(p. 86). Selon Coulin-Praud (2000), le mouvement et la capacité d’anticipation sont les
moteurs de I’improvisation en danse. A partir de certains thémes. motivations ou situations
données, le danseur peut utiliser momentanément et de fagon spontanée. expérimentale et
libre des mouvements, des gestes, des attitudes, des comportements déja connus dans un
contexte et d’une maniere completement différente de 1'usuel. De cette maniere, le danseur
revisite son répertoire perceptif, moteur, auditif, tactile, visuel et explore constamment sa
mémorre afin d apporter des solutions — sous forme de mouvements — aux situations créées
au moment de I’improvisation.

11 est en outre possible de faire une comparaison entre |"apprentissage des techniques de

danse et la participation a des processus de création chorégraphique. Dans |'enseignement
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traditionnel des techniques de danse, on met "accent sur le modéle visuel présenté par le
professeur et donc, dans ce contexte, le danseur a pour but de reproduire le plus fideélement
possible les mouvements de I’enseignant (Fortin, Long et Lord, 2002). La participation a la
création chorégraphique, a partir de pratiques comme I’improvisation, permet une expérience
du corps en mouvement qui ne dépend pas exclusivement des modéles déja €laborés. Au
contraire, on cherche, par I'investigation chorégraphique, de nouvelles maniéres de présenter
le corps et de réaliser les mouvements. Ainsi, a travers les pratiques de création en danse,
permet-on au corps de bouger autrement, d’essayer de changer ses habitudes d’initiation et de
perception du mouvement, de provoquer et réveiller certaines de ses parties endormies, de se
surprendre par ses propres comportements. Comme le suggere le danseur et chorégraphe
Antoénio Nébrega (cité par Ponzio, 1996), la pratique de I’improvisation peut provoquer des
modifications dans le corps: « Les improvisations imprégnent mon corps. A mesure que
J'explore les principes de mouvement du Jrevo'®, par exemple, je laisse mon corps se dilater
d'une fagon créative, jusqu'a I'instant ou il est capable de se récréer. » (p. 35).

La participation a la création chorégraphtque permet donc au danseur d'intégrer de
nouvelles expériences du corps en mouvement. La création chorégraphique est une action
formative, importante pour la construction de corps dansants. On peut aussi dire qu’en danse
I’action formative est double : elle a lieu pendant la création de la chorégraphie. quand
’ceuvre est en train de prendre forme et elle apparait aussi a chaque fois que la chorégraphie
est répétée et présentée.

En interrogeant ['existence de 1’ceuvre chorégraphique, on parle du besoin de la remettre
en vie chaque fois qu’elle est présentée, car la chorégraphie existe seulement quand
quelqu’un est en train de la danser. Ainsi, pour Louppe (1997), I'essentiel de la danse
consiste-t-il @ « [...] n’en livrer a la perception de "autre que la force de I’avénement. Soit la
pointe d’une tension extréme au cceur d’une transformation réciproque et de perception et de
matiere. » (p. 294). La danse se concrétise a partir de la réalisation des mouvements par le
corps. De cette fagon, il n’y a pas de séparation entre celul qui danse et ce qui est dansé car
quand le danseur interprete une chorégraphie, il ne représente pas cette danse, il la vit. La
parole de Snelling (2001) témoigne de ce phénomene : « Lorsque nous entrons dans une

danse, nous devenons plus que ce que nous sommes. Nous devenons ce que nous faisons. Et

10 : el
Le frevo est une forme de danse brésilienne.
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ce que nous faisons est toujours plus intéressant que ce que nous sommes. » (p. 56). Ainsi, a
chaque exécution d’une chorégraphie, a chaque fois que I'on interpréte une danse, la nécessité
de recréer cette ceuvre est-elle présente. Plusieurs fois, le danseur invoque la chorégraphie a
travers les mouvements de son corps : « Si je fais le geste et la marche, le personnage arrive.
Il y a un moule physique a Pintérieur de moi. A mesure que je I"appelle 2 travers mes
muscles, le personnage commence a vivre. » (Nobrega, cité par Ponzio, 1996, p. 7). Avec des
propos semblables, on voit souvent dans des répétitions les danseurs penser a la chorégraphie.
On les voit en train de la rappeler a travers de petits gestes, des mouvements réduits dans leur
longueur, leur énergie et leur projection, mais qui appellent les séquences de mouvement el
convoquent le corps entier a matérialiser la chorégraphie.

En outre, comme le soutient Newell (2003), la participation des danseurs a la création
chorégraphique suscite certaines interrogations, dont plusieurs en rapport avec d'une part, le
role des danseurs dans ces processus et, d'autre part, le besoin de reconnaissance sociale,
financiére et artistique du danseur en tant que coauteur ou collaborateur actif dans la création
de I’ceuvre. L auteure fait une typologie des réles qu’un danseur peut assumer tout au long du
processus de création chorégraphique, soit un exécutant, un interpréte, un participant ou un
improvisateur. On attend du danseur, en tant qu'exécutant, qu’il reproduise aussi fidélement
que possible I’émotion, la signification et la forme que le chorégraphe désire évoquer dans
son ccuvre. En tant quinterpréte, le danseur a plus de liberté et on s’attend qu’il puisse
dialoguer avec le chorégraphe pour trouver I’émotion, la signification et la forme précises du
mouvement. Dans ces rdles, le danseur n’est pas appelé a participer activement dans la mise
en ceuvre chorégraphique. Comme participant, le danseur collabore a la création et devient
coauteur. Comme improvisateur, « [...] le danseur invenle et exécute le mouvement en direct
lors du spectacle. Il crée le contexte, cultive les relations et reste ouvert a I'inconnu,
I'inattendu. » (Newell, 2003, p. 21). L auteure fait également remarquer que dans le contexte
de la nouvelle danse, les danseurs transitent entre ces différents réles et qu'ils doivent donc
étre capables de répondre aux différentes extgences des chorégraphes.

De nouvelles pratiques de création en danse contemporaine sollicitent la participation
active des danseurs. Les chorégraphes ont tendance a demander aux interpretes un éventail de
possibilités techniques et expressives qui est au-dela des styles de danse établis. 11 est

important de faire remarquer que, normalement, ces chorégraphes ne se préoccupent pas
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d’établir un systéme spécifique d’entrainement et de codifier une technique qui puisse servir
de base pour la création des chorégraphies, comme dans le cas de la danse moderne et du
ballet. Le danseur doit donc étre disponible pour la création chorégraphique. Dans ce sens,
Louppe (1997) souligne que souvent la création chorégraphique se dissout entre plusteurs
auteurs, car « [...] plusieurs corps circulent et sont convoqués dans le corps et la sensibilité
du chorégraphe ». L auteure continue en expliquant que «[...] ces corps se démultiplient
dans le dialogue avec le corps des danseurs, eux-mémes traversés d’histoires personnelles
multiples » (p. 73). Dans le méme sens, Lepecki (1998) souligne les nouvelles taches des

danseurs contemporains, tout en mettant en évidence leur role de cocréateurs :

[...] le corps du danseur n’est plus le récipiendaire de Ja volonté-en-mouvement du
chorégraphe. [...] De nos jours, le chorégraphe d’avant-garde s’attend a plus ; il exige
que le danseur soit I'intermédiaire. Le corps du danseur se commue de réceptacle
mimétique en une extension active du corps du chorégraphe. Le danseur doit apprendre
a écouter, a regarder, a transposer le réel a I’intérieur du studio, avec une pointe de
différence. 11 doit savoir comment « réécrire » ce réel afin de donner au chorégraphe,
non pas une matiere premiere mais, déja, un « arrangement artificiel ». La matiere pour
la composition est déja composée. La tiche du chorégraphe consiste alors a extrapoler
cette matiére et a trouver une logique qui la sert au mieux, tout en préservant la pureté
de son essence. (p. 186).

Cette méthode de création est qualifiée d'ethnographique par Lepecki (1998) qui identifie
dans la démarche de la chorégraphe allemande Pina Bausch les débuts de cette pratique.
L auteur précise que Pina Bausch utilise ses danseurs comme une « communauté primaire »
(p. 184). En général, 1a chorégraphe pose des questions qui déclenchent le travail de création.
A travers des procédés d’investigation et d’improvisation, elle cherche a utiliser des
situations expérimeniées par les danseurs comme matiére pour la composition. Comme un
ethnographe sur le. terrain, précise Lepecki (1998), la chorégraphe dans son studio observe
discretement, interroge sur des thémes pertinents lors de séances d’observation, sélectionne la
matiere et, pour aboutir a I'ceuvre, elle procéde a la réorganisation el au bricolage des
données.

Cette méthode de composition est présente dans la production de chorégraphes européens
considérés par Lepecki (1998) comme avant-gardistes, parmi lesquels Vera Mantero, Meg

Stuart, Francisco Camacho, Jéréme Bel. Dans le cas de ces chorégraphes, la participation des
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danseurs dans la création s’accentue a travers un plongeon dans la notion de présence : le
danseur est invité a aller au-dela de ses possibilités techniques, il est invité a dévoiler certains
aspects de son intimité pour livrer au chorégraphe un corps beaucoup plus dense. Plusieurs
fois, les événements de préparation pour la création de ’ceuvre, et méme les répétitions,
s’accomplissent par une mise en situation des expériences de vie et servent de base a
I’Improvisation, & la création et au maintien des états de corps qui dénotent une certaine
urgence. Pour le danseur, je suppose qu’il s’agit de raccourcir les distances entre la danse et
la vie, et peut-étre entre lui et son corps.

A partir des thémes discutés jusqu’ici, je dirais que la construction du corps dansant est
réalisée par I'incorporation simultanée de différentes références, telles que : a) les références
provenant du contexte d’origine du danseur, avec ses conceptions, rites et pratiques
corporelles, qui font du corps un vecteur symbolique propre a chaque groupe culturel ; b) les
références provenant de la pratique de la danse, telles que des techniques de danse et d’autres
pratiques de mouvement associées a I'univers poétique de chaque chorégraphe avec qui le
danseur travaille ; ¢) les références provenant du corps organique, résultat d’un processus
d’évolution phylogénétique, sujet a des lois physico-chimiques, auxquelles le danseur et le
chorégraphe se référent pour essayer de recréer des états de corps éloignés et/ou imprégnés
des habitudes culturellement codifiées.

Une idée qui m’est chere est celle de la continuité du corps dansant. Je considere en effet
qu’une continuité existe entre le corps quotidien du danseur et son corps dansant : le corps
dansant est un corps entrainé, qui maitrise des techniques de mouvement et d’interprétation et
qui doit étre disponible pour la création chorégraphique. Ce méme corps — qui s’offre a la
manipulation du chorégraphe pour alimenter la création chorégraphique et pour faire vivre
I’ceuvre — est le corps qui dort, qui mange; c’est le corps qui ressent, c’est aussi le corps
entrainé et le corps aimant. Ainsi, est-ce a partir du corps vécu que le danseur — un étre au
monde, pour reprendre ’expression de Merleau-Ponty (1945) — fait transiter ses différentes
expériences et qu'll les rend disponibles pour la création et [’interprétation d’ceuvres
chorégraphiques. La notion d'expérience amené par Merleau-Ponty (1945) peut aider a
penser la continuité du corps dansant. L expérience n’est pas une passivité réceptive mais
plutdét une action que l'on vit et assume; elle est donc une ouverture & un monde : « Nous

avons I’expérience d’un monde, non pas au sens d'un systeme de relations qui déterminent
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enticrement chaque événement, mais au sens d’une totalité ouverte, dont la synthése ne peut
pas étre achevée.» (p. 254). D’une certaine facon, chaque expérience corporelle ouvre
d’autres possibilités au corps dansant qui, en méme temps, se rapporte aux expériences
antérieures. La continuit¢ du corps dansant me permet de penser a une possibilité de
permanence. Il ne s’agirait pas d’une essence immuable du moi, mais de la conservation de
certains aspects de I’expérience qui pourraient transiter entre les différents « réles » joués par
le corps. Une promiscuité existe donc entre la vie et la danse, qui passe par le corps : le corps

qui ¢prouve et fagonne la vie quotidienne est le méme corps qui éprouve et fagonne la danse.

1.3 Le corps dansant en quéte de brésilités

Si la préoccupation pour la construction des corps dansants en rapport avec la mise en
ceuvre chorégraphique conslitue le cceur de mon investigation, le fait que les chorégraphes
choisies solent brésiliennes et qu'elles apportent dans leurs créations des traits de certaines
brésilités constitue I’arriere-plan de ma recherche. J'utilise le terme brésilités par analogie au
terme brasilidades qui, en portugais, fail référence a des propriétés distinctives du Brésilien
et du Brésil (Ferreira, 1999, p. 283). Parler de birésilités suppose donc de parler des maniéres
dont les personnes qui naissent et vivent au Brésil se percotvent et se représentent en tant que
Brésiliens(nes). En méme temps, parler de brésilités est ausst une maniere d’interroger ce que
peut représenter pour les Brésiliens leur propre pays. Bref, parler de brésilités suppose donc
de parler des phénomenes identitaires.

La quéte d’identification peut étre comprise comme une nécessité des étres humains, dans
une tentative de définition et de localisation de soi. Ainsi, dans la pluralité, multiplicité et
diversité des étres, les possibilités d’identification tiennent-elles par sa différence en relation
aux autres. De méme, dans les transformations continues qui arrivent a tous les étres, les
possibilités d’identification s ancrent dans des caractéristiques qui accusent une certaine
permanence (Guerrero, 2000). Selon une acception possible du mot identité, qui remonte a la
conception de I'individu selon le projet des Lumieres, I'identité est en rapport avec la
conscience de la persistance du moi de méme qu'avec la notion d’une essence intérieure et

immuable a chaque individu. Elle permet que chacun se pergoive comme un sujet centré.
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unifié, stable, comme une entité singuliére, distincte, unique. Néanmoins, une identité unifiée,
cohérente et centrée s’annonce de nos jours comme une impossibilité. Comme le fait
remarquer Hall (2006), « Si nous nous percevons comme ayant une identité unifiée depuis la
naissance jusqu’a la mort, ¢’est seulement parce que nous avons construit une histoire
commode sur nous-mémes, un réconfortant récit du mor. » (p. 13).

D’aprés une conception sociologique, I’identité est formée par U'interaction entre le moi
et la société. La personne possede encore une essence intérieure, mais elle est formée et
modifiée par un dialogue continu entre les mondes culturels extérieurs et les identités que ces
mondes offrent. L’identité remplit I’espace entre l'intérieur et I'extérieur, entre le monde
personnel et le monde public. De cette maniere, chacun se projette dans des identités
culturelles, en méme temps qu’il assimile leur sens et leurs valeurs. Cela contribue a aligner
les sentiments subjectifs avec les lieux objectifs que chacun occupe dans le monde social et
culturel. L’identité relie ainsi le sujet a la structure sociale et permet de stabiliser les fonctions
et les rapports en société (Hall, 2006).

Dans le monde moderne, les cultures nationales se constituent comme I’une des sources
principales d’identité culturelle. En effet, I'idée de culture nationale est devenue une
caractéristique clé de I'industrialisation et un dispositif de la modermité. La formation et la
consolidation des cultures nationales ont contribué a créer des modeles d’alphabétisation
universels, ont généralisé une seule langue vernaculaire comme la langue dominante de
communication dans chaque pays, onl créé une culture homogéne et ont conservé et
développé des institutions culturelles nationales, comme un syst¢eme éducationnel national
(Hall, 2006).

Les cultures nationales sont composées d'institutions culturelles véhiculant symboles et
représentations. Une culture nationale est a la fois un récit et un discours - - une maniere de
construire des sens qui influence et organise autant les actions que les conceptions que les
personnes ont d’elles-mémes. Les cultures nationales produisent donc des représentations sur
la nation, qui servent a élaborer un sens commun d’appartenance. Suivant le raisonnement
d'auteurs tels que Homi Bhabha et Eric Hobsbawm, Hall (2006) explique que ces stratégies
de représentation proviennent de sources diverses: les histoires qui sont racontées sur la
nation ; les mémoires qui connectent son présent & son pass¢ ; les symboles et rituels qui

actualisent les récits d’origine et de formation de la nation ; les manifestations culturelles et
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artistiques traditionnelles ; le désir de perpétuer ces héritages; un futur imaginé
collectivement. Bref, ce sont tous les éléments qui peuvent en fait contribuer a élaborer une
idée cohérente et unifiée de la nation. En conséquence, une culture nationale cherche a
homogénéiser les autres formes d’identification telles que la classe, le genre ou la race, dans
une identité culturelle unique, pour pouvoir représenter toute une population d’une méme
nation ou d'un méme pays comme des personnes appartenant a une méme et grande famille
nationale.

Cependant, comme le fait remarquer Mansilla (2000), essayer de définir de maniere
décisive et sans €quivoque ce que peut étre le noyau d’une identité nationale est un travail
inutile. On sait qu’il existe des mentalités collectives, des modeles répétitifs de comportement
social, des valeurs d’orientation acceptées par toute une communauté, des histoires et des
mythes partagés par des peuples entiers, ainsi que des illusions qui perdurent tout au long des
siecles au sein d’une méme nation. Néanmoins, ces €léments ont un caractere historique, ce
qui veut dire passager, voire méme éphémere; ils peuvent donc étre déplacés rapidement par
d’autres parametres normatifs et par d’autres traditions qui peuvent rapidement étre aussi
percues comme des piliers centraux du patrimoine national. En conséquence, au lieu
d'envisager les cultures nationales comme unifiées, on devrait les penser comme constituées
d’un dispositif discursif essayant de représenter la différence comme umté ou 1dentité. Ces
cultures sont traversées par des profondes divisions et différences internes, et elles ne sont
unifiées qu’a travers I’exercice de différentes formes de pouvoir culturel.

La tendance a la globalisation, qui s’accentue a partir des années 1970, provoque un
décentrement des identités culturelles nationales, troublant les processus identitaires plus ou
moins stables de la modernité. La globalisation, selon Ja définition de Giddens (1991),
correspond a I’intensification des rapports sociaux a une €chelle mondiale, traversant les
frontieres nationales et intégrant ou connectant les communautés et les organisations dans de
nouvelles combinaisons d’espace-temps. Les flux culturels accélérés ainsi que le
consumérisme global permettent que des personnes vivant dans différentes régions de la
planete partagent une méme identité. De cette maniere, les personnes peuvent s’identifier
comme des consommateurs d’un méme produit, des clients pour un méme service, des
publics pour la méme production artistique, ou encore comme des militants pour la méme

cause. Comme le souligne Hall (2006). a mesure que la vie sociale devient de plus en plus
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arbitrée par le marché global des styles, des lieux, des tmages, par les voyages internationaux,
par les systémes de communication globale, les identités se détachent des temps, des lieux,
des histoires et des traditions spécifiques et elles paraissent alors fluctuer librement. Les
personnes peuvent choisir entre une gamme d'identités différentes, qui ne s’excluent pas, et
qui peuvent étre incarnées ou désincarnées selon les besoins.

A Pintérieur du discours du consumérisme global, les différences et les distinctions
culturelles, qui définissaient donc I’identité, sont réduites a une espéce de langue franche
internationale a partir de laquelle toutes les traditions spécifiques et toutes les différentes
identités peuvent étre comprises. On observe une fascination pour la différence et pour
I’altérité, qui cotole cette tendance a une homogénéisation culturelle. On voit resurgir I’intérét
pour le local. De cette maniére, comme l'explique Robins (cité par Hall, 2006), au lieu de
penser que le global remplace le local, il est plus sensé de penser une nouvelle articulation
entre le global et le local. Il est donc probable que la globalisation produise simultanément de
nouvelles identités globales et de nouvelles identités locales. Ainsi, voit-on €merger des
identités qui ne sont pas fixes, mais qui sont en transition entre différentes positions ; puisant
leurs sources dans différentes traditions culturelles, elles sont le produit de ces croisements
compliqués et des mélanges culturels qui sont de plus en plus communs dans un monde
globalisé.

On sait bien que la globalisation n’arrive pas de fagon égale et symétrique dans tous les
pays et régions. Giddens (1991) explique que la globalisation est un processus de
développement inégal qui introduit de nouvelles formes d’interdépendance mondiale. Ces
changements radicaux de la globalisation arrivent dans un monde caractéris¢ — et en méme
temps affecté — par de grandes inégalités de richesse et de pouvoir. La globalisation, a
mesure que se dissolvent les barrieres de distance, fait que la rencontre entre le centre
colonial et la périphérie colonisée devient plus immédiate et plus intense. Ces rapports
asymétriques de pouvoir entre nations, peuples, régions, qui se prolongent depuis longtemps
et s’accentuent avec I’'industrialisation, sont déterminants dans la formation des identités

culturelles dans les pays périphérique'' comme le Brésil.

Le terme périphérique cst utilisé pour caractériser les pays qui n'occupent pas une position
centrale par rapport a I’économie et a la politique mondiales.
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1.3.1 L’élaboration d’une identité brésilienne : métissage et modernité

Quels seraient les traits définissant I’identité nationale brésilienne ? Je vais essayer de les
discuter, tout en ayant conscience que la constitution d’une identité nationale, comme je viens
de I’exposer, est un processus complexe, toujours incomplet, toujours transitoire. Comme le
fait remarquer Ortiz (1998), "1dentité nationale est une construction de deuxieme ordre, une
interprétation, voire une fiction. En tant que telle, on ne la retrouve pas comme une réalité
premiere de la vie sociale car elle n’est jamais vécue dans sa totalité par les personnes dans
leur quotidien.

L’élaboration d’une identité nationale brésilienne s’est intensifiée a la fin du XIX" siécle,
en ayant pour contexte la modernité, I’industrialisation et ’entreprise colonialiste européenne
qui, pour le Brésil, a débuté avec I’arrivée des Portugais au X VI siécle.

Habermas (1981) explique qu'au XVIII® siécle, la modernité a défait une vision religieuse
et métaphysique du monde et a provoqué la spécification des spheres de valeurs propres a la
science, a la morale et a I’art. L utopie des Lumiéres consistait non seulement a développer,
selon les lois propres aux sciences objectivantes, les fondements universalistes de la morale,
du droit et de I’art autonome, mais également & libérer conjointement les potentiels cognitifs
afin de les rendre ultilisables par la pratique en vue d'une transformation rationnelle des
conditions d’existence (Habermas, 1981). Le projet des Lumiéres était un projet civilisateur
qui a fourni les assises pour I’entreprise colonialiste européenne. A la modernité culturelle ne
correspondait pas forcément une modernité économique et sociale.

Selon Canclini (1995), la modernité est composée d'un projet émancipateur (identifié a la
specification des spheres culturelles) et d'un projet expansionniste, de caracténstique
économique, qui essaic d’élargir la production, la circulation et la consommation de biens
matériels. La réussite des projets émancipateurs et expansionnistes ne s’est pas faite
simultanément. Toutefois, a partir du XVIII® siecle, et radicalement aux XIX® et début du
XX siecle, les conquétes technologiques ont permis la modernisation économique et sociale
de I'Europe et de I’'Amérique du Nord.

On comprend que le projet des Lumiéres, et méme I'idée de culture savante. s’ ajuste aux

pays européens, mais qu’il se voit déplacé ou mal placé dans des pays comme le Brésil.
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Schwartz (2000) démontre que les contradictions entre le régime colonial brésihen du
XVIII siecle, fondé sur I’agriculture extensive et le travail esclave, et I'idéologie du
libéralisme, fondée sur la hiberté du travail et I’égalité face a la loi, ont profondément marqué
la vie culturelle du pays. Ainsi, les élites brésiliennes faisaient-elles des appropriations
sélectives de certains aspects de cette idéologie, alors que méme les intellectuels les plus
progressistes étaient pris dans ces contradictions. Dans ce contexte, la culture et le savoir
possédaient, en général, un caractére ornemental. En méme temps s’accentuait I'impression
d’imitation et de retard par rapport a la culture européenne. Schwartz (2000) explique
¢galement que |'une des conséquences de ce cadre a été P’émergence d’un sentiment
d’inadéquation fondé sur un désir d’étre comme I’Europe, d’adopter ses idées, ses pratiques,
ses modes de vie et sur le constat de cette impossibilité. Pour 1'auteur, le point de départ de
I’élaboration d’une identité nationale est cette dissension, ce désaccord, qui donne la
sensation que le Brésil est dualiste et factice, porteur de contrastes rébarbatifs, de
disproportions disparates, d'anachronismes, de contradictions qui devaient étre conciliés par
une 1dée de culture et de nation brésiliennes. Une autre conséquence a été le développement
d’un scepticisme face aux idéologies de I’Occident qui, généralement, semblent dérisoires
dans la pensée critique émergente des intellectuels brésiliens. Pour Schwartz (2000), le Brésil
place et replace des 1dées européennes de fagon ambigué, et ces 1dées « [...] paraissent dans
certains moments nous appartenir. dans d’autres moments, elles se montrent étrangéres, donc
étranges et inadéquates » (p. 30). Néanmoins, le désir de rattraper le retard et de créer une
culture brésiltenne qui ne soit que ’imitation des idées et des pratiques européennes persiste
toujours dans I'élaboration d’une identité nationale.

A partir de la fin du XIX®siecle, le métissage devient une notion centrale pour le
développement d’une identité brésilienne. En désaccord avec les théories raciales

L - i 12 . T . o .
hégémoniques du XIX® siécle” — qui considéraient extrémement négatifs les mélanges entre

? La plupart des théories racistes apparues a la fin du X1X© et au début du XX siécle se sont
réclamées des theses de J. A. Gobincau ct de L. H. Morgan. Gobineau a publié en 1855 Essai sur
I'inégalité des races humaines (cité par Ortiz, 1994). Cette ceuvre contient les fondements des théories
racisics : a) I'existence de trois races humaines de basc. qui sont la noire, la jaune et la blanche; b)
I"inégalé des races et la supériorité de la race blanche; ¢) le fait que les civilisations sc soient
développées en fonction de leur appartenance a une racc.
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races — Ja sociologie brésilienne'® qui s’affirme a la fin du XIX® siécle, essaye de construire
une pensée conciliant I’identité nationale et le métissage racial. En ce moment, une idée fait
son chemin: celle que le Brésil s’est constitué a travers la fusion des trois races
fondamentales : la blanche, la noire et P'indigene. Cependant, calqués sur des théories
évolutionnistes, ses auteurs attribuaient a la race blanche une position de supériorité dans la
construction de la civilisation brésilienne. Ortiz (1998) explique que cette théorie du
métissage se développe a partir des notions d’environnement ¢t de race. Ainsi, quand ces
intellectuels affirment que le Brésil ne peut plus étre une copie de la métropole, ils font
comprendre que la particularité nationale se révele a travers I’environnement et la race : étre
brésilien signifie alors vivre dans un pays géographiquement différent de I’Europe, peuplé
par une race distincte de I’européenne, c’est-a-dire une race non blanche. Le théeme du
métissage est donc réel et symbohque. De fagon concréte, le métissage se réfere a des
conditions sociales et historiques résultant de I"'amalgame ethnique ayant eu lieu au Brésil.
Symboliquement, il soutient les aspirations nationalistes liées a la construction d’une identité
brésilienne.

Freyre (1978) se distingue de ces auteurs puisqu’il structure sa pensée en remplagant
I"1dée de race par celle de culture, ce qui permet d'envisager le métissage comme une qualité
positive et un trait différenciateur du Brésil. En 1933, avec la publication de Casa grande e
senzala (Maitres et esclaves, 1978, traduction frangaise). 1l ¢labore cette vision positive du
métis qui consolide le mythe des trois races et habilite le développement d’une identité
nationale. Comme le fait remarquer Ortiz (1988), I'idéologie du métissage, qui était prise
dans les ambiguités des théories racistes, est rétablie a partir de la perspective du métissage
culturel et peut donc se diffuser socialement. Le métissage peut ainsi étre incorporé au sens
commun: il devient rituellement célébré dans les relations du quotidien et dans les grands
événements grégaires comme le carnaval et les matchs de soccer: « Ce qui élait métis se
transfigure dans le national. » (p. 41). Si le mythe des trois races permet a tous de s’identifier
comme Brésiliens. il se juxtapose aux autres possibilités d’identification et dissimule les
conflits raciaux. Comme le souligne Matta (1984), le Brésil a été un pays fait par des

Portugais blancs et aristocrates ayant engendré une société profondément hiérarchique. Le

H Représenté, principalement, par Silvio Romero, Nina Rodrigues et Euclides da Cunha. Pour des
références bibhiographiques. voir (Ortiz, 1994).
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mélange des races a aussi été une maniere de cacher I’injustice sociale contre les noirs, les
amérindiens et les métis car elie a situé dans le biologique une question qui était sociale,
économique et politique. Pour la formation d’une identité nationale, il est plus convenable de
dire que le Brésil a été formé par un triangle de races, ce qui ameéne au mythe de la
démocratie raciale, au lieu d’assumer que la société brésilienne est hiérarchisée et opere a
travers des classifications de race, genre et classe sociale. Comme I’écrit Matta (1984), « On
ne peut pas nier le mythe, mais on peut montrer que le mythe est précisément un mythe,
c’est-a-dire une maniére subtile de cacher/ déguiser une société qui ne s’assume pas comme
hiérarchisée et partagée entre multiples possibilités de classification. » (p. 47).

Freyre (1978) développe ses théories a un moment ou s’accélerent 'urbanisation et
Pindustrialisation, ou une classe moyenne se développe et ou un prolétariat urbain surgit. Le
Brésil essaie alors de devenir une société moderne. Ortiz (1988) explique qu’a ce moment-Ia,
un nouveau concept de I"homme brésilien est élaboré. Des qualités comme la paresse et
I’indolence, considérées comme inhérentes a la race métisse, sont remplacées par I'idéologie
du travail. Au mulatre, identifié a la paresse, on oppose le métis, identifi¢ aux meilleures
qualités issues des trois races.

On réalise donc que dans les pays périphériques comme le Brésil, la modernisation
économique et sociale arrive relativement tard et qu'elle se montre biaisée. Comme la plupart
des pays latino-américains, a la fin du X1X° siécle, le Brésil était un pays d’économie agraire
ol 80 % de la population était analphabéte. A partir des années 1920, Iaccélération de
I’'urbanisation et de I'industrialisation s’est faite de fagon abrupte et I'expansion éducative a
permis le développement des universités ainsi que la création de petits marchés littéraires et
artistiques. Mais ce cadre de modernisation existait parallelement a des structures
¢conomiques sociales et politiques prémodernes et dépendantes. Canclini (1995) définit la
sinueuse modernité latino-américaine comme le croisement d’un ordre dominant semi-
oligarchique, d'une économie capitaliste semi-industrialisée el de mouvements sociaux semi-
transformateurs. 1l parle aussi d’une hétérogénéité multitemporelle ou des idées, des
technologies et des actions tres avancées ont toujours cdtoyé des pratiques traditionnelles et
archaiques. Cette hétérogénéiteé multitemporelle s’exprime é€galement dans la production
artistique et culturelle au Brésil. Jusqu’aux années 1920, la plupart de la production artistique

brésilienne se conformait aux modeles académiques européens. Dans la peinture, le



84

néoclassicisme, développé a partir de I’arrivée de la Mission frangaise a Rio de Janeiro et de
la fondation de 1’Académie de Beaux Arts en 1826, est I’influence la plus marquante.

D'un autre coté, on voit s’affirmer dans la poésie le parnassianisme qui, dans sa version
brésilienne, illustre bien I’idée de culture en tant qu'ornement, comime cela a été formulé par
Schwartz (2000). L’exception, a ce moment-la, se situe au niveau de I'ceuvre de I’écrivain
Machado de Assis. Celui-ci a trés bien su capter les contradictions de la société brésilienne a
la fin du XI1X® siécle et se révele étre un observateur critique et parfois cynique de la nature
humaine. La vie sociale est présentée comme un jeu féroce ou ceux ayant le plus d’ambition
et le moins de scrupules écrasent les plus faibles. Comme le souligne Schwartz (2000),
Machado de Assis a fait de ’anachronisme et de I’ambiguité qui caracténisaient la vie sociale
brésilienne la matiére de ses romans.

L un des événements ayant marqué le début du modernisme au Brésil a été la Semaine
d’art moderne de 1922. Cet événement a été organisé par Oswald de Andrade (1890-1954) et
Anita Malfatti'*, qui venaient d’arriver d’Europe, en collaboration avec Mario de Andrade
(1893-1945). La Semaine de 1922 comprenait des expositions, des spectacles, des lectures et
des colloques de certains artistes brésiliens qui avaient pour préoccupation d'une part, de
rompre avec ’académisme qui dominait alors la production artistique et hittéraire dans le
pays, et d'autre part, d’absorber les expériences des avant-gardes européennes. Par ailleurs, la
Semaine de 1922 a aussi déclenché le désir de faire coincider une certaine modernité et une
certaine brésilité, c’est-a-dire de construire un art moderne qui soit également I’expression
d’une culture nationale.

L’une des caractéristiques des avant-gardes brésiliennes ¢tait de contribuer a des
changements sociaux et de chercher des réponses a des particularités de la société brésilienne.
Comme les avant-gardes européennes, les artistes brésiliens ont c¢ru au pouvoir
transformateur de I'art. Jimenez (1997) fait remarquer que « [...] 'engagement militant des
avant-gardes [...] ne permet plus de considérer la modernité artistique comme un phénomeéne
historiquement et 1déologiquement neutre » (Jimenez. 1997, p. 327). Comme I'indique Oliven

(2000), une des contributions du modernisme au Brésil a consisté a articuler la question de

14 . . ; . L, . .
Anita Malfatti (1839-1964), pecintre. a ¢rudi¢ cn Allemagne ou clle a pris contact avec

I'expressionnisme. Dc retour au Brésil en 1917, clle réalisc une cxposition a Sao Paulo qui a é1é
considérée comme un scandale par la critique locale e1 qui a en méme temps déclenché la Semainc
d’art modernc de 1922.
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I"actualisation artistique et culturelle d’une société sous-développée a la problématique de la
nationalité. Pour les modernistes, I'opération qui permet 'acces a I’universel passe par
I’affirmation de la brésilité.

J’examine donc deux tendances qui se sont développées a partir de la Semaine d’art
moderne de 1922, soit les propositions pour la création d’une culture nationale élaborées par
Mino de Andrade — dans ce que l'on appelle le projet marioandradien (Avancini, 1998) —
et ’anthropophagie, mouvement artistique créé par Oswald de Andrade. 1] faut mentionner
que ces deux artistes n’avaient pas de rapports de parenté, mais des rapports d amitié ainsi
que des affinités intellectuelles et esthétiques. Leurs propositions é€taient identiques sous
plusieurs aspects et ils étaient ensemble quand tout a commencé : la Semaine d'art moderne
de 1922, le voyage au Brésil profond, le lancement du Manifeste anthropophage. Néanmoins,
je pense qu’il est intéressant de regarder séparément quelques aspects de leurs propositions,
malgré le fait que Mario de Andrade soit identifi¢ comme faisant partie de ’anthropophagie,
ce qui n’était pas tout a fait incorrect.

En fait, Mario de Andrade a €té I’un des principaux artistes et théoriciens du modernisme
brésilien. Auteur du roman Macounaima, le héros sans aucun caractére, publié par la
premiére fois en 1928 il a mené plusieurs recherches sur des traditions populaires
brésiliennes. En effet, Mario de Andrade, musicien de formation qui s'est dédié a la création
littéraire, a effectué plusieurs voyages dans le Brésil afin de connaitre et d’enregistrer des
traditions orales, picturales, architecloniques.,musicales el dansées des différentes régions du
pays. En 1937 il a fondé la Société¢ d’ethnographie et de folklore de Sao Paulo et a publié
plusieurs ouvrages sur les traditions populaires brésiliennes. Le projet marioandradien part
de quelques prémices , telles que : a) la reconnaissance du retard, des carences et de la
menace de désintégration de I’ethos national face a des cultures déja formées ; b) "absence
d’une connaissance et d’une définition claire de ce que pourrait étre le caractére brésilien ; ¢)
le besoin de formuler, a travers le croisement entre les cultures savantes et populaires, le
chemin pour la construction de ce caractere.

Les paramétres tracés par Mario de Andrade dans son projet d’un art national et moderne
comprennent le folklore, le baroque brésilien et les traditions populaires, hés a I'adoption, de

la part de P'artiste, d’une attitude de cohérence ¢thique et esthétique. Dans 1'analyse de la

" Publié¢ en francais en 1979. Voir Andrade (1979).
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peinture de Tarsila do Amaral'®, qu’il considérait comme exemplaire, Méario de Andrade
souligne la présence des enseignements des maitres européens de ’avant-garde, de méme que
le regard attentif sur la réalité culturelle du pays et I'impondérable sensibilité et I'imagination
créative de Partiste qui, tous réunis, donnent une ceuvre forte de sens pour la culture
brésilienne (Avancim, 1998). En effet, pour Mario de Andrade, la création artistique de
caractéristiques nationales devait surgir de la connaissance solide du patrimoine culturel du
Brésil profond, qui fournirait des matrices musicales, chorégraphiques, plastiques, poétiques,
qui seraient retravaillées par la capacité créative de Partiste. 1I n’excluait toutefois pas
Pinfluence des traditions artistiques européennes car 1l savait que ce patrimoine culturel du
Brésil profond avait été formé par le mélange des cultures autochtones, africaines et
ibériques. 1l n’excluait pas non plus les procédés des avant-gardes européennes ni ceux
d’autres influences étrangéres, comme le jazz et le tango argentin, par exemple. 11 proposait,
plutdt, I'assimilation de tout ce que l’artiste peut juger adéquat, par un processus de
déformation et d’adaptation de ces manifestations a ce qu’il appelait le caractére brésilien
(Andrade, 1991). Comme le fait remarquer Henri (2002), la pensée de Mario de Andrade
dépasse donc la distinction entre culture savante et culture populaire et réintégre les exclus de
cette distinction en valorisant le métissage ethntque et culturel.

L’anthropophagie a représenté un dédoublement de la Semaine d’art moderne de 1922.
Ce mouvement artistique est ainsi considéré comme ['un des mythes fondateurs de la
modernité et du modernisme au Brésil, et il peut aussi étre approché comme une métaphore
pour comprendre la logique de formation de la culture brésilienne. A ses débuts,
I’anthropophagie réuntssait des artistes comme Oswald de Andrade, Mario de Andrade,

Tarsila do Amaral, Anita Malfati, Raul Bopp'’.

' Tarsila do Amaral (I 886-1973), peinlre, a étudi¢ a Panis dans Jes années 1920 et a incorporé des
techniques du cubisme a sa démarche. Dés son retour au Brésil, clle fait partie du mouvement
moderniste ; elle a participé avec Oswald de Andrade au Mouvement anthropophage. Son tableau
«Abaporu» (en langue tupi, aba: home : poru: qui mange la viande humaime) déclenche ¢t baptise
I"anthropophagie.

" Raul Bopp (1898-1984), pocte et écrivain.
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Le Manifeste anthropophage, écrit et publié par Oswald de Andrade en 1928, dans le
premier numéro de la revue Anlhropophagie'g, a disséminé les principes de |’anthropophagie.
Dans le Manifeste anthropophage, Oswald de Andrade reprend ’idée du cannibalisme rituel
pratiqué par les Amérindiens de la tribu Tupinamba et propose I’action anthropophage :
dévorer la culture étrangere, la digérer et I’assimiler sélectivement pour restaurer son propre
patrimoine culturel. De cette maniére, le mouvement anthropophage reprend les stéréotypes
sur le Nouveau Monde en général, et sur le Brésil en particulier — I’exotisme, la barbarie, le
cannibalisme — pour les assumer avec beaucoup d’ironie et de sarcasme. Le fait d’assumer
ses stéréotypes est aussi une fagon d’admettre la différence et de reconnaitre son altérité. En
méme temps, les artistes anthropophages voient dans [’anthropophagie une maniere
d’assumer en outre la fatalité d’étre colonisés et ainsi, de pouvoir la transformer, comme on

peut le constater dans les premiers vers du Manifeste amhropophage'g :

Seule I’anthropophagie nous unit. Socialement. Economiquement. Philosophiquement.
Unique loi du monde. Expression masquée de tous les individualismes, de tous les
collectivismes. De toutes les religions. De tous les (raités de paix.

Tupi or not tupi, that is the question.

Contre toutes les catéchéses. Et contre la mére des Gracques.

Ne m’intéresse que ce qui n’est pas a moi : loi de I'"homme, loi de ["anthropophage
(Andrade, 1982, p. 267).

Néanmoins, I’anthropophagie n’est pas un acte de violence stérile. Elle offre précisément
’expérience d’une violence transformée. A travers I"ingestion, et principalement la digestion,
il est possible d’assimiler et d’incorporer la substance de I'objet dévoré et de réaliser de
nouvelles synthéses. Ainsi, I’anthropophagie ne s’accomplit-elle que lorsqu’elle débouche sur
une nouvelle production. Ce produit aura la marque de la victime tout en étant transformeé en

énergie créatrice.

18 . . . . - : .

La revue Anthropophagie a existé de 1928 a 1929. Les numéros publiés en 1928 — I'annce | —
appartenaient a la premiére dentition. Les autres appartenaient a la deuxiéme dentition. La premiére
dentition compte six numéros ct la deuxiéme, quinze.

Chaque fois que je fais référence au Manifesie  anthropophage. jutilise le livre

Anthropophagies, une traduction de Jacques Thiériot des ceuvres principales d’Oswald de Andrade
(Andrade, 1982).
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Le mouvement anthropophage s’est nourri des 1déologies et des expériences européennes
depuis I’ére moderne : Montaigne, Rousseau, la Révolution frangaise, le romantisme, la
Révolution bolchevique, la Révolution industrielle, la technique et la technologie.
L’anthropophagie a également dévoré les mouvements d’avant-garde européens comme le
futurisme, le surréalisme, le dadaisme ou le cubisme. Oswald de Andrade et Tarsila do
Amaral ont vécu a Paris au début des années 1920. Tarsila do Amaral a étudié avec Léger.
Finalement, le Brésil, avec ses paysages, ses traditions, ses habitudes et ses productions plus
ou moins sauvages, plus ou moins métisses, constituait le substrat et les enzymes pour
réaliser a Ja fois les digestions et les nouvelles synthéses.

La question des influences des avant-gardes européennes a toujours €t¢ présente dans les
analyses du mouvement anthropophage. Elliot (1998) montre que des instincts cannibales des
Brésiliens en général, et d’Oswald de Andrade et Tarsila do Amaral en particulier, se sont
identifiés a P'atmosphere surréaliste et dadaiste. Ainsi, les impulsions iconoclastes et
destructrices de Dada, ajoutées a I’aléatoire, a I’absurde, aux i1dées sur le caractere prédateur
du sexe et a l'anticléricalisme des surréalistes, ont contribué¢ a nourrir cet imaginaire
anthropophage. Selon Boaventura (1994), Oswald de Andrade utilise les techniques de
I"avant-garde artistique pour bricoler des références cultivées de I’Europe et du Brésil, des
traditions populaires brésiliennes et des conquétes technologiques de I’époque. Ainsi, adopte-
t-il la parodie et le collage comme style httéraire. Cependant, I'anthropophagie articulait
passé, présent et futur d’une facon différente de celle des mouvements comme le futurisme,
par exemple. En effet, au lieu de proposer la destruction du passé, les anthropophages
proposaient son incorporation, principalement I'incorporation du passé brésilien — qu’i] fiit
mythique comme le Matriarcat de Pindorama, ou historique comme [‘architecture et le
paysage baroques. Ainsi écrit Andrade dans son manifeste : « Avant que les Portugais
n’eussent découvert le Brésil, le Brésil avait découvert le bonheur. » (Andrade, 1982, p. 273).
Ou encore : « Contre cette réalité sociale, habillée et répressive, répertoriée par Freud — la
réahté sans complexes, sans folie, sans prostitutions et sans pénitencters du matriarcat de
Pindorama. » ( p. 275).

L’anthropophagie ne s’est pas épuisée dans le Manifeste anthropophage. Pendant deux
ans, la revue Anthropophagie a approfondi les propositions du manifeste, tout en mettant en

avant un programme esthétique et politique. Les anthropophages proposaient une rupture
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avec le modéle européen ainsi que la recréation d’une culture et d’une nation brésiliennes.
Pour Schwartz (1987), Oswald de Andrade fait une interprétation triomphaliste des retards
politiques, économiques et culturels de la soci€té brésilienne. Il dénonce la dissonance entre
les modéles bourgeois et les réalités dérivées de I’économie fondée sur les modes de
production rurale. Pourtant, cette contradiction est vue comme la possibilité d’inventer au

Brésil une alternative politique non bourgeoise :

Nous voulons la Révolution Caraibe. Plus grande que la Révolution frangaise.

Unifier toutes les révoltes efficaces convergeant vers I’homme.

Sans nous, I’Europe n’aurait méme pas sa pauvre déclaration des droits de ’Homme
{Andrade, 1982, p. 269).

L’anthropophagie pourrait-elle vraiment proposer une rupture avec le modeéle européen,
avec I’idée de progres linéaire et irréversible et, en méme temps, se servir du modernisme, de
I’idée de modernité¢ el des conquétes technologiques ? Comment les anthropophages
pourraient-ils concilier modernité et pensée caraibe ? Selon Santiago (1987), la réponse
réside peut étre dans la fagon dont Oswald de Andrade pense et théorise ['utopie et le progres.
Vis-a-vis de I’utopie, son modéle n’est pas I'utopie de la Révolution francaise ou du
marxisme ; il offre plutdt I'utopie caraibe, sauvage et matriarcale. Ainsi, est-ce la proposition
d’une société sans interdit et sans lutte de classes, sans propriété privée, sans refoulement
sexuel et sans honte de la nudité, ou le travail n’a pas de valeur et ou ce sont I’hédonisme et
Ioisiveté qui prennent le plus d’importance. Contrairement a |’utopie patriarcale, qui promet
le bonheur pour le futur, I'utopie caraibe est une utopie pour le présent. Cette utopie est hée a
I’idée du barbare technicisé, c’est-a-dire ’homme libéré par la technologie qui reprend des
valeurs prémodernes. Oswald de Andrade suggére qu'il est possible, en revenant a I’origine
du Brésil et en incorporant la technologie occidentale, de construire le Matnarcat de
Pindorama et d’arriver directement au futur. Voila le progrés anthropophage. Bref,
I’anthropophagie proclamait que le Brésil devait sauter d’une société prébourgeoise

directement au paradis du Matriarcat de Pindorama.
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Le programme de Panthropophagie renversait quelques perspectives habituelles pour la
culture brésilienne. Comme I’indique Scharwz (voir Borheim, 1987), ¢’était fa premiére fois
qu’un mouvement culturel brésilien se comparait, en égalité de conditions, a des mouvements
étrangers. Ce mouvement offrait, de plus, la possibilité d’un renouvellement de la culture
européenne suffoquée par le moralisme chrétien et par lutilitarisme capitaliste. Le
mouvement anthropophage se départait donc du complexe d’infériorité qui caractérisait la
production artistique et la vie culturelle brésilienne. Ribeiro (cité par Bernd, 1995) célébre ce
fait : « Avec Oswald de Andrade, nous avons mangé notre plus sérieuse et sévere péture
d’assomption de notre étre, face a tous ces étrangers. Avec lui, pour la premiére fois nous
avons ri aux éclats : Voila notre repas qui arrive en sautant. » (p. 34).

A partir des années 1930, les idées phares du modernisme brésilien et de
I’anthropophagie ont été récupérées par I’Etat. Les rapports entre progres, tradition ¢t identité
nationale sont institutionnalisés et commencent a faire partie du programme du gouvernement
brésilien. En réalité, le modernisme au Brésil devient un projet de modernisation (sous forme
d'implantation d’utopies de transformations) dans une société prémoderne, dominée par une
é¢conomie préindustrielle, extrémement dépendante du capital étranger. Ce programme
moderniste a été réalisé dans I’architecture, a partir des premiers projets de Le Corbusier
développés au Brésil. Brasilia, la capitale construite dans les années 1950, en est le meilleur
exemple. Les lignes géométriques de Brasilia ont amené la civilisation au cceur du Brésil ; la
construction de la ville a représenté un acte civilisateur.

Cette récupération de I’anthropophagie a vidé celle-ci de son caractere de transgression,
délirant, ironique. En méme temps, elle a accentué I’idée de modemité et de progres, de
méme que I"identification avec une brésilité plus proche d’un modéle officiel. Par contre, les
utopies de transgression proposées par l'anthropophagie n’ont jamais ¢€té réalisées au
complet. Il faut rappeler que O Rei da Vela (Le roi de la voile), |a piece écrite par Oswald de
Andrade dans les années 1930, a été mise en scene seulement en 1968. Cependant, de temps
en temps, ces utopies anthropophagiques sont reprises et revitalisées par des mouvements
artistiques et culturels au Brésil. A partir des années 1980, I’anthropophagie est également
source d’inspiration pour certains intellectuels européens qui utilisent le métissage comme
catégorie pour penser la production culturelle contemporaine, parmi lesquels se situent

notamment Gruzinski (1999), Henri (2002), Jeudi (1999) et Laplantine et Nouss (2001) .
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Dans ce sens, Laplantine et Nouss (2001) affirment que I’anthropophagie est 'un des
paradigmes possibles dans la construction d’une théorie du métissage servant a Ia
compréhension de la vie contemporaine, puisque « [...] constituant ’'une des critiques les
. plus radicales des identités appelées a se dissoudre, elle introduit de la flexibilité dans la
pensée, pulvérisant toute notion de fixité » (p. 83).

On doit maintenant parler du jeitinho (littéralement, petit truc) ou ruse, une catégorie
analysée par des intellectuels brésiliens comme Matta (1983, 1984) et consacrée par le sens
commun comme constituant [’un des traits de la personnalité du peuple brésilien. Pour Matta
(1984), le dilemme brésilien réside dans une tragique oscillation, d’une part, entre un schéma
national composé de lois universelles qui visent I'individu et, d’autre part, le vécu des
sttuations ou chaque personne doit se débrouiller et se sauver comme elle peut, en utilisant
son propre systéme de relations personnelles. Le résultat, pour ’auteur, est un systeme social
divisé entre deux unités sociales de base : I’individu (le sujet des lois universelles) et la
personne (le sujet des relations sociales). Entre les deux, le jeitinho et la ruse seraient des
maniéres de faire face a ces contradictions et paradoxes. Matta (1984) explique que le
Jeitinho est un mode ou un style de navigation sociale permettant d’opérer un systéme légal
difficile a vivre dans la réalité sociale ; le jeitinho personnalise une situation ostensiblement
gouvernée par une norme impersonnelle. Il s’agit d'une maniére de se mouvoir dans les
interstices, en identifiant les bréches dans une société hiérarchisée : « [...] le jeitinho est un
mode sympathique, désespéré ou humain de metire en relation I'impersonnel avec le
personnel, pour résoudre un probleme personnel » (Matta, 1984, p. 99). La figure du malin
est directement liée a ce mode de médiation sociale. Matta (1984) explique que le malin est le
professionnel du jeitinho et de I’art de survivre dans les situations les plus difficiles, la ruse
étant son mode de navigation sociale. L auteur définit Ja ruse comme ¢tant un type d’action
concrete située entre la loi et la pleine malhonnéteté, une maniére ambigué d’interpréter, et

méme de frauder, les lois et les normes sociales plus générales. Dans ses termes:

Le malin est un personnage national. 11 est un rdle social qui est a notre disposition
pour étre vécu dans des situations ou I’on pense que la loi peut étre oubliée ou méme
trompée avec une cerlaine sophistication. En général, ce n’est pas un refus frontal de la
Joi, mais plutét une attitude pour adapter ou contourner la loi. [...] Le malin choisit de
rester au milieu du chemin, pour regrouper, sur un mode humain, la lo1, impersonnelle
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et impossible, et ’amitié, les rapports personnels, ou chaque personne est différente et
doit étre traitée d’une fagon spéciale. (p. 103-104).

Le malin est donc un archétype, un condensateur des sentiments sur les maniéres de vivre
dans une société hiérarchisée, injuste et contradictoire. Dans la littérature brésilienne,
plusieurs personnages comme Macounaima de Mario de Andrade, et les héros des romans de
Jorge Amado (1912-2001) incarnent a leur facon, le malin, ce héros-bandit brésilien. Ces
personnages sont avant tout des Métis qui, a travers des comportements ambigus et
transgresseurs, essaient de mener une existence plaisante avec le moins de travail et d’effort
possibles.

La consolidation d’une identité brésilienne a aussi été importante dans I’assimilation des
différentes vagues d’immigrants étrangers depuis la fin du XI1X* siécle. De 1850 & 1930, on a
en effet enregistré ’arrivée d’environ 4,5 millions d’immigrants venus d’Italie, d’Allemagne,
d’Espagne, de Pologne, de Syrie et du Liban (Instituto Brasileiro de Estatistica ¢ Geografia,
2000). A partir du début du XX siecle, et plus intensément entre 1930 et 1935, le Brésil
recoit un contingent important d’immigrants japonais. Evidemment, ce n’est pas mon but de
discuter ic1 des processus d’adaptation et d’intégration de ces personnes a la société
brésilienne. Le plus important pour ma réflexion, est de retenir la symbolique qui existe au
niveau de I’assimilation de ces populations a une identité brésilienne, ¢’est-a-dire que les
Allemands, Espagnols, Polonais, Libanais, Japonais ayant immigré au Brésil sont devenus
des Brésiliens. L’histoire de la deuxiéme et de la troisieme génération des Japonais-
Brésiliens, qui depuis les années 1980 ont émigré au Japon a la recherche de meilleures
conditions de travail est peut-étre un exemple de cette assimilation. Selon Page (cité par

Santos, 1999):

Transplanted Nippo-Brazilians in Japan have established soccer teams and radio
programs that broadcast Brazilian music. as well as shops where Brazilian goods are
sold. Their Brazilianness—noisy, joyful. open, spontancous—has created problems for
them with the Japanese locals, who often discriminate against them (p. 101).
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Jusqu’a maintenant, 1l est possible de dire que I'identité nationale au Brésil s’est élaborée
par I’incorporation de certaines références telles que a) la conscience du fait d’étre colonisé et
d’étre en retard par rapport au modéle politique, économique et social européen et le besoin
de s’en détacher et d’adopter d’autres références ; b) le mythe du métissage racial et son
passage a la notion de métissage culturel et c) le jeitinho et la ruse comme modes de
médiation sociale. J’al aussi souligné les efforts du mouvement moderniste au Brésil,
représenté surtout par la pensée de Mario de Andrade et par ’anthropophagie, pour créer un
art brésilien qui puisse €tre un élément important dans la constitution d’une identité nationale.
L 1dentification du national avec les traditions populaires brésiliennes, retravaillées par des
procédés artistiques divers — y compris les pratiques de I’avant-garde européenne — a été
’'un des piliers de la pensée de Mario de Andrade. I.’anthropophagie, pour sa part, pronait
I’assimilation de tous les produits, d’influences désirables ou appétissantes pour utiliser une
métaphore appropriée, pour aboutir a de nouvelles synthéses artistiques, éthiques, politiques
et culturelles. Il est important de faire remarquer que la notion de métissage traverse ces
différents moments et ces différentes propositions. Néanmoins, I"utilisation du métissage sert
encore a soutenir une représentation plutdt univoque d’identité brésilienne et de brésifité.
Dans la section suivante, je m’intéresse a comprendre 'utilisation du métissage en tant que
catégorie pour penser les phénomenes identitaires et les productions culturelles dans la
postmodernité, tout en essayant de comprendre leurs retombées dans ['élaboration et

I’éclatement de la notion d’identité brésilienne.

1.3.2 L’éclatement des identités brésiliennes : métissages et postmodernité

Les processus identitaires dans le monde contemporain ont été bouleversés par différents
phénomeénes, dont la globalisation, les transits intenses entre des informations, des biens de
consommation, des produits culturels et, évidemment, des personnes et des groupes de
personnes qui se déplacent et s’installent dans d’autres pays que leur pays d'origine. Hall
(2006) fait remarquer que les migrations des populations d’anciennes colonies vers des pays
européens et nord-américains ont contribué a la formation d’enclaves ethniques minoritaires a

I’intérieur des états-nations européens et nord-américains. Ceci a d'ailleurs favorisé
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I’éclatement de I’identité nationale et la diversification des cultures et identités au sein de ces
nations. Canclini (1997) se réféere aux migrations multidirectionnelles comme 2 des
phénomenes n’affectant pas seulement les anciennes métropoles occidentales, mais qui
transforment également les pays d’origine de ces populations en permettant les flux et reflux
de capital et de biens symboliques et culturels. Différents auteurs (Boisvert, 1995 ; Canclini,
1997 ; Giddens, 1991 ; Hall, 2006 ; Lyotard, 1982, entre autres) essaient de comprendre ces
nouvelles réalités par I’élaboration de nouvelles théories pour penser ces phénomenes. Dans
ce sens, lutilisation des concepts de métissage et d’hybridité a été 'un des chemins
empruntés par la pensée postmoderne pour essayer de rendre compte de ces phénomeénes.

L'une des caractéristiques de la postmodernité est le déclin, ou I'incrédulité, face aux
métarécits qur 1égitimaient la notion de vérité absolue. Ce processus a comme conséquence la
diversification des criteres de vérité. Ainsi, la vérité cede-t-elle sa place aux vérités toutes
plus variées et vraies les unes que les autres (Boisvert, 1995). Dans ce sens, la culture
postmoderne se constitue a partir de certains aspects tels la généralisation de la culture de
consommation, la présence de la technoculture et de la culture de masse, la dissolution des
grands récits et ’affirmation des petits récits porteurs de crédibilités spécifiques. Dans les
champs des arts, on accentue le déclin du modernisme et de son avant-garde, la prolifération
des langages artistiques, 1’effacement des frontieres entre les arts, [|’éclectisme,
I"incorporation de références classiques, traditionnelles et populaires, la présence des
nouvelles technologies, la citation et le mélange d’éléments expressifs. Comme le fait
remarquer Canclimi (1997), « Le postmodernisme n’est pas un style, mais la coprésence
effervescente de tous les styles, le lieu ot les chapitres de I’histoire de I’art et des traditions
populaires s’entrecroisent avec les nouvelles technologies culturelles. » (p. 329). Pour
Boisvert (1995), la pensée postmoderne annonce la dissolution des frontiéres artistiques el
culturelles, créant métissage et confusion. De ce cadre multiple, instable, éclaté, se dégage
alors la notion que la culture postmoderne est métisse ou hybride.

Pour analyser les concepts de métissage et d’hybridité tels qu’ils sont utilisés par la
pensée postmoderne, je me réfere a des auteurs comme Canclini (1997), Gruzinski (1999),
Laplantine et Nouss (2001) et Simon (1999). Ces derniers ont pour préoccupation de mettre

en contexte ces concepts et portent un regard aussi critique sur les usages des catégories
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comme hybridité et métissage. De plus, Canclini (1997), Gruzinski (1999) et Laplantine et
Nouss (2001) centrent la plupart de leur recherche en Amérique latine et au Brésil.

Pour Laplantine et Nouss (2001), le métissage est un tissage dont la trame integre ce qui
semble Jui étre contraire, incorporant ce qui le nie dans une logique d’ouverture. En effet, le
métissage se montre plus elliptique qu’emphatique, plus €nigmatique que transparent,
demandant une approche plus latérale que frontale; les auteurs ne lui prétent pas de
signification exacte. Néanmoins, 1ls le définissent comme une troisieme voie entre
I’homogene et I'hétérogene, entre la fusion et la fragmentation, entre la totalisation et la
différenciation. Dans ce sens, il n’y pas le métissage « [...] en tant que champ constitué, mais
des modes infinis de métissages, rebelles a toute tentative de fixation catégorielle », comme
I'écrivent les auteurs. De méme, il n’y a pas le métissage comme fait historique absolu, « [...]
mais une succession de rapports historiques précaires qui ne cessent de se transformer » (p.
10). Pour les auteurs, métissage n’est pas synonyme d’hybridité, bien que les deux notions ne
soient pas contradictoires.

Selon Simon (1999), I'hybridité n’est pas une nouvelle synthese, mais une suspension
d’identités, risquant a tout moment de se dissoudre ou de se transformer de nouveau. Il
faudrait pouvoir distinguer I’hybride des rencontres culturelles qui ménent a de nouvelles
synthéses. Contrairement a ces nouvelles réalités, I’hybride n’est pas un achevement. La stase
de I'hybridité est illusoire, puisqu’il s’agit d’un état transitoire, d'un moment qui donnera heu
a de nouvelles formes d’expression que I’on ne connait pas. Pour auteure, I"hybridité
devient une «[...] notion culturelle s’appliquant tres généralement a toute entité formée
d’éléments hétérogenes, le résultat d’un croisement d’éléments dissimilaires » (p. 33). Dans
ce sens, |"hybridité ne se confond pas avec le métissage, car comme I'explique Simon (1999),
le ménssage suggere que de nouvelles identités naitront de la rencontre culturelle.

Pour Canclini (1997), bien que métissage et hybridité soient des synonymes, il utilise plus
souvent le terme hybridité. 1l définit 1’hybridité comme le résultat de différents croisements
mterculturels ou le traditionnel, ie populaire, le moderne, le savant, le folklorique, la culture
de masse se mélangent. L 'hybridité est une hétérogénéité multi-temporelle qui embrasse et
contient la fusion, la coexistence, mais aussi la tension entre des valeurs, des produits, des
pratiques, des symboles provenant de différents contextes sociaux. 1l utilise cette catégorie

pour analyser les productions culturelles des pays latino-américains ou les idées, les
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technologies et les actions les plus avancées ont toujours cotoyé des pratiques traditionnelles
et archaiques.

Gruzinski (1999) propose, pour sa part, une différentiation entre métissage et hybridation.
11 définit métissage comme les mélanges survenus au XVI°siécle sur le sol américain entre
des étres, des imaginaires et des formes issues de quatre continents: Amérique, Europe,
Afrique, Asie. L’hybridation, par contre, est le résultat des mélanges qui se développent a
Pintérieur d’une méme civilisation ou d’un méme ensemble historique I’Europe
chrétienne, la Méso-Amérique — et entre des traditions qui coexistent souvent depuis des
siecles. Pour 'auteur, il n’est pas question de définir la nature des métissages mais plutét de
dégager des mécanismes de construction opérant au sein d’une situation historique marquée
par des rapports de force de type colonial. 1l reconnait pourtant le caractére hybride des
cultures en méme temps qu’il souligne la nécessité d’étre attentif a des piéges que ces

concepts peuvent comporter. Je suis d’accord avec lul quand il écrit que

[...] le phénoméne des mélanges est objectivement incontestable. Méme si I'on
reconnait que toutes les cultures sont hybrides et que les mélanges remontent aux
origines de I'histoire de 'Homme, on ne sauratt le ramener a la formulation d’une
idéologie nouvelle issue de la globalisation. Le phénoméene du métissage est a la fois
banal et complexe. Banal parce qu’on le retrouve a des échelles diverses tout au long
de I'histoire de I"humanité et qu’il est devenu aujourd’hui omniprésent. Complexe, car
il semble insaisissable dés que 1'on entend dépasser les effets de mode et la rhétorique
qui J'enserrent. (Gruzinski, 1999, p. 36).

Comme Gruzinski (1999), les auteurs cités reconnaissent le besoin d’un regard critique
sur les concepts d’hybridité et metissage. Simon (1999) questionne : « Et si I’hybride n’était
qu’un truc ? Une nouvelle mani¢re de créer des images-chocs 7 » (p. 29). L auteure explique
que « [...] dans un monde saturé d’images, et a I’affat de nouveauté, I’hybride peut s’offrir
comme source de frissons, I'espace d'un jeu de représentations. Toutes les frontieres —
sexuelles, culturelles — sont exploitées par les médias. » (p. 29). Laplantine et Nouss (2001)
constatent que le métissage est a la mode et se demandent si I’intérét que ce terme suscite ne
releve pas d'un malentendu puisque, dans le contexte ou il est récupéré par les médias et la

publicité, le métissage constituerait «{...] la dissolution des ¢éléments dans une totahité
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unifiée, la résolution euphorique des contradictions dans un ensemble homogéne,
I’expression presque unanime de cette mondialisation ou globalisation » (p. 7).

Les processus d’hybridation et de métissage ne se produisent pas de fagon harmonieuse et
¢galitaire car les relations de pouvoir asymétriques traversent ces phénomenes, comme le fait
remarquer Canclini (1997). A cet effet, I’auteur cite exemple des musées qui promeuvent
des expositions d’art populaire ou primitif. Il montre que les discours et I'interprétation des
ccuvres sont faits a partir d'une perspective élitiste et intellectualisée, qui les réduit a
I’exotisme. On peut également citer I’exemple des artistes latino-américains qui réussissent
d'un point de vue esthétique mais qui n'arrivent pas a vivre de leur art ni & trouver des
alternatives culturelles ou des projets collectifs appropriés dans leur entourage.

J’a1 vécu une expérience paradigmatique pour comprendre les contradictions et les pieges
de I’emploi de termes comme hybridité et métissage. En 1999, le Festival International de
Nouvelle Danse a Montréal (FIND) a eu comme théme « Afrique : aller/retour » et a proposé
un colloque centré sur le métissage culturel. Le volet africain du FIND a présenté de jeunes
chorégraphes africains ainsi que des chorégraphes européens ayant fait des créations avec des
groupes et des danseurs africains en A frique. Pourtant, selon les organisateurs et la presse, les
chefs-d’ceuvre du FIND ¢étaient les créations de trois chorégraphes européennes — Mathilde
Monnier (France), Clara Andermatt (Portugal) et Susanne Linke (Allemagne) — pour des
danseurs africains. Le volet africain du FIND était aussi composé de créations des
chorégraphes-interpretes Zab Mabongu (Congo/Canada) et Vincent Mantsoe (Afrique du
Sud) et par les compagnies Saha ni Seydou (Burkina Faso), Sylvain Zabli (Céte d’Ivoire) et
Tchetché (Cote d’Ivoire). Malgré le fait que I"hybridité était un mot clé pour le FIND, celui-
¢l n"a pas présenté de créations de chorégraphes afro-américains. La diaspora africaine, qui a
commencé a la fin du XVII® siécle avec I’esclavage des Africains en Amérique et a engendré
["'un des plus importants phénomeénes de métissage que I'on connaisse, n’a pas eu sa place au
FIND. De plus, les mélanges de traditions et le frottemeni entre tradition et modernité se sont
réalisés, en général, par la rencontre entre les modernités européennes et les traditions
africaines. L hybride est-1l en train de détroner I'exotique, comme I’écrit Gruzinski (1999) ?

On voit bien que Vadoption des paradigmes postmodernes comme les catégories de
métissage ou d’hybridité en vue d'analyser la production culturelle contemporaine ne peut

résoudre les problemes de dichotomies ou de hiérarchie entre les savoirs cultivés, les
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traditions populaires et la technoculture. De méme, le métissage ne réduit pas forcément les
rapports de pouvoir asymétriques, soient-ils transnationaux ou localisés. Cependant,
PPutilisation de ces concepts permet de remettre en question ces relations et de formuler de
nouveaux points de vue sur ces phénomenes.

I faut toujours souligner le fait que les concepts de métissage et d’hybridité ont été
présents dans la production culturelle brésilienne et latino-américaine, avant qu’ils ne soient
réappropriés par la pensée postmoderne. Sur ce sujet, 1l est intéressant de relever

I’étonnement de certains auteurs comme Stam (1999) :

[...] for those of us working in the area of Latin American culture, where hybridity
and mestizaje have been critical common places for decades, it 1s always a surprise to
learn that Homi Bhabha, though no fault of his own, has been repeatedly « credited »
with the concept of hybridity. (Stam, 1999, p. 76).

Comme le fait remarquer Canclimi (1997), I'art latino-américain en général et 1’art
brésilien en particulier ont toujours été un art de citations européennes ou un art de citations
populaires, toujours un art métis, impur, qui existe a force de se situer au croisement des
chemins que leurs artistes ont composés et décomposés. Néanmoins, dans la modernitg,
comme expliqgue Canclimi (1997), ces artistes croyaient qu’existaient des chemins, des
références de légitimité, des paradigmes respectables qui méritaient d’étre discutés. Dans ce
sens, méme les notions d hybridité et de métissage servaient a penser les particularités et
méme une certaine unicité de ce qui était bréstlien en rapport avec ce qui était européen.
Aujourd’hui, quand tout est devenu métis et hybride, comment repenser ces concepts au
Brésil et en Amérique latine ? Canchini (1997) montre certaines actions des artistes latino-
amérnicains pour réfléchir sur ces contextes et rapports. Il parle de certains artistes latino-
américains, dont César Paternosto™ et Jacobo Borges®', critiques du modernisme, qui ne

cherchent pas a lier leurs ceuvres a la lutte pour un nouvel ordre, comme c’était le cas du

20 ., . . . s . o
Né en 1930 en Argentine. César Paternosto a incorporé a sa peinturc. de tendance géométrique
et abstraite, la sémantique des relations géométriques utilisces dans les cultures précolombiennes.

2] , . . . N . .

Né ne 1931 au Venezuela, Jacobo Borges combine unc tendance cxpressionniste a unc intention
idéologique pour donner forme a ses idées critiques sur la société, manipulant toujours un langage
exubdrant, baroque, viscéral, tantdt tragique. tantot lyrique.
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mouvement anthropophage, mais qui veulent repenser par leurs ceuvres des fragments du
patrimoine. Ils mélangent I’expérimentation et les tendances modernes et contemporaines
dans D’art a I'héritage prémoderne de méme qu'a la symbolique populaire. L’ironie,
I’éloignement critique, la réélaboration ludique des thémes apparaissent comme
caractéristiques de leurs ceuvres. Selon Canclini (1997), ces artistes convergent avec des
théoriciens du postmoderne quand ils postulent que la tache de I’art consiste a questionner les
conditions dans lesquelles on construit la réalité. Cependant, il n’y a pas chez ces artistes la
volonté théologique d’inventer ou d’imposer un sens au monde.

Pour ma part, je retrouve en Hélio Oiticica (1937-1980) un exemple de cette posture.
Celui-ci a travaillé & Rio de Janeiro, a Londres et a New York, ce qui lui a permis d'étre
contemporain de mouvements artistiques internationaux ayant déclenché un changement
d’attitude face a I’art depuis les années 1960. Comme le fait remarquer Tessler (2000), le
travail d’Hélio Oiticica concentre une série d’antinomies telles I'ouvert et le fermé. le dedans
et le dehors, le fini et I’inachevé, la limite et I'infini, le plan et le volume, la couleur et
I’absence de couleur, ’objectivité et la subjectivité. Ayant privilégié le caractére
d’expérimentation dans ses conceptions, Partiste ouvre la possibilité de la participation du
public. « Ce qu’Hélio Oiticica remel en question. ¢’est le rapport entre Iart el 'anti-art. »
(Tessler, 2000, p. 1). Oiticica s’est toujours interrogé sur la place qu'occupe |'artiste dans le
contexte social en général, et dans la vie culturelle en particulier. Dans son programme
d’expérimentation, souligne Tessler (2000), « Hélio Oiticica met sa propre vie a |’essai et se
dirige vers la vie de lautre, c’est-a-dire du spectateur, qui se voit créateur. » (p. |). Héhlo
Otticica cherchait une esthétique du mouvement et de la participation, une poétique de
I'instant et du geste, du précaire et de I'éphémere. c’est-a-dire de ['art comme invention de Ia
vie. A un certain moment de sa carriére, vers 1965, il commence a créer les Parangolés, des
objets artistiques — couvertures, étendards, tentes — créés par lartiste, pour étre portés par
les danseurs de la samba. Ainsi, la danse est-elle devenue une fagon d intensifier le dialogue

entre |"art et la vie :

La découverte de ce que j’appelle Parangolé défimit une position spéciale dans le
développement théorique de toute mon expérience [...] principalement en rapport a une
nouvelle définition de I'objet plastique, c’est-a-dire |'ceuvre. Avec le Parangolé, j'ai
découvert des structures comportement-corps : tout a commencé par se référer au corps
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qui devient une danse. Mon intérét pour la danse, pour le rythme, particuliérement pour
la samba, est venu d’un besoin d’une expression plus libre, puisque je me sentais
menacé par une intellectualisation excessive. L’expérience de la danse m’a donné
I'idée de ce qu’est la création par ’acte corporel, la transfiguration continuelle.
Toutefois, elle m’a révélé ce que j’appelle 'étre des choses, c’est-a-dire I’expression
statique des objets, leur immanence expressive qui, dans ce cas, est le geste de
I’immanence de P'acte corporel expressif, qui se transforme sans cesse. (Oiticica, cité
par Favaretto, 1992, p. 104 et 114).

Collaborant avec des artistes comme Lygia Clark et Ligia Pape, Oiticica a développé
’idée d’une nouvelle objectivité, qui devait rendre compte de cette interpénétration
réciproque entre 'art et la vie (Buchman, 2007). Tropicdlia, créée en 1967, est une autre
ceuvre paradigmatique de Hélio Oiticica, servant a comprendre gquelques questions
identitaires dans I’ceuvre des artistes brésiliens a partir des années 1960. Oiticica considére
les Parangolés, ainsi que Tropicdlia comme des « manifestations environnementales »
(Favaretto, 2000). Tropicalia était une ceuvre inspirée de |'expérience de Hélio Oiticica dans
les bidonvilles (les favelas) de Rio de Janeiro. Selon Favaretto (2000), Tropicalia détermine
la position critique de Oiticica par I’objectivation d’une image brésilienne, ["ambiance des
bidonvilles, a travers la tentative de créer un langage arlistique propre. Dans cette tentative
« trés ambitieuse », selon les termes d'Oiticica (cité par Favareto, 2000), ["artiste a évité la
figuration d’une réalité sans fissures et a choisi la déglutition des images qui mettent en scéne
une certaine culture brésilienne.

Tropicdlia est une manifestation environnementale composée de sable. cailloux, de
végétation tropicale, avec une cage contenant deux perroquets et deux labyrinthes construits
avec des tissus colorés, a la maniére caractéristique des bidonvilles, que 1'artiste appelait des
pénétrables. Les cailloux sont surmontés d'une pierre avec un poeme; en haut de 1'un des
labyrinthes, on peut voir une surface monochromatique ou est écrit « la pureté est un mythe ».
A la fin de I’autre Jabyrinthe, il y a une télévision allumée. Tropicdlia se présente comme
«[...] un ensemble d’éléments acoustiques, tactiles, visuels et sémantiques qui n’est
découvert qu’a partir de [a participation physique des visiteurs. lls sont incités a littéralement

pénétrer leur espace. » (Buchman, 2007).
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Selon Favaretto (2000), Tropicdlia ne reproduit pas les stéréotypes sur le Brésil, tels que
I’incompréhensible, I'irrationnel, P’exotique, I'exubérant, le surréel. Au contraire, cette

création éclate ces représentations. Oiticica (cité par Favaretto, 2000) explique que :

Tropicalia est la premiere tentative consciente, objective, d’imposer une image
évidemment « brésilienne » au contexte actuel de I’avant-garde et des manifestations
en général de l’art national [...] pour contribuer fortement a I'objectivation d’une
tmage brésilienne totale, pour basculer le mythe universaliste de la culture brésilienne.

(p. 137).

Comme [l'explique Favaretto (2000), Tropicalia est un projet spécifique d’art
expérimental qui, a son époque, est différent des tendances internationales dans lesquelles se
situaient la plupart des artistes brésiliens. De méme, I’ceuvre ne se situait pas dans le théme
de la réalité brésilienne, comme c’était courant a I’époque, mais dans la constitution d’un
langage contemporain qui ne différenciait pas le national de I’international. En méme temps
Jocal et universel, Tropicalia donne une continuité¢ a la tradition anthropophagique, donc
métisse, de I'art brésilien, cette fois-ci, par I'acte de dévoration des clichés sur Ja culture
brésilienne pour aboutir a de nouvelles syntheses. Je voudrais faire remarquer encore une fois
que la participation de I'autre est fondamentale dans Parangolé et Tropicdlia, un autre qui est
avant tout enraciné dans son corps. Dans Parangolé, le sens de I'ceuvre est donné par le corps
qui danse habillé d’un Parangolé. Dans Tropicdlia, il faut pénétrer dans I’environnement et
se laisser désorienter par les différents jeux sensoriels proposés.

Par rapport aux phénomenes identitaires, le fait d’assumer le caractére hybride ou métis
des cultures peut faire comprendre qu’il n’est plus possible de maintenir des identités stables
et bien définies. Comme le souligne Simon (1999), la pression généralisée vers le mélange
qui caractérise actuellement la vie des cultures impose de nouvelles vues sur I'identité. Ainsi.
I’1dentité et ’appartenance sont-elles moins des réalités qui se définissent par rapport « [...] a
I’histoire, a la lignée, a la continuité verticale, qu’un tissu d’associations et de références
matérielles qui s’étalent dans I’espace et dans le présent» (p. 48). Les imaginaires
d’appartenances ne sont plus univoques, ils sont plutdt dissonants, déplacés et souffrent des
interférences de plusieurs sortes. Dans ce contexte, écrit Simon (1999), 'identité « [...] est

assurée non pas par des garanties de type "racine” ou "généalogie", mais dans une
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accumulation de singularités, de surfaces et dans I’énergie du désir » (p. 48). Dans ce sens, je
reviens a Hélio Oiticica qui, dans ses propositions artistiques de méme que dans sa propre
vie, a fait ’expérience de la diversité, soil par sa trajectoire artistique, reconnue comme
innovatrice — méme dans les circuits de P’art européen et nord-américains — soit par sa vie,
ponctuée par des expériences marginales, libertaires et transgressantes. L un des concepts
développés par Oiticica est celul de bloc et de bloc expérience. Le bloc, chez Oiticica, peut
étre un ensemble (d’objets, d’images, etc). qui se juxtapose a un autre et peut former un
nouveau bloc (Braga, 2007). Néanmoins, le bloc est aussi une référence a des groupes de
personnes se réunissant de fagon informelle dans des cortéges de carnaval. Comme le dit
Otticica (cité par Braga, 2007), «[...] le bloc ne nous exige pas une performance
extraordinaire comme danseur de la samba, il nous exige une volonte de rejoindre le
phénomene collectif, c’est la seule exigence du bloc » (p. 5).

Sans doute, les conditions de la postmodernité et de la vie contemporaine affectent et font
réenvisager les conceptions de I’identité brésilienne. Peut-étre I'un des changements les plus
significatifs est-il le fait d’admettre qu’il est impossible d’avoir une définition untvoque de ce
que signifie €tre brésilien. 1l faut aussi admetire qu’il a toujours existé une tension entre les
projets d’élaboration d’une identité nationale brésilienne et la diversité géographique et
humaine du pays. Dans un pays dont les spécificités locales et régionales sont maintes fois
disparates, 1l est nécessaire de penser les phénoménes d’identification dans leurs rapports
avec les singularités issues de la diversité des paysages, des étres et des cultures habitant ce
méme pays. Aujourd’hui, des auteurs comme Oliven (2000), Ortiz (1995) et Schwartz (2000)
font la critique du fait que I'ideniité brésilienne élaborée dans les années 1930 représentait
plutdt les populations du centre du pays, dans des provinces de Rio de Janewro et de Séo
Paulo, économiquement et culturellement hégémoniques.

Ainsi, est-il aujourd’hui préférable de parler de I'éclatement et de la coexistence de
multiples identités au Brésil. 1| est certain, par exemple, que les possibilités d’identification a
d’autres groupes dans d’autres régions de la planéte est un phénomeéne qui atteint le Brésil. Je
pense ici aux communautés virtuelles, aux mouvements culturels et artistiques
transnationaux, etc. De méme, des vagues d immigrants Brésiliens s’établissent en Europe,
en Amérique du Nord, en Australie, en Nouvelle Zélande et au Japon. Ces immigrants

représentent des expériences qui bouleversent le vécu et la notion d’appartenance. En outre,
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les espaces de lutte et la relative visibilité conquise par les minorités ethniques et sociales
comme le mouvement noir, le mouvement féministe, les Amérindiens, les mouvements
sociaux comme le « Mouvement des sans terre” » et le « Mouvement des travailleurs sans
toit” » sont aussi importants. Ils font pression par leur intégration dans le systéme social et
économique et déstabilisent la notion d’identité brésilienne. Les contradictions économiques,
sociales et politiques ne se sont pas dissipées au Bréstl. Sans toutefois permettre d’éradiquer
la pauvreté et en ajoutant des niveaux de violence urbaine effrayants, des contrastes
saisissants sont notables avec la coexistence de manieres prémodernes d’exploitation de la
terre et du travail et de technologies de pointe ; la coexistence de I’expérimentation artistique
et du manque chronique de structure pour la création artistique ; ou encore l'existence de
certaines universités respectées pour leur production scientifique et un systéme
d’enseignement inefficace en butte et voué a I'échec scolaire. De cette maniére, les efforts
pour la diversification et I’élaboration de nouvelles identités au Brésil ne doivent pas se faire
sans la conscience de ces conjonctures.

Apres la discussion menée jusqu’ict, je propose maintenant une définition assez large de
brésilité ; cette notion n’est en effet pas un concept absolu, mais une élaboration spécifique a
chaque personne ou a chaque groupe, qui contient de multiples possibilités de signification.
C'est pour cela qu'il serait peut-étre mieux de parler de brésilités. Ainsi, des brésilités seraient
des récits ou méme des fictions que des groupes ou des personnes peuvent élaborer sur les
origines et les appartenances de ceux qui sont nés et ont vécu au Brésil. Les notions de
breésilités prennent appui sur les expériences de chaque groupe ou personne, ainsi que sur les
récits, les mémoires, les symboliques qui habitent les imaginaires collectifs concernant la
signification octroyée au fait d’étre Brésilien. Ces nouvelles notions de brésilités peuvent
dialoguer avec les représentations plus traditionnelles de I'identité brésilienne, mais elles

deviennent des possibilités d’identification parmi d’autres.

77 . . : :
~ Le Mouvement des sans terre (MST) est un large mouvement a caractére syndical. populaire et
politique. 1l lutie pour la terre, la réforme agraire et le changement social au Brésil.

23 . . P . . . .. .

~ Le Mouvement des travailleurs sans 10it (MTST) est une organisation populaire et polilique qui
milite pour de meilleures conditions d’habitation pour la population urbaine. 1l préne 'occupation des
terrains urbains vides afim de les tranformer en logements populaires.
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1.3.3 Corps, danse et identité

Parler de brésilités et d’identités brésiliennes dans le contexte de ma recherche suppose
surtout de discourir sur des phénomenes identitaires en rapport avec le corps et la danse. Les
catégories de différence qui définissent certaines identités sont inscrites dans les corps
comme des marques visibles : la couleur de la peau, des yeux, des cheveux, les marqueurs de
genre, les capacités physiques. Ces catégories sont aussi visibles dans les vétements, et d’une
maniére peut-étre plus subtile dans les fagcons de tenir son corps, de bouger, de gesticuler
quand la personne parle, constituant, peut-étre, un «accent somatique». Un accent
somatique, a 'exemple de ’accent de prononciation®, serait un ensemble de traits corporels
et gestuels qui pourrait révéler ’appartenance d’une personne a un lieu ou a un milieu
déterminé. Il serait a la fois personnel et collectif, car il porterait a la fois les traces d’une
singularité corporelle et des modeles de comportements sociaux. Dans ce sens, je suis
d’accord avec Albright (2001) quand celle-ci précise que la fagon dont nous nous abordons
les uns les autres, dont nous marchons, parlons et dansons ensemble a énormément de
signification pour I’élaboration et la négociation des identités sociales.

De plus, Albright (1997) utilise les notions d’identités somatique et culturelle pour
analyser les relations entre le corps dansant et I'identité. L identité somatique est en rapport
avec ’expérience de son propre corps alors que I’identité culturelle est définie par les modes
de reconnaissance et de représentation en société¢ ou, comme 1'écrit auteure, « [...] how
one’s body renders meaning in society » (p. xxiii). Il me parait possible d'établir un rapport
entre les notions d’identités somatique et culturelle et celles de soma et de corps selon Hanna
(1986), déja discutées dans les sections précédentes. La connaissance de son propre corps, du
point de vue de la premiére personne, caractérise une connaissance somatique. La
connaissance somatique est différente de la connaissance objective du corps, ce que Hanna
(1986) appelle la connaissance a la troisiéme personne. Dans ce sens, I'identité somatique

serait constiluée par des formes de reconnaissance et de représentations provenant de

* Selon le Trésor de la langue frangaise informatisé, 1’accent de prononciation est la maniére
particulicre de placer I'accent et, par extension. |’ensemble des traits de prononciation qui s’¢cartent de
la prononciation considérée comme normale. révélant ainsi I'appartenance d’une personne a un pays,
une province. un milieu déterminés.
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I’expérience du corps et I'identité culturelle serait constituée par des formes de
reconnaissance et de représentations attribuées par des tiers. Albright (1997) situe son analyse
dans le contexte de la danse contemporaing et retrouve dans la performance d’une
chorégraphie un double moment de représentation, dans lequel le corps élabore et est
simultanément élaboré par des discours sur le genre, la race, la sexualité, 1’dge, I’ethnie,
I’habileté et la capacité physique. Autrement dit, dans la danse, le corps fagonne des
représentations  somatiques en méme temps qu’il faconne et est faconné par des
représentations culturelles. Il faut donc considérer qu’il existe une interconnexion entre
I’identité somatique et I’identité¢ culturelle et que cette relation se réactualise a travers
I’expérience.

Ces réflexions permettent d'appréhender les phénomeénes d’identification dans I’interstice
entre le personnel et le collectif, entre le vécu et le représenté. Par rapport a la danse, elles
permettent ¢galement de comprendre que les processus de construction de corps dansants
contribuent a fagonner des identités somatiques et culturelles. Comme je D’ai dit
précédemment, le travail du danseur en vue de construire un corps dansant, est un travail qui
lui donne aussi des représentations sur ce corps (Foster, 1997 ; Lesage, 1998). Le devenir
danseur est un processus infini, ot la personne élabore continuellement son corps pour
donner vie a des chorégraphies, générant toujours des maniéres de reconnaissance ainst que
des représentations de son corps. Ces représentations sont des bribes d’identités, des traits
incorporés qui forment des identités somatiques et projettent des identités culturelles. Comme
le fait remarquer Albright (1997), « Simultaneously registering, creating and subverting
cultural conventions, embodied experience is necessarily complex and messy. » (p. 5).

En s’appuyant sur des études féministes dans lesquelles ont été interrogés les enjeux du
pouvoir sur le corps en général, et sur le corps des femmes en particulier, Albright (1997)
suggere que I'on pense I’identité comme un mode de performance culturelle. Formulée, entre
autres, par Butler (2004) pour analyser les rapports entre le sexe, le genre et identité, la
conception d’identité performative permet de déstabiliser les notions de corps et d’identité.
Comprendre 1’identité comme un mode de performance culturelle, revient a comprendre que
I'identité n’est pas définie par une essence du moi. L’identité performative résulte d’un acte
de mise en scene sociale du corps qui véhicule des comportements, des gestes, des postures

construites pour représenter soit le genre, soit la race, soit d’autres formes d’identification. De
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ce point de vue, les identités n’expriment pas un « authentic inner core self », mais sont plutét
I’effet de ces actes de mise en scéne. Néanmoins, la mise en scéne de I'identité est un
processus limité par les normes sociales, mais qui peut cependant les défier. Comme

I'explique Butler (2004),

Si le genre est « fait », « construit », en fonction de certaines normes, ces normes
mémes sont celles qu’il incarne et qui le rendent socialement intetligible. [...] Il peut
aussl arriver qu’en déconstruisant une norme restrictive, on déconstruise du méme
coup une conception identitaire préalable, pour tout simplement inaugurer une nouvelle
identité dont le but sera de s’assurer une meitleure viabilité. (p. 1).

11 est également important de retenir que I’identité performative est une action qui n’est
pas immobilisée dans le temps, ni donnée d’avance ; en effet, elle s’accomplit sans cesse,
«[...] méme si la forme qu’elle revét lui donne une apparence de naturel préordonnée et
déterminée par une loi structurelle » (Butler, 2004, p. 1). La conception d’identité en tant que
performance permet donc de reconnaitre que I'identité n’est jamais fixe, jamais stable. Pour
Albright (1997), il faut de plus reconnaitre que «|...| a shifting performative identity is
nonetheless experienced as a variously, yet continuously, embodied [identity]» (p. 10). De
cette manicre, les processus identitaires se constituent dans I'interaction entre I'expérience
somatique et I’incorporation des modeles sociaux. Albright (2001) souligne donc qu’en
«[...] agissant sur notre imaginaire somatique, nous pouvons remettre en cause les notions
d’identité¢ que notre culture nous a léguées» (p. 46). Les identités culturelles, et plus
spécifiquement les identités nationales, n’échappent pas a ces dynamiques. Elles s’élaborent,
imbriquées aux identités somatiques, par I’incorporation de valeurs, de symboles, de récits
qui contribuent a élaborer un sentiment commun d’appartenance a un pays. Simultanément,
ces €léments doivent étre continuellement mis en scéne a travers des comportements, des
gestes, des actions qui peuvent réactualiser cette identité nationale. Bref, les identités
nationales constituent aussi des identités performatives.

Intriguée par I’affirmation d’Albright (2001) selon laquelle il est possible de remettre en
cause les notions d’identité en agissant sur notre imaginaire somatique, je pose la question
suivante : la pratique de la danse contemporaine peut-elle contribuer a consohder ou a

déstabiliser les configurations plus ou moins hégémoniques des identités nationales et, dans
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le cas de ma recherche, des identités brésiliennes ? D’autre part, je me demande si les
créations en danse contemporaine qui cherchent des références dans des cultures locales —
comme dans le cas de chorégraphes brésiliens tels Rodrigo Pederneiras et Antdnio Nébrega

peuvent remettre en question les parametres et références qui balisent la danse
contemporaine, de méme que contribuer a déstabiliser les représentations sur les brésilités
dans la danse artistique au Brésil. Dans la prochaine section, je propose un bref parcours
historique sur la danse comme manifestation artistique au Brésil, pour comprendre cette quéte

de brésilités dans I’ceuvre de certains chorégraphes brésiliens.

1.3.4 La danse artistique au Brésil : en quéte de ses brésilités

En discutant de la formation de l'identité brésilienne, j’al également essayé de montrer
que le Brésil possede une histoire et une tradition artistiques relativement récentes en ce qui
concerne les produits reconnus comme appartenant a la culture savante. Au début du
XX siécle, il n’y avait pas de culture bourgeoise qui mettait en valeur les ceuvres dart, la
littérature, la danse et la musique classiques. Ainsi, ne s’est-il pas produit au Brésil de
distinction aussi nette, comme dans les sociétés européennes, entre la culture artistique d'une
part, et les cultures de masse et les traditions populaires d'autre part. Les contradictions entre
celles-ci n'ont pas revétu une forme aussi antagoniste. Comme caractéristique de la formation
de la culture brésilienne, on a cette circulation entre spheres régies par des logiques
différentes mais sans discontinuité entre elles. De cette fagon, on observe une circulation
entre le populaire et le savant, entre le local et la recherche d’un universel (Ortiz, 1998). Il en
est de méme pour la danse qui, comme pratique artistique, commence a se structurer a travers
Paction des Brésiliens ayant étudié en Europe entre les années 1920 et 1940, de méme que
par I’action des immigrés arrivés d’Europe aprés la Premiére Guerre mondiale.

Le ballet et la danse moderne ont été¢ introduits au Brésil presque simultanément, et
quelques fois par les mémes personnes puisque ces danseurs et danseuses ont étudié en méme
temps le ballet et la danse moderne, en particulier la danse expressionniste allemande. Chinita
Ullman (1904-1977) représente un bon exemple de cet éclectisme. Née dans le sud du Brésil,

a Porto Alegre, elle fut I'¢leve de Mary Wigman, en Allemagne ol elle a aussi étudié la
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technique du ballet. Pendant quelques années, elle fait carriere en Europe comme danseuse
solo d’inspiration expressionniste, puis revient au Brésil en 1932 et s’étabht a Sdo Paulo. La,
elle fonde, avec la danseuse de ballet Kitti Bodenheim, une école pour I’enseignement du
ballet et de la danse moderne inspirée de Wigman.

On peut aussi citer Tony Petzhold (1914-2001). Tout comme Chinita Ullman, elle est née
au sud du Brésil, a Porto Alegre. Avant de partir pour I’Allemagne en 1937, elle avait étudié
la rythmique dalcrozienne, la gymnastique acrobatique, la plastique animée et la danse
savante, a I’Institut de Culture PhysiqueZS. A Berlin, madame Petzhold a étudié le ballet avec
des professeurs russes (Tatiana et Victor Russovsky), la danse expressionniste avec Gret
Palucca et la danse libre avec Joana Laban, fille de Rudolf von Laban. Aprés douze mois, elle
est revenue au Brésil et a créé a Porto Alegre sa propre école de danse. Madame Petzhold fait
¢galement observer que la danse moderne faisait partie de ses premieres expériences en
danse, déja a Porto Alegre. Pourtant, une fois en Allemagne, elle a décidé d’aller a la source
et d’étudier avec les professeurs précités. Comme chorégraphe et interpréte, madame
Petzhold a dansé des solos d’inspiration moderne (selon sa propre définition) de méme que
des pieces fondées sur la technique du ballet. A mesure qu’etle consolidait son travail comme
professeure et que ses €léves présentaient les conditions requises, elle a mis en scéne des
ceuvres du répertoire classique. Madame Petzhold affirme qu’elle aimait représenter « [...]
chaque style selon sa propre vérité™ », cest-a-dire que I’un de ses objectifs était d’étre fidéle
a chaque style de danse, qu'il soit moderne ou classique.

Au Brésil, a cette période-1a, la danse moderne ne se présente pas comme une rupture par
rapport au ballet, comme ce fut le cas en Europe et méme aux Etats-Unis. Chinita Ullman et
Tony Petzhold étaient modernes dans la mesure ou elles présentaient quelque chose de
nouveau, de différent. La plus grande nouveauté consistait a montrer la danse d’une maniére
particuliere, ¢ est-a-dire comme une pratique qui réclamait le statut d’art. On peut donc les
qualifier de modernes parce qu’elles revendiquaient un présent pour la danse. Quelques
caractéristiques les rapprochaient toutefois des avant-gardes de la danse moderne, comme le

fait que leurs premiers spectacles €taient des récitals ou elles montraient leurs créations sous

L Institut de culture physique a ¢été fondé a la fin des années 1920, par Nene Berchet et Mina
Black. Cctte derniérc a érudié avec Dalcroze a Hellerau, en Allemagne.

26 s , .
> D’aprés une cntrevue avee J’auteure, voir (Dantas, 1998).
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la forme de solos. De méme, les musiques utilisées et la fagon de les interpréter indiquaient
I’influence des créateurs modernes en danse”’. Le fait que Chinita Ullman ait été choisie pour
enseigner I’expression corporelle a I’Ecole d’art dramatique de Sdo Paulo, en 1948, révéle
sans doute I'un des aspects de sa modemité. Selon Vicenzia (1997), elle était I'une des muses
des modernistes brésiliens et intégrait un groupe formé par Tarsila do Amaral, Lasar Segall et
Mario de Andrade. Pourtant, contrairement aux modernistes brésiliens, qui avalent quelque
chose a contester (I’académisme dans la littérature et dans la peinture brésiliennes), il n’y
avait pas une tradition de danse a laquelle s’opposer.

Une question qui me poursuit et qui serait intéressante de débattre pour continuer a
s’interroger sur la modernité de ces danseuses concerne la fagon dont elles ont assimilé et
choisi de gérer ces différents styles et techniques. Comment ces influences, en principe
contradictoires, se sont-elles accommodées dans leurs corps ? Quelle fagon de danser ont-
elles généré ? Je ne sais pas vraiment comment répondre. Les photographies de ’é¢poque
montrent une 1dentification avec les figures expressionnistes. Par contre, le récit et la pratique
de madame Petzhold démontrent une tendance a valoriser le ballet comme la technique la
plus importante pour le danseur, celle qui permet de transiter par d’autres styles : « Voyez-
vous. je sws allée du moderne au classique. Mais on ne peut pas quitter le ballet™. »
Toutefois, 1l est clair que le principal propos de ces danseuses était d’absorber des
connaissances : que pouvaient-clles apprendre a I’extérieur qui soit utile au développement de
la danse comme pratique artistique au Brésil ? Je pense que les tensions entre le ballet et la
danse moderne au Brésil se sont produites et manifestées au fur et a mesure que ces pratiques
se consolidaient et constituaient, par conséquent, des traditions locales.

Un autre €lément important pour comprendre les enjeux de la danse comme pratique
artistique au Brésil est la préoccupation de la création d’une danse brésilienne originale. Cette
1dée marque aussi le développement d’autres domaines artistiques au Brésil et s’accentue a
partir de la diffusion du programme des modernistes brésiliens, comme j’en a1 déja discuté.

Selon Pereira (2003), méme le développement du ballet au Brésil s’est constitué en rapport

27 . . . . .
Je pense principalement a lsadora Duncan, mais Mary Wigman et Martha Graham ont aussi
présenté des récitals de cetie narure.

B . .
D’apres une entrevue avec | auteure, voir (Dantas, 1998).
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avec cette quéte d’une danse et d’un ballet, dans ce cas, brésitiens. En 1927, Maria Olenewa”
fonda P’Ecole de ballet du Théatre Municipal de Rio de Janeiro, qui servit de base a la
création du Ballet du Théatre Municipal de Rio de Janeiro en 1936. Cette compagnie a suivi
le modele des compagnies européennes et a choisi le répertoire du ballet, présentant des
ceuvres ou des extraits d’ceuvres comme Le lac des cygnes et La bayadere. En méme temps,
dés la création de I’Ecole de ballet, on présente aussi des ballets avec des thémes brésiliens.
Une saison importante, comme le souligne Pereira (2003), a été celle de l'année 1934, Cette
année-la, Serge Lifar a été invité pour danser lors de la saison lyrique du Théatre Municipal
de Rio de Janeiro. Le corps de ballet était alors constitué d’étudiantes de I’Ecole de ballet et
de danseurs européens s’étant établis a Rio de Janeiro dans les années 1920. Les solistes
étatent le danseur estonien Yuco Lindberg et la danseuse espagnole Luiza Carbonnel. Cette
saison présenta les ballets La sylphide, L’apres-midi d’un faune et Le spectre de la rose. Lifar
crée aussi pour cette saison un ballet de théme brésilien Jurupary, ou il dansa le role
principal, celui d’un guerrier amérindien. Pendant la méme saison, ont été présentés
Imbapara et Amazonas, deux ballets €également inspirés des themes indiens. Olenawa signa la
chorégraphie du ballet /mbapara, qui raconte P'histoire d’un guerrier indien qui tombe
prisonnier d’une tribu ennemie. La danseuse autrichienne Valery Oeser signa la chorégraphie
d’Amazonas et dansa aussi le réle principal, celui de I'indienne. Comme Pereira (2003) le
soultgne, la formation du ballet brésilien, selon le modéle paradigmatique du Ballet du
Théatre Municipal du Rio de Janeiro, a cherché dans la figure idéalisée et stylisée de 1’indien
et de I'indienne la traductton d’une certaine brésilité. Pourtant, dans leur structure et leur
gestuelle, ces pleces continuaient a étre fideles au ballet de répertoire, tout en remplagant les
fées, les cygnes et les nobles européens par des Indiens et des étres fantastiques peuplant les
foréts brésiliennes. De cette fagon, les chorégraphies s organisaient dans un espace centralisé,
hiérarchisé par la présence des solistes et du corps de ballet. En outre, les enchainements des
pas suivaient la structure traditionnelle qui privilégie les mouvements virtuoses tels que les

tours et les sauts, ainsi que Futilisation des chaussons de pointe pour les femmes.

** Olenewa (1896-1965) fut dansecuse de la compagnie d’Anna Pavlova, qui s’est présentée au
Brésil dans les années 1920.
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En 1954, le Ballet du JV Centendrio da Cidade de Sio Paulo™ a présenté a Sio Paulo un
programme composé de dix-sept chorégraphies dont cing portaient sur des themes brésiliens
(Dias, 1992). La brésilité de ces ballets se manifestait principalement dans des thémes
inspirés de mythes amérindiens ou du folklore brésilien, dans des musiques de compositeurs
brésiliens comme Villa-Lobos, Camargo Guarnieri et Francisco Mignone et des décors créés
par des peintres modernistes, dont Candido Portinari et Lasar Segall. Tout comme les
créations du Ballet du Théatre Municipal de Rio de Janeiro, ces chorégraphies ne sortent pas
des parametres techniques et esthétiques si chers au ballet.

Cette quéte d’identité de la danse brésilienne s’est accentuée a partir des années 1970,
avec la création de compagnies comme le Ballet Stagium® et I’émergence de chorégraphes
telles que Ruth Rachou et Lia Robato. Le Ballet Stagium, ainsi que ces deux chorégraphes,
étaient désireux de créer une danse qui parlait du Brésil et qui parlait aux Brésiliens. En effet,
cette danse devail étre une expression de la réalité¢ d’un pays gouverné par une dictature
militaire, qui avait instauré la censure, persécuté ceux qui faisaient opposition au
gouvernement et provoqué 'exil de politiciens, intellectuels et artistes. Ces chorégraphes
et plus particulierement Décio Otero, chorégraphe du Ballet Stagium proposaient une
danse politiquement engagée et militante. En 1975, le Ballet Stagium présente Quebradas do
Mundaréu. une adaptation du texte théatral Navalha na carne (Un couteau dans la chair) -
interdit a I'époque — qui raconte I"histoire d’un trio formé par une prostituée, son proxénéte
et un travesti. Kuarup™, ou a questdo do indio (Kuarup, ou la question de I'indien) qui a vécu
sa premiere en 1977, avait comme theme des génocides commis contre les Indiens brésiliens,
mais la chorégraphie élargissait la question des relations de pouvoir et d’exploitation des
marginalisés. Dans la premi¢re partie de la chorégraphie, les danseurs étaient habillés comme
des travailleurs. C’¢tait seulement vers la fin, pour célébrer la cérémonie de la mort, qu’ils

s habillaient comme des Indiens.

0 Ballet du 1VE Centenaire de la Ville de Sao Paulo.

Le Baller Siagiunm a été fondé par Marika Gidali et Décio Otero, qui continuent aujourd’hui encore a
diriger la compagnic. Décio Otero est ausst le chorégraphe principal de la compagnic.

" Le Kuarup est un rituel pratiqué par les nations indigénes de I’Alto Xingu en I’honneur des
morts.
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Le Ballet Stagium utilisait le ballet comme technique de base. Comment pouvait-il alors
créer cette danse réaliste et brésilienne si éloignée des Sylphides ? Pour cela, différentes
stratégies ont été utilisées. Otero (1999) raconte que I’enchainement des mouvements suivait
une logique émotive et expressive, mais non virtuose. Ainsi, cherchait-il un dépouillement
des pas et des séquences, que l'on retrouvait aussi dans les décors et les costumes. Le Ballet
Stagium a également travaillé avec des méthodes de création de scénarios et de personnages
empruntées au théatre, ce qui lut a permis d’élaborer une théatralité particuliere. De méme,
Otero (1999) parle des emprunts a la danse moderne, comme I’utilisation de mouvements aux
plans moyen et bas, et ’emploi des contractions du torse. Cependant, pour Kuarup, Otero a
délaissé la gestuelle du ballet pour rechercher les fondements de sa chorégraphie dans les
mouvements et danses des indigenes.

D'un point de vue technique, le Ballet Stagium ne propose pas un nouveau corps dansant
ni de nouvelles techniques de danse s’opposant au modéle académique. Néanmoins, la danse
du Ballet Stagium voulait exprimer les difficultés et les malheurs d’une société ainsi que
I’espoir d’arriver a des temps meilleurs. A travers une action engagée et militante, Décio
Otero et Marika Gidali ont toujours cru que I’art a pour fonction de transformer le monde.
Otero revendique son appartenance a des mouvements d avant-garde comme la Semaine d’art
moderne de 1922, la nouvelle vague du cinéma brésilien, les compagnies de théatre populaire

-comme le Théatre Oficina et le Théatre d’Arena — qui voulaient faire progresser le pays,
combattre les injustices sociales et économiques et créer un art identifié au Brésil et aux
Brésiliens (Otero, 1999). La trajectoire du Ballet Stagium s’inscrit dans un désir de
démocratisation de la danse comme pratique artistique au Brésil. Comme le mentionne Otero
(1999), ils ont amené la danse aux coins les plus lointains du pays et I’ont montrée a des
populations marginales et ce, en offrant des spectacles gratuits dans des parcs, prisons, asiles
et écoles. Depwis les années 1980, le Ballet Stugium développe plusieurs projets
éducationnels ayant la danse comme instrument d’action sociale.

Dans un autre registre. Lia Robato et Ruth Rachou ont pris les techniques de danse
moderne développées principalement aux Etats-Unis et en Allemagne comme Iune des
références de leurs créations. Elles utilisent comme source de leurs créations des thémes
empruntés au quotidien des Brésiliens des années 1970 et 1980 pour les élaborer

chorégraphiquement a travers des techniques et procédés typiques de fa danse moderne. Elles
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s’inscrivent aussi dans un désir de démocratisation de la danse comme pratique artistique, soit
a travers la réalisation de spectacles dans des environnements variés, soit a travers la
participation de non-danseurs dans des chorégraphies, comme c’est le cas de certaines ceuvres
de Ruth Rachou.

On peut dire que pour ces chorégraphes — Décio Otero, Lia Robato, Ruth Rachou — la
recherche d’une danse artistique brésilienne se poursuit en rapprochant la danse de différents
aspects de la réalité politique et sociale du pays. Du point de vue du savoir-faire
chorégraphique, on se trouve encore dans la superposition des techniques consacrées de la
danse occidentale a des theémes empruntés a la réalité brésilienne. En général, ce genre de
danse — le ballet et les différents styles de danse moderne — marquent encore 1 architecture
des ceuvres créées a ce jour.

Vers le milieu des années 1980, la quéte d’une biésilité dans la danse se déplace vers la
thématique des corps dansants et différents chorégraphes intensifient leurs recherches sur
une ou plusieurs corporéités brésiliennes. Ayant des objectifs différents et aboutissant a des
résultats variés, ces investigations se sont développées dans le sens de I’incorporation des
principes organisateurs du corps en mouvements différents de ceux structurant les corps
formés par le ballet et la danse moderne. De ceite fagon, on a cherché dans certaines
expressions spécifiques des traditions populaires ainsi que des pratiques corporelles
brésiliennes comme les danses d’origine afro-brésilienne et amérindienne, des ¢léments pour
structurer de nouvelles corporéités dansantes. Cela a permus le développement de langages
propres, qut utilisent a la fois des références de la danse artistique occidentale et des
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structures formelles des traditions et des danses brésiliennes™. C’est notamment le cas de

chorégraphes comme Rodrigo Pederneiras, chorégraphe du Grupo Corpo.

¥ Les danses ethniques et folkloriques de cultures distinctes, lelles les culturcs amérindienne,
portugaise, espagnole et africaine, ct les possibilités de fusion qui surgissent & partir du X VII® siécle au
Brésil, fimissent par former un patrimoine culturel trés riche dans le contexte brésilien. Ces
manifestations servent souvent de basc aux danses populaires qui sont consolidées a partir du X1X¢
siecle, comme la samba, la capoeira, lc frevo. le coco, le marcatu, les caboclinhos, etc. A partir du
X1X€ siécle, les immigrants arrivent de pays comme I'lalie, I'Allemagnce. le Liban ¢t la Syrie, et
apportent avec eux leurs traditions dansées qui scront aussi assimilées dans certaines régions du pays.
Ainsi. les danses populaires brésiliennes, traditionnelles ou non. sont-elles le résultat des processus
d'hybridation qui se sont produits entre les danses folkloriques populaires et érudites de traditions
diverses. On ne peut oublier qu’a partir des années 1950, les danses des traditions populaires
commencent a &tre soumises a des processus de «spectacularisation», ¢’est-a-dire qu'elles sont de plus
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Dans les années 1970, le Grupo Corpo danse Maria Maria (1976) et Ultimo Trem (Le
dernier train, 1977), chorégraphies™ encore proches de la formule récit des thémes brésiliens.
Dé€ja dans les premieres chorégraphies de Rodrigo Pederneiras, créées a partir de 1981, le
récit se raréfie, et les enjeux de mouvement et une interprétation détaillée de la musique
deviennent les sources de ses chorégraphies. Néanmoins, c’est 2/ (1992) qui marque le
moment ou Pederneiras reprend des références brésiliennes, inspiré de la musique composée
par Marco Antdénio Guimaraes — musique qui suggere une vitalité et des couleurs éclatantes.
Ces références brésiliennes sont, pourtant, subtilement réorganisées par son écriture

chorégraphique. Mais pour lui, Nazareth (1993) a constitué son tour de force :

Jusqu’a Nazareth, je pensais que je ne serais pas capable dintroduire dans mes
chorégraphies les mouvements plus décontractés des danses populaires brésiliennes.
Cette ocuvre a été la plus difficile a créer et aussi la plus difficile a bien assimiler pour
les danseurs. Mais c’est la que j’ai commencé a trouver le langage particulier du Grupo
Corpo. On a commencé a utiliser des rythmes et des nuances de mouvements trés
brésiliens [...] Avec le compositeur Wisnick, on a travaillé I'idée de I"image en miroir,
soit pour la musique, soit pour la danse. [...] J'air créé des mouvements qui se
succédaient dans des directions contraires, comme s'ils étaient réfléchis dans des
miroirs. (Ponzio, 1997, p. 96).

Le chorégraphe explique également que le répertoire et la gestuelle changent a mesure
qu’il se plonge dans les thémes brésiliens. 1l indique qu'auparavant. 1l utilisait les bras
comme principaux générateurs d’impulsions pour le mouvement alors que maintenant il se
concentre sur les hanches et sur le bassin, « [...] une région centrale qui, lorsqu’elle est
stimulée, génere une chaine infinie de mouvements ». 1] ajoute que « [...] la région pelvienne
est la base de la plupart des danses brésiliennes » (Pederneiras, cité par Ponzio, 1997, p. 98).

L’ceuvre de Rodrigo Pederneiras est indissociable de sa compagnie, le Grupo Corpo,
fondée en 1975, car sa chorégraphie se faconne dans le corps des danseurs et qu'elle fagonne
toujours ces corps, la plupart ayant une solide formation en ballet. En méme temps, sa

signature chorégraphique incorpore des éléments des danses populaires brésiliennes d unc

cn plus influencées par la logique du spectacle et des préscniations publiques, ce qui cntrainc des
modifications dans leurs structure ¢t propos.

Ces chorégraphies ont éié créées par Oscar Araiz qui, a8 cc moment-Ja, était le chorégraphe
résident du Grupo Corpo. Rodrigo Pederneiras était encore danseur dans la compagnie.



115

fagon assez organique puisqu’il ne s’agissait pas d’un assemblage de pas, mais de
I’assimilation et de I’élaboration, dans le cceur du mouvement dansé (utilisation du poids, de
la dynamique, de 'impulsion pour le mouvement), des éléments de ces danses populaires

brésiliennes. Selon Pedemeiras (cité par Ferrari, 1999):

Les personnes doivent sentir que ce qu’on fait ne peut €tre fait qu’au Birésil.
L’Européen ne danse pas de cette fagon, le Nord-Américain non plus. Mais nous
n’arréterons jamais de faire un entrainement en ballet. Les danseurs du Grupo Corpo
ont besoin de la technique du ballet. Pour pouvoir la défaire apres. (p.170).

De cette fagon, le chorégraphe déstructure la technique du ballet pour y réintroduire des
références diverses, allant des mouvements inspirés des danses brésiliennes a de nouvelles
technologies médiatiques. Il est par ailleurs intéressant de noter que ce travail se fait en
interrogeant une gestuelle différente de celle de la danse curopéenne et nord-américaine,
parce qu'elle est brésilienne. Dans les années 1990, le Grupo Corpo a fondé I'Ecole de danse
du Grupo Corpo e, depuis 1998, I’Organisation non gouvernementale Corpo cidadéo (Corps
citoyen), destinée a développer des actions sociales avec des communautés défavorisées dans
la province de Minas Gerais.

La démarche d’Anténio Nobrega est une autre référence pour comprendre les chemins
empruntés par des artistes brésiltens en quéte de brésilités. Musicien de formation, cet artiste
multidisciplinaire a développé, 1l y a plus de trente ans, des recherches sur les arts populaires
au Brésil. Antdnio Nébrega propose I'utilisation du théme de la culture traditionnelle et
populaire du Nord-Est du Brésil ainsi que [’apprentissage el I’entrainement a travers des
techniques corporelles populaires comme la capoeira, le frevo, le coco, le maracatu, el
encore d’autres. Dans ses ceuvres, la musique et la danse constituent les principaux éiéments
de la mise en scéne, mais 1l se sert aussi d'éléments du théatre populaire pour structurer ses
pieces. Dans Figural (1990), partant des pas, des gestes. des postures, des chorégraphies et
des acrobaties apprises en coloyant des artistes populaires brésiliens, Nobrega élabore un
riche langage gestuel et corporel. 11 définit d'ailleurs Figural comme un recueil d'archétypes
— le chansonnier, le multiinstrumentiste, le danseur, le poéte, le prestidigitateur — a partir
desquels 1l a été capable d’élaborer une dramaturgie et une chorégraphie essentiellement

brésiliennes (Nobrega, 2005). On peut en fait situer Nobrega comme un héritier de Mario de
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Andrade puisque les deux puisent dans les racines des traditions populaires brésiliennes des
themes et des matrices poétiques et esthétiques pour leurs créations qui, elles, se situent dans
les interstices entre le désordonng et le discipling, le subtil et I’éclaté, la régle et la déviance.
En 1995, Nobrega crée Na pancada do ganza, spectacle plutdt musical dont le titre a été
emprunté a Mario de Andrade. Na pancada do ganza, projet de Mario de Andrade qui devait
réunir les enregistrements que celui-ci avait réalisés durant ses voyages dans le Nord et le
Nord-est du Brésil, entre les années 1928 et 1929 est en effet resté inachevé. En 2000,
Nébrega met en scéne O marco do meio-dia, créé pour réfléchir sur les 500 ans depuis
Parrivée des Portugais au Brésil. Selon Noébrega (2005), c’est un spectacle dont
Phétérogénéité des formes artistiques, moyens d’expression et procédés artistiques
démontrent qu’au Brésil la diversité est la fagon la plus rigoureuse d’affirmer son unité.
Depuis 1992, Antonio Nébrega et Rosane Almeida gerent le Théatre Brincante, qui est
¢galement devenu une école offrant une formation multidisciplinaire en vue de permettre
J'émergence d’autres brincantes™ . comme Nobrega se définit lui-méme.

Il faut préciser que ces exemples ne peuvent étre lus comme des paradigmes de Ia
production en danse au Brésil a partir des années 1990. On voit s’affirmer les créations de
jeunes chorégraphes comme Henrique Rodovalho, de la compagnie Quausar, et Alexandre
Ahmed, de la compagnie Cena [[. Ces derniers incorporent a leurs chorégraphies des
références urbaines comme la musique électronique, les bandes dessinées. les dessins animés,
le langage vidéo-clip, les ressources médiatiques et ce, dans des formats différents de celui de
la scene a V'italienne. On peut citer également des chorégraphes comme Bruno Beltrao,
danseur de hip hop, qui imprime un langage contemporain a ses chorégraphies, toujours
interprétées par des danseurs de hip hop. Certes, des chorégraphes continuent a dialoguer
avec les questions identitaires, comme c’est le cas de Luiz de Abreu. Son solo O samba do
crioulo doido met en sceéne, avec ironie et mélancolie, le corps dansant noir brésilien, pour
utiliser une expression qui tui est chere (Abreu, cité par Costa, 2006). En jouant sur des
clichés comme la sensualité et la sexualité du corps noir, en déconstruisant les danses afro-

brésiliennes — principalement la samba — et en manipulant des drapeaux brésiliens

S Do . . . o .
Brincante est un mot qui dérive du verbe brincar. qui en portugais veut dire jouer et s’amuser
comme les enfants. En portugais, Brincar est différent de jogar, qui peut étre traduit par jouer.
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imprimés en plastique, le danseur dénonce la situation de discrimination vécue par la
population d’origine afro-brésilienne au Brésil.

Dans ce pays, la production en danse artistique est de nos jours marquée par la diversité
des références esthétiques et poétiques. Ceci n’est pas une caractéristique exclusivement
brésilienne car il s’agit plutot d’une situation partagée a I’échelle mondiale par la plupart des
créateurs en danse. De cette fagon, les rapports entre la danse artistique et les recherches sur
une ou plusieurs brésilités doivent étre compris comme 1’un des aspects du développement de
la danse artistique au Brésil.

Dans ma recherche, je pense pouvoir traiter de cette problématique en considérant que
dans les processus de mise en ceuvre chorégraphique en danse contemporaine, il existe une
utilisation de P'intimité du danseur. Dans ce sens, on peut recourir a 1’argumentation de
Lepecki (1998) qui montre comment certains chorégraphes utilisent des méthodes de création
qui interpellent les aspects les plus personnels du danseur et de sa vie. Je me demande donc si
les chorégraphes et les danseurs sont capables d’utiliser certains traits de leurs cultures
d’origine comme des éléments ou des informations importantes pour la création de
chorégraphies. En effet, pour moi il est important de comprendre comment les danseurs
incorporent des traits de leurs cultures a leurs pratiques en danse. Ainsi, les interrogations
suivantes contribuent-elles a tracer le contexte de ma recherche. Comment les danseurs et les
chorégraphes arrivent-ils a mélanger le ballet et les danses populaires biésiliennes dans une
matrice technique et poiétique, comme c’est le cas pour les danseurs du Grupo Corpo et de
son chorégraphe Rodrigo Pederneiras ? Comment les références provenant des danses
populaires s’articulent-elles pour faire émerger un projet de corps dansant en rapport avec la
scéne contemporaine, comme c¢’est le cas du danseur et chorégraphe Anténio Noébrega ?
Quelles sont les possibilités et les limites de la mise en scéne des corps dansants
contemporains qui sont aussi marqués par des pratiques de mouvement issues des traditions

populaires ?
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Pour tenter de répondre a ces questions, je présente deux modeles de corps dansants
élaborés a partir des contextes brésiliens. Le premier, le corps dansant chargé®®, a été proposé
par Santos (1999) dans sa these de doctorat portant sur I’état de la danse contemporaine dans
la ville de Vitoria, Brésil. Le deuxiéme, le corps comme réceptacle de I’inconscient collectif,

a été élaboré par Rodrigues (1997) a partir de I’étude des danses afro-brésiliennes.

1.3.5 Le corps dansant chargé

En comprenant et en conceptualisant la danse comme un processus d’incorporation
culturelle qui manifeste les expériences de vie des artistes impliqués dans cette pratique,
Santos (1999) propose une ethnographie des compagnies de danse contemporaine de la ville
de Vitoria au Brésil. Ses objectifs sont d'une part, d’identifier les éléments culturels se
manifestant dans les chorégraphies de compagnies de la ville de Vitéria et, d'autre part, de
comprendre comment ces éléments peuvent constituer des expressions de la culture
brésilienne. Son étude suggere que la chorégraphie contemporaine dans cette ville est
marquée par la manifestation de corps dansants chargés. Pour |"auteure, les Brésiliens vivent
dans un environnement intense, ce qui favorise le développement d’un corps social chargé.
Les origines culturelles de ce corps social chargé sont les difficultés, les anxiétés,
I"oppression, la marginalisation et les limitations vécues au quotidien par les Brésiliens, ainsi
que P'approche astucieuse, passionnée, joyeuse et feative de la vie. Santos (1999) per¢oit en
outre ta présence du corps dansant chargé dans la production chorégraphique comme une
métaphore de la vie au Brésil.

L’une des principales caractéristiques du corps dansant chargé, selon Santos (1999), est
I’expression de I’émotion a travers la danse : « [...] it 1s clear to me that movement means
emotion for the contemporary dance community of Vitéria. It comes from feelings. » (p.
154). Le corps dansant chargé exprime 'intensité de ces sentiments. La notion de corps
dansant chargé est également liée aux influences artistiques ayant marqué le développement

de la danse moderne et contemporaine au Brésil et dans la ville de Vitéria. L auteure fait

*® Cette thése a é1é éerite en anglais, I"auteure utilisant toujours I’expression « the charged dancing
body » (Santos, 1999), que j’ai traduite par corps dansant chargé.
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remarquer que le ballet et la danse moderne ont é1é les principales influences pour le
développement de la danse artistique dans cette ville. L’auteure mentionne d'ailleurs
plusieurs fois I'influence étrangére dans la pratique chorégraphique a Vitéria: « The
imported dance genres provide the movement material, or "code", as many capixaba artists
stated, for the narrative, dramatic and theatrical style of their works. » (p. 200). Comme le fait
remarquer Santos (1999) la danse moderne allemande de filiation expressionniste a €té trés
influente au Brésil. Cette forme de danse accentuait I'expression des émotions par le
mouvement en proposant ainsi un modele d’expressivité assez chargé. De cette manicre, le
corps dansant chargé est en rapport avec le corps social chargé, bien qu’il soit ausst en
rapport a une tradition de la danse concevant le corps et le mouvement comme des outils pour
’expression des émotions.

Le travail de Santos (1999) fournit en outre des éléments importants pour ma recherche,
en particulier le fait de mettre en rapport la danse contemporaine et la culture brésilienne a
travers I'utilisation de I’ethnographie comme méthode de recherche. Cependant, en tant que
danseuse et brésilienne, je ne me sens pas completement a I’aise avec cette notion de corps
dansant chargé. Je la reconnais comme une conception de corps dansant parmi plusieurs
autres concurrentes dans la chorégraphie contemporaine brésilienne. En effet, des
chorégraphes comme Rodrigo Pederneiras cherchent des références dans des corporéités
brésiliennes pour créer leurs chorégraphies mais ne se fixent pas dans ce modele
d’expressivité chargé. De cette facon, j’ai de la difficulté a percevoir une relation aussi
directe que celle proposée par Santos (1999), c'est-a-dire celle entre le corps soctal chargé et
le corps dansant chargé. Je suis d’accord que la création chorégraphique peut d’une part
s’immerger dans une certaine ambiance culturelle, qui favorise une facon de vivre le corps et
d’autre part, incorporer ainsi des €léments de cetle culture locale. Néanmoins, cette
incorporation est filtrée par la pratique artistique, par des processus d’élaboration
chorégraphique qui possedent leur propres contextes, leurs conceptions et valeﬁrs et qui sont

assujettis a des modeles et des méthodes de travail typiques de leur métier — la danse.
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1.3.6 Le corps dansant comme réceptacle de I’inconscient collectif

Rodrigues (1997) a réalisé une recherche sur les danses brésiliennes comme source de
construction du corps dansant. Ce travail s'est fait en deux phases: il s’est d'abord caractérisé
par une recherche personnelle ayant abouti a la systématisation des principes techniques et
créatifs et a la réalisation de projets chorégraphiques solos. Ensuite, Rodrigues (1997) a
¢laboré une méthode pour la formation d’interprétes en danse. De cette fagon, a partir de
I’étude des danses brésiliennes, et particulierement celle des danses de rituels religieux afro-
brésiliens, Rodrigues (1997) a pu dégager des principes techniques et symboliques qui
structurent ses méthodes de préparation corporelle et de création chorégraphique. Les
manifestations dansées choisies par Rodrigues (1997) portent I’empreinte de la résistance
culturelle : «[...] nous parlons d’un corps qui se situe a la marge de la société brésilienne,
mais qui est aussi le réceptacle de I’inconscient collectif » (p. 27). Les groupes et
communautés étudiés portent dans leur corps les marques de la discrimination sociale ainsi
que les possibilités de résistance et de recréation de la vic par la danse et le chant.

L’auteure nous parle également de la qualité expressive d’une danse ou le corps est le
réceptacle de I’inconscient collectif — une qualité expressive présente dans les danses
religieuses — qui peut aussi €tre travaillée dans des contextes artistiques. C’est surtout un
travail sur les états de corps et de conscience qui rencontre un parallele dans des rituels
religieux ou la danse est une maniere d’étre en contact avec le sacré. Dans cette démarche, le
corps dansant se structure en résonance avec une anatomie symbolique spécifique de méme
qu'avec certaines actions et dynamiques caractéristiques.

Par rapport a une anatomie symbolique, Rodrigues (1997) considére I’alignement du
corps a partir de I"enracinement des pieds. Le corps est comparé a une hampe, porteuse de
I’étendard qui représente le sacré : la partie inférieure de la hampe est liée a la terre et la
partie supérieure au ciel. « Le corps-hampe est ferme et flexible, il s’articule dans toutes les
directions, il integre ce qui est dedans et ce qui est dehors, ce qui est en haut et ce qui est en
bas, ce qui est en avant et ce qui est en arriere. Il recoit et élabore les symboles. » (p. 44). Le
bassin est une région importante car elle est investie d’une force de traction, a travers la
projection du coccyx en direction du sol : «[...] la force de traction dans la régron du sacrum

s’inscrit dans I'imaginaire par le sens physique de I’appropriation d’une queue » (p. 49).
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Ainsi, la relation du coccyx avec le sol conduit-elle les mouvements du bassin. Quant a la
colonne vertébrale, elle est flexible et peut accueillir différentes postures et attitudes, allant de
la projection verticale aux positions horizontales du torse.

Par rapport & la dynamique, comprise comme un principe technique, on considére la
ginga et [’alternance incarnation/désincarnation comme des actions fondamentales de
structuration du mouvement dansant. La ginga est le pas de base de Ia capoeira, qui consiste
en un transfert du poids d’un pied a "autre; la ginga est une petite danse qui provoque un état
de corps éveillé par lequel la personne est préte a prendre n’importe quelle direction (y
compris les positions inversées, comme la téte en bas) et a dissimuler le prochain mouvement
afin de tromper J’autre joueur. L’alternance incarnation/désincarnation vient d’une
identification a des religions afro-brésiliennes ol le dévot incarmne temporairement un dieu ou
une déesse. L’incarnation suppose ’intégration du corps de la divinité au corps du fidéle et
inspire les dynamiques d’incorporation des personnages lors de la création et de
I’interprétation de chorégraphies.

Dans son hivre Bailarino, Pesquisador, Intérprete . Processo de Formagdo (1997),
Rodrigues expose les principes de sa méthode de formation des danseurs-chercheurs-
interpretes. Cette méthode est d'ailleurs utilisée principalement dans le Baccalauréat en danse
de I’Université¢ de Campinas. Dans un premier temps, le danseur est invité a faire de lui-
méme le sujet de sa recherche. Ce travail est associé¢ a |'apprentissage des principes
techniques et symboliques décrits précédemment, ainsi qu’a la récupération de I’histoire
personnelle de Pinterpréte. Son but est de confronter le danseur a sa propre réalité, ce qui
peut ’amener a questionner ses rapports a son propre corps, a la danse et a la vie. L autre
¢tape de la formation du danseur-chercheur-interpréte vise la réalisation d'une étude
chorégraphique fondée sur I'observation d’une manifestation populaire brésilienne. D’apres
Rodrigues (1997), ¢’est un moment ou le danseur doit se laisser imprégner par les danses, les
chants, les gestes, les symboliques propres a la manifestation choisie. Dans ce processus,
outre le fait d’assimiler de nouveaux codes gestuels, le danseur déconstruit son corps pour
pouvoir se tranformer en d’autres corps.

En fait, le travail de Rodrigues (1997) est complexe et integre des concepts et des
expériences qui appartiennent au domaine de la danse comme discipline artistique, ainsi que

des savoirs et expériences issus des traditions populaires brésiliennes. Néanmoins, elle fait



122

remarquer que sa méthode a d’abord ét¢ développée a partir de ses expériences comme
danseuse et chorégraphe. Rodrigues (1997) a vécu toutes les étapes de déconstruction d’un
corps dansant formé dans la tradition du ballet et de la danse moderne et de reconstruction
d’une autre corporéité, ou le corps est le réceptacle de I’inconscient collectif. Dans ce sens,
cette corporéité n’est pas une donnée a priori; en d'autres termes, ce n’est pas quelque chose
qui se manifeste parce que l'on est né et que I'on a grandi au Brésil. Elle est aussi le résultat
d’un travail que le danseur réalise sur lui-mé€me. Dans sa proposition d’enseignement, le
danseur articule son histoire personnelle avec d’autres histoires, issues des traditions
populaires brésiliennes et qui se passent dans des environnements éloignés de son propre
contexte culturel. 1] ne faut pas oublier que cela se développe a I'Université, ou ces danseurs
ont aussi une formation en ballet, danse moderne et éducation somatique. Dans ce processus,
le danseur croise et mélange intentionnellement ces différents contextes dans son corps, en
ayant toujours pour but le développement de ses potentiels artistiques et la réalisation d’une
ceuvre chorégraphique.

Malgré le fait que les deux modeles soient différents, on voit bien que la proposition de
Santos (1999) est un modele théorique développé a partir de I’étude des pratiques artistiques
des chorégraphes contemporains de la ville de Vitéria, tandis que Rodrigues (1997) présente
une proposition pédagogique et artistique. Néanmoins, les deux modéles servent de
références brésiliennes pour penser la construction de corps dansants. En méme temps, ils
apportent des réflexions sur ce que peut signifier étre brésilien et sur la fagon d'incarner, a
travers la danse, des traits d’une certaine brésilité. 1ls mettent de plus en évidence les rapports

intrinseques entre la danse et la vie.

1.4 Conclusion

Dans ce chapitre, j’al dans un premier temps discuté des quatre modeles de corps — le
corps objet, le corps dionysiaque, le corps sujet et le corps social — qui soutiennent une
bonne partie de la production théorique amsi que la pratique de la danse artistique. Le corps
objet postule un clivage entre la personne et son corps, faisant du corps un objet au service de

I’esprit. Dans la danse, cette conception aboulit, entre autres, a la valorisation de la maitrise et
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du controle du corps de méme qu'a la vision du danseur comme instrument de la danse, voire
méme du chorégraphe.

De son c6t€, le corps dionysiaque apporte, pour sa part, une possibilité de réconciliation
du danseur avec son corps puisque le corps devient une puissante source d’identification pour
la personne. Ce serait en assumant les pouvoirs du corps que la danse pourrait unifier, méme
transitoirement, le corps et ’esprit.

Pour sa part, le corps sujet ouvre la possibilité d’envisager le corps comme le lieu
privilégié de P’expérience, fondant ainsi les actions de la personne dans le monde. La
phénoménologie postule la continuité entre la chair du corps et la chair du monde qui est
constituée de la prégnance et de I’entrelacement de I’expérience du corps dans le monde et
engendre ainsi la notion de présence corporelle. A travers I’acte de danser, le danseur devient
un champ de présence, condensant le passé, le présent et le futur dans son corps.

Comprendre le corps dansant en tant que corps social permet de comprendre que
différentes cultures véhiculent différentes maniéres de vivre et d’utiliser le corps. Les
processus de socialisation s’inscrivent, avant tout, comme des interférences culturelles
marquant le corps. Les approches sociologiques et anthropologiques du corps permettent
donc de comprendre la danse comme une pratique culturelle qui inscrit dans les corps
dansanls des valeurs morales, sociales et esthétiques et qui, en méme temps, contribue a
¢laborer des formes d’identification et de représentation du danscur en société. Ainsi, la
pratique de la danse peut-elle étre également envisagée comme un phénomene transnational
servant.de référence identitaire a des groupes et des communautés pratiquant des styles et
formes de danse semblables un peu partout dans le monde comme le ballet, la danse
contemporaine ou le contact improvisation, par exemple. En conséquence, cette approche
ouvre des voies pour comprendre la construction du corps dansanl comme un phénomene
d’incorporation de différents contextes culturels, provenant de références culturelles
familiales. locales, régionales et nationales d'un c¢6té, ainsi que des références culturelles
spécifiques au monde de 1'art et de la danse d'un autre c6té.

Dans un deuxiéme temps, j’al utilisé la poétique pour situer le corps dansant comme
matiere premiere de la création chorégraphique. Une matiére, comme je viens de le
mentionner, chargée de références d'ordres biologique, social et culturel. De méme, la

poétique permet d'appréhender les processus de production de 'ceuvre chorégraphique
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comme étant chargés d’historicité. Dans ce sens, la création chorégraphique transite entre des
traditions stylistiques, créatives et techniques et I’invention des procédés, des codes et des
techniques pour la mise en scéne de corps dansants. Ces réflexions m’ont amenée a parler de
la construction du corps dansant a partir de trois aspects, a savoir 'apprentissage et
’entrainement des techniques de danse, la pratique de I’éducation somatique et, finalement,
la participation a la création chorégraphique. A partir de I’analyse de ces trois facteurs, nous
avons réalisé que la construction du corps dansant oscille entre le corps objet et le corps sujet.
En d’autres termes, a certains moments le danseur expérimente son corps comme un objet,
qui peut étre éloigné de lui et manipulé par lui et par les autres. A d’autres moments, par
contre, le danseur élimine les distances qui I’éloignent de son corps et vit son corps comme le
sujet de son expérnience. Dans cette dynamique, le danseur peut devenir le sujet de la
construction de son corps dansant tout en composant avec les références provenant de
contextes artistiques et culturels divers. Cette analyse a en outre permis de comprendre qu’il
existe une imbrication entre les processus de mise en ceuvre chorégraphique et la construction
des corps dansants. En effet, la création, les répétitions, les présentations, la recréation d’une
chorégraphie sont des procédés techniques et formatifs qui interpellent et transforment les
corps dansants.

Dans un troisiéme temps, j’ai approché les phénomenes identitaires pour essayer de
comprendre I’élaboration des notions de brésilité a certains moments clés de I”histoire du
Brésil. Je me suis d’abord penchée sur les notions de méliss;age telles qu’elles ont été
¢laborées par la sociologie brésilienne jusque dans années 1940. Celles-ci reflétent une
conscience du retard social, politique et économique du pays en rapport au modele européen.
Elles refletent ausst I'inadéquation de ce modele pour expliquer les contradictions et
idiosyncrasies si ¢loquentes au Brésil. Ensuite, j'ai souligné 1’importance des mouvements de
avant-garde artistique au Brésil dans les années 1920 et 1930, en faisant remarquer
I'influence de 1’anthropophagie et du projet marioandradien dans 1élaboration des
conceptions de hiésiliré. Ces projets proposent en fait I"assimilation de la culture étrangére
ainsi que I’incorporation des traditions populaires du Brésil profond pour faire surgir un art et
une culture brésiliens qui pourraient défier les modéles occidentaux. Les nouvelles réalités
contemporaines, conséquences de la globahisation et de la postmodernité, font éclater les

notions d’identité nationale et de brésilité. A la lumiére de ces nouveaux contextes, j'ai
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réfléchi sur les notions d’hybridité et métissage formulées par la pensée postmodemne et sur
leurs conséquences pour penser les phénoménes identitaires au Brésil. J'ai rencontré dans
’ceuvre de Partiste Hélio Oiticia une maniére de bouleverser les visions univoques et
stéréotypées de I’identité brésilienne, ainsi qu’une proposition d’éclatement et de nouvelles
possibilités de définition des brésilités. Finalement, j’ai analysé le développement de la danse
artistique au Brésil pour vérifier les mutations des notions de brésilité présentes dans I’ceuvre
de certains chorégraphes brésiliens. Cette analyse indique que, dans un premier temps, cette
brésilité se traduisait par I’adaptation de themes brésiliens inspirés des traditions populaires et
folkloriques a la technique et aux modes de mise en scéne typiques du ballet. Dans les années
1980, cette quéte de brésilité s'est déplacée vers le corps dansant et certains chorégraphes
cherchaient dans des traditions chorégraphiques populaires des principes techniques et
poétiques pour la création de leurs ceuvres. A partir des années 1990, certaines de ces
propositions artistiques sont aussi devenues des projets pédagogiques avec la création de
centres de formation et de recherche. Pour clore ce chapitre, j’ai examiné deux modeles de
corps dansants construits a partir de références brésiliennes. Ces deux modeles different l'un
de l'autre sur plusieurs aspects. Cependant, les deux exposent les métissages de différents
contextes artistiques et culturels comme fondement pour la construction du corps dansant
chargé ou du corps comme réceptacle de I’inconscient collectif. Autrement dit, les deux
modeles montrent que la construction de corps dansants se fait par I’incarnation de références
hétéroclites dans un processus de métissage qui se constitue dans le corps.

Dans les prochains chapitres, aprés avoir présenté la méthodologie de recherche, je vais
tenter de comprendre, a partir de I’analyse des expériences des danseurs et chorégraphes des
deux compagnies étudiées — dona orpheline danse et Lia Rodrigues Companhia de Dangas,
comment la participation a la mise en ceuvre chorégraphique contribue a la construction de
corps dansants, en ayant comme arriere-plan de cette investigation les manifestations de
certaines brésilités. Les artistes avec qui j’al travailie sont des personnes avec des expériences
multiples qui appartiennent a des cultures diverses et qui transitent continuellement entre
différents mondes et réalités. En considérant que ces chorégraphes et artistes sont des
Brésiliens et aussi des Québécois, je souhaite esquisser des visions du corps dansant qui

soient fideles a leurs expériences.



CHAPITRE 11

DEMARCHE METHODOLOGIQUE

Le principal objectif de cette recherche est de comprendre les enjeux de la construction de
corps dansants liés a la participation des danseurs comme collaborateurs dans les processus
de mise en ceuvre chorégraphique, dans un contexte spécifique, celui de chorégraphes
contemporains brésiliens. Afin d’atteindre cet objectif, je propose une étude de I'ceuvre de
deux chorégraphes brésiliennes, Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro. 1l s’agit de comprendre les
processus de mise en ceuvre de ces chorégraphes pour pouvoir en dégager les aspects
spécifiques au travail des danseurs et examiner leurs conséquences pour la construction des
corps dansants. 1 s’agit aussi d’examiner I"ceuvre de ces chorégraphes afin d’identifier des
traits d’'une certaine hrésilité dans leurs chorégraphies et de chercher a savoir si cette
présence imprégne aussi les corps dansants. De cette maniere, ma question de recherche peut
étre présentée de la fagon suivante :

Comment la participation des danseurs dans les processus de mise en ceuvre
chorégraphique contribue-t-elle a la construction de corps dansants dans le contexte de
I’ceuvre de chorégraphes contemporains brésiliens?

Drautres questions se dégagent de cette question principale, a savoir :

a) Comment se déroule le processus de mise en ceuvre (création, répétition,
représentation, recréation) de chaque chorégraphe? Quel est le role du danseur
dans ces processus ?

b) Quels sont les éléments de la culture brésilienne et comment se manifestent-ils
dans les ceuvres des chorégraphes brésiliens ?

¢) Quelle est la formation des chorégraphes et des danseurs et quelles sont les

méthodes de préparation spécifiques aux ceuvres chorégraphiques ?
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d) Quelles sont les pratiques, les expériences et les informations les plus
importantes qui permettent aux danseurs de comprendre les intentions des
chorégraphes ?

Les choix méthodologiques ont donc été faits en fonction de ces questions de recherche.
Comme le fait remarquer Pires (1997), «[...] les paramétres d’un probléme peuvent varier et
les différents objets n’appellent pas nécessairement le méme type d’encadrement théorique
ou méthodologique. » (p. 17). Ainsi, a I'instar de différents auteurs, tels qu’Alvesson et
Skoldberg (2001), Japiassu (1994), Fortin (2006) et Pires (1997), j’envisage la méthodologie
comme un moment de l'interrogation épistémologique. Cela signifie que les décisions
méthodologiques ne peuvent étre dissociées ni de la problématique de recherche ni de
I’approche théorique.

Pendant tout le temps que j’ai pris pour formuler clairement la problématique, il m’a
toujours paru €vident que cette recherche posait des questions par rapport a la pratique
artistique et qu’elle demandait des données empiriques encadrées par une approche
qualitative de cueillette et d’analyse. Ainsi, il m’a semblé qu’une immersion dans la pratique
des chorégraphes et des danseurs permettrait de saisir leurs procédés et leurs méthodes de
travail, ainsi que leurs fagcons d’organiser et de systématiser la matiere artistique lors de la
mise en cuvre chorégraphique. En ce qui concerne les danseurs. cela permettrait de
comprendre : leurs manicres d organiser leur corps et leur mouvement par rapport a des
projets chorégraphtques spécifiques, leurs rapports interpersonnels, et les retombées de la
participation a ces projets dans leurs vies personnelles.

De cette fagon, je suis la pensée d’auteures comme Fortin (2006) et Hanstein (1999), qui
argumentent en faveur de la présence des données empiriques comme 'un des pihiers de la
recherche en danse. Pour Hanstein (1999), I’investigation en danse ne peut pas trop éloigner
le chercheur de ’expérience de la danse : « We must not forget that at the hearl of everything
we do in dance is dance and dancing. [...] our point of reference must always be rooted in the
experience of dancing. » (p. 26). Pour Fortin (2006), 1] est nécessaire d’encadrer les données
empiriques par le choix des techniques de collecte de données les plus appropriées et,
principalement, par la définition des approches théoriques les plus pertinentes pour
I"avancement des connaissances en danse. En outre. méme des auteurs tels qu'Alvesson et

Skoldberg (2001), qui questionnent 1utilisation des données empiriques comme fondement
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de la recherche en sciences sociales, soulignent I’importance des matériaux empiriques
comme I’une des sources de la recherche. Leur point de vue est que le matériel empirique ne
peut étre dissocié de la théorisation. C’est pour cette raison que je me suis attardée, dans le
précédent chapitre, a bien ancrer les positions conceptuelles de mon étude.

Afin de répondre a ma question de recherche, mon investigation s’inscrit dans un
paradigme postpositiviste et j’adopte une approche ethnographique comme méthodologie de
recherche. Dans les sections suivantes, je discute le paradigme postpositiviste, la recherche

artistique et [’ethnographie pour mieux encadrer et définir mes choix méthodologiques.
2.1 Le postpositivisme

Le paradigme postpositiviste remet en cause plusieurs postulats du positivisme, que ce
soit Vexistence d’une réalité strictement objective et unique. pouvant étre découpée en parties
considérées indépendamment les unes des autres; la possibilité de séparer I’observateur de
son objet d’observation et de séparer les objets d’observation de teur contexte temporel et
spatial; ou encore ['objectivité, qui garantirait au chercheur une neutralité par rapport aux
valeurs éthiques, sociales et morales. Selon Green et Stinson (1999), le terme
postpositivisme est utilisé pour décrire une multiplicité d approches qui se sont développées a
partir de la reconnaissance des limites de la tradition positiviste de recherche, principalement
dans le domaine des sciences sociales.

Une des principales caractéristiques des recherches postpositvistes est de concevoir que la
réalité est socialement construite et qu’elle est multiple. Ainsi, les chercheurs postpositivistes
construisent progressivement leurs objets de recherche, tout en essayant d aboutir & des
théories qui puissent donner un sens a des siluations ou a des phénomenes uniques et
complexes. L’autre aspect important du postpositivisme est la place accordée a la subjectivité
du chercheur et des participants de la recherche. Les recherches postpositivistes ont pour but
de comprendre ou d’interpréter un contexte spécifique de recherche. Pires (1997) met en
évidence I’importance capitale de la subjectivité pour la Corripréhensjon‘ I"interprétation et
I"explication scientifique des conduites humaines, car le sens que les acteurs donnent a leurs

conduites ou a leurs vies fait partie de la recherche. Dans ce sens, les perspectives
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subjectives des participants, ainsi que celles du chercheur, sont considérées comme des
composantes importantes de P'investigation. C’est pour cette raison que des auleurs comme
Spradley (cité par Boutin, 1997) parlent du chercheur comme d’un instrument privilégié de la
recherche. Laperniére (1997) explique que dans ce type de recherche, ¢’est [’expérience tout
enti¢re du chercheur qui est sollicitée : sa vision personnelle du monde, ses sentiments, ses
intuitions, ses valeurs. Reconnaitre ses partis pris, ses positions idéologiques et ses préjugés
est alors fondamental pour le chercheur situé dans le paradigme postpositiviste.

Le paradigme postpositiviste n’est pas univoque, 1l accueille différentes approches
théoriques et méthodologiques. Des auteurs comme Alvesson et Skoldberg (2001), ainsi que
Green et Stinson (1999), identifient trois traditions épistémologiques associées & différentes
méthodes et buts de recherche : a) une approche interprétative ayant pour but de décrire et de
comprendre une certaine réalité, soutenue théoriquement par I’herméneutique; b) une
approche critique ayant pour but de transformer et d’émanciper une certaine réalité, soutenue
par des théories critiques comme le néo-marxisme et le féminisme; ¢) une approche
poststructuraliste ayant pour but d’interroger les notions de représentation et les rapports
entre la réalité et les théortes qui essayent d’expliquer cette réalité, soutenue théoriquement
par le déconstructivisme. 11 faut noter que cetle classification n'est ni rigide ni statique.
Comme le soulignent Green et Stinson (1999), plusieurs recherches postpositivistes circulent
entre différentes théories et combinent les catégories de compréhension. émancipation el
déconstruction.

Je situe ma recherche dans une démarche interprétative puisque j'ai pour but de
comprendre I’expérience chorégraphique du point de vue des danseurs et des chorégraphes
pour pouvoir analyser les processus de construction de corps dansants dans des contextes
spécifiques. Ainsi, je suis d’accord avec Green et Stinson (1999), quand elles affirment que
« If the primary purpose is to understand an aspect of dance experience from the participant’s
points of view, and to reflect on the meanings that are expressed, then an interpretative
approach will be most helpful» (p. 113). 1II y a d’autres aspects de ma recherche qui
renforcent mon choix du paradigme postpositiviste et de la démarche mterprétative, a savoir :
a) une problématique artistique; b) le cadre théorique, élaboré au croisement de différents
domaines tels que la poiétique. la phénoménologie. la sociologie et 1'anthropologie; et ¢) le

choix de I'ethnographie comme méthode de cueillette et d’analyse de données.
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2.2 La recherche en pratique artistique

Fortin (2006) situe la recherche en pratique artistique dans le paradigme postpositiviste
et, plus spécifiquement, dans les études de pratiques. L auteure précise que les études de
pratiques « [...] reposent sur la prémisse que la pratique artistique sera mieux comprise par la
mise en relation de la pensée et de I’agir des praticiennes et des praliciens. » (p. 98). Dans ce
sens, 1l s’agit d’expliciter des savoirs opérationnels qui sont impliciles a la pratique artistique.
Comme I’explique Guelton (2000), la recherche en pratique artistique associe, dans un méme
processus, la production d’une siuation artistique et une forme de savoir, lesquelles
interagissent conjointement.

Des auteurs tels que Conte (2000) et Lancri (2002) ont tendance a distinguer la recherche
sur I’art de la recherche en pratique artistique. La recherche sur I'arl est définie comme une
recherche qui apporte un point de vue extérieur sur les ceuvres d art, les processus artistiques,
les conditions de réception des ceuvres d’art, etc. Dans ce sens, différentes disciplines comme
I’histoire, la sociologie, la sémiologie et la philosophie font de I'art un objet d’étude, sans
pour autant s’adonner a des recherches en pratique artistique. Ces disciplines, quand elles
¢tudient art, formulent des problématiques propres a leurs champs d’études et se servent de
leurs cadres théoriques et méthodologiques pour approcher I’art comme objet d”étude.

La recherche en pratique artistique. selon Conte (2000) et Lancri (2002), se situe dans le
contexte d’une pratique personnelle, ¢’est-a-dire qu'elle est conduite et réalisée par ’artiste a
partir du processus d’instauration de ses ceuvres. Comme le fait remarquer Guelton (2000), 1l
y a une différence significative entre la recherche en pratique artistique et Ja recherche sur
I’art. La premiére suppose la création d’une ceavre, et conduit Iartiste « a [a recherche de
I'art. » (p. 6). Mais 1l y a aussi une interaction entre les deux : la recherche en pratique
artistique implique naturellement la recherche sur 'art, mais la réciproque n’est plus que
circonstancielle. Pourtant, si I'on prend Paffirmation de Guelton (2000), qui dit que ce sont
les ceuvres ou le travail artistique qui constituent la recherche en pratique artistique. 1l est
possible de penser que la recherche en pratique artistique est définie par une problématique
artistique. Ainsi, je suis d’accord avec Fortin (2006) quand elle précise que lorsqu’un artiste
« [...] procéde a une cueillette de données sur la pratique d autres artistes. ¢ est a partir de sa

position d’artiste qu’il le fait, et cela teinle le processus de cueillette et d’analyse. » (p. 9).



131

L’auteure fait aussi remarquer que cette recherche prend place dans des terrains de pratique
artistique, c¢’est-a-dire dans des endroits tels que des ateliers, des studios, des théatres, des
classes ou des communautés.

Jenvisage donc ma recherche comme une recherche en pratique artistique, car je propose
une problématique artistique et un travail sur un terrain de pratique artistique. Dans mon cas,
ce dernier est celui de deux compagnies de danse travaillant sur la mise en ceuvre de
chorégraphies. Il faut préciser également que toutes les étapes de réalisation de cette
investigation ont été influencées par mon expérience comme interpréte en danse
contemporaine. Il s’agit donc d’une recherche menée par une danseuse, sur les fagons de faire
de la danse, englobant des aspects concernant la création et I’interprétation de chorégraphies
amnsi que la formation des danseurs. Ce sont toutes des expériences que j'al déja vécues avec
d’autres chorégraphes et danseurs. Ainsi, ces expériences ont nourri |’élaboration de la
problématique, ainsi que les choix théoriques et méthodologiques de ma recherche. De
méme, elles ont influence la cueillette et I’analyse des données.

A partir de cette configuration — problématique artistique, besoin de données empiriques
encadrées par une approche qualitative et fihation au paradigine postpositiviste — j’ai choisi

I’ethnographie comme principale démarche méthodologique.

2.3 L’ethnographie

Patton (2002) souligne que la caractéristique principale de I’ethnographie comme
méthode de recherche consiste en  la prise en compte de la dimension culturelle. Pour
Laplantine (2000), I’ethnographie est avant tout une activité¢ d’observation et de description
dont 'objectif principal est I'apprentissage et I'imprégnation « [...] d’une culture qui n’est
pas la mienne ou d’un segment de ma propre culture... » (p. 7). L auteur fait remarquer que
I’ethnographie et I’anthropologie sont indissociables, puisque c¢’est a partir de la description
ethnographique que s"élabore le savoir caractéristique de I’anthropologie.

L’ethnographie a parcouru un chemin allant de I'étude de cultures exotiques. a I'é¢tude de
cultures locales et de groupes humains minoritaires et marginalisés socialement. Depuis les

années 1980, le concept d’ethnographie est remis en question et revigoré sur son propre



132

territoire, celui de I’anthropologie. La critique de la pratique ethnographique traditionnelle
expose les limites des pratiques de représentation, ce qui améne les chercheurs a questionner
leurs rapports aux sujets et aux groupes €tudiés et & proposer de nouveaux modes réflexifs et
autoréflexifs de production de connaissances. Cette tendance est aussi appelée nouvelle
ethnographie (Kaeppler, 1999 ; Thomas, 2003).

Plus récemment, I’ethnographie a commencé a s’intéresser a I’étude des structures
sociales et de pouvoir dans les sociétés complexes. De Castro (cité par Sztutman, Nascimento
et Marras, 1999) parle d’une ethnographie des sociétés dédiée a I’étude des structures de
pouvoir qui soutiennent les sociétés complexes, comme I’Etat constitutionnel, les sciences, le
christianisme, etc. De méme, Marcus (2002) parle de I’ethnographie multisite, qui interroge
la pratique ethnographique contemporaine et qui souvent, choisit des thémes d’ordre social,
économique et politique typiques des sociétés complexes «[...] afin de pénétrer finalement
dans les mondes vécus des sujets particuliers, qu’ils soient dominés ou dominants. » (p. 8).
L’auteur précise encore : « [...] les anthropologues doivent aujourd’hui souvent faire d’une
autre discipline, d’un autre mode de connaissance spécialisé un objet ethnographique »
(Marcus, 2002, p. 8). Il se référe a ces études comme un genre d’ethnographie de la raison, de
["abstraction et des pratiques discursives, qui « [...] constitue un des aspects essentiels des
projets contemporains impliquant le droit, les médias, les corporations, les arts et méme la
politique. » (p. 8).

En outre, comme le signale Frosch (1999), I'investigation ethnographique a débordé les
frontieres de 1’anthropologie. Elle est de plus en plus utilisée dans des domaines comme
I"éducation, la littérature comparée, les gender siudies, les études culturelles. la santé
publique, la danse et autres. Seeger (cité par Frosch, 1999), parle du besoin de distinguer
P'ethnographie de P'anthropologie, car I’ethnographie n’est pas définie par des lignes
disciplinaires ou par des perspectives théoriques, mais plutdt par une approche descriptive qui
permet au chercheur d exprimer le point de vue des sujets participant a la recherche.

Fortin (2006) établit une distinction entre la recherche typiquement ethnographique et la
recherche a caractere ethnographique. L auteure fait remarquer que la majorité des recherches
postpositivistes présentent un caractére ethnographique, car « [...] elles sont menées sur le
terrain, selon le point de vue descriptif des participantes et des participants. » (p. 99). Ces

recherches sont appuyées par des données ethnographiques, c’est-a-dire « [...] des données
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empiriques issues d’une présence sur le terrain » (p. 99), mais elles ne correspondent pas
nécessairement a des problématiques d’ordre culturel. En méme temps, ’auteure souligne
I’importance des données ethnographiques pour la recherche artistique. En suivant le
raisonnement de Fortin (2006), je ne considére pas que ma recherche en soit une typiquement
ethnographique, mais elle peut étre considérée comme une recherche a caractére
ethnographique, car elle est soutenue par des procédures de collecte, d’analyse et
d’mterprétation des données d’inspiration ethnographique.

Pour sa part, Laplantine (2000) rappelle le besoin de réfléchir sur les théories qui
soutiennent, méme de maniere implicite, I'activité de description. L auteur rappelle que la
description, qu’elle soit ethnographique ou d’une autre nature, n’est jamais neutre et que, par
conséquent, toute description suppose donc une théorie de la connaissance et du langage. En
suivant ces indications de Laplantine (2000) j’emprunte dans ma recherche une approche
ethnographique, en méme temps que j’adopte une approche théorique multiple, élaborée au
croisement de différentes disciplines. Ainsi, je me suis servie de : a) la poiétique, pour parler
de la création chorégraphique; b) la phénoménologie, pour comprendre les rapports corps-
sujet/corps-objetl dans leur relation avec la construction de corps dansants; ¢) la sociologie et
I"anthropologie, pour comprendre les références culturelles implicites a la pratique artistique
des chorégraphes et des danseurs avec qui j’ai travaillé. Je pense que ce mouvement entre
différentes disciplines permet la réflexion sur la mise en ccuvre chorégraphique a partir d’une
multiplicité de points de vue. De plus, je suis d’accord avec Canclini (1997), quand il affirme
que les études des pratiques artistiques contemporaines ont besoin de sciences sociales
nomades qui puissent s’occuper de leur diversité.

Dans la prochaine section, je discute certains rapports entre l’ethnographie et la
phénoménologie puisqu’au cours de ma recherche j’ai ét¢ amenée a justifier 1'adoption de

I’ethnographie comme méthode de recherche, plutét que de fa phénoménologie.
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2.3.1 L’ethnographie et Ja phénoménologie

Dans le chapitre antérieur, une partie importante de mes réflexions portant sur le corps
dansant était fondée sur une approche phénoménologique du corps. En effet, j’ai appris a
connaitre la phénoménologie a travers I’ceuvre de Merleau-Ponty, en particulier par la lecture
de Phénoménologie de la perception (1945), ou 'auteur développe ses théories a travers
I’application de la méthode phénoménologique philosophique. Afin d’esquisser des
conceptions sur le corps dansants pour mon mémoire de maitrise, je me suis inspirée des
notions de corps vécu, corps phénoménal et corps propre, toutes élaborées par Merleau-Ponty
(1945). A cette époque, je méconnaissais les développements de la phénoménologie comme
méthode de recherche servant a la cueillette et a I’analyse de données empiriques.

La phénoménologie est, & 'origine, un courant philosophique fondé par Edmund Husserl
(1859-1938). Dans un souct de précision, Giorgli (1997) propose une distinction entre
I’emploi du terme phénoménologie dans une acception plutdt vague et générique — liée a la
notion d’expérience — et dans une acception plus précise, celle de la phénoménologie comme
science des phénomenes, telle que I'a proposée Husserl. Giorgi (1997) la définit, en se basant
sur les 1dées de son fondateur, comme « [...] I’é¢tude systématique de tout ce qui se présente a
la conscience, exactement comme cela se présente; autrement dit, la phénoménologie est
I’étude des structures de Ja conscience. » (p. 342-343). A partir de ces partis pris, Giorgi
(1997) fait  une distinction enire Ja phénoménologie philosophique et la
phénoménologie scientifique. La premiére étudie les structures de la conscience sous leurs
aspects les plus fondamentaux et essaie d’atteindre leurs sens ultimes, universels. La
deuxiéme étudie les structures de la conscience sous leurs aspects concrets et matériels, ¢’est-
a-dire, du point de vue de leur ancrage social et culturel. Cette division se prolonge dans
I’approche méthodologique, avec une méthode phénoménologique philosophique et une
méthode phénoménologique scientifique. Cette dermére, qui est celle employée dans le
domaine des sciences humaines, sert a la cueillette et a Panalyse de données empiriques.

Comme le fait remarquer Giorgi (1997), en tant que méthode de recherche qualitative
applicable aux sciences humaines, I’approche phénoménologique n’en est encore qu’a ses
premiers pas. Cest une des raisons pour lesquelles je n’al pas utilisé la phénoménologie

comme méthode de recherche. En effet, je connaissais la phénoménologie philosophique,
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mais je n’étais pas familiére avec la phénoménologie scientifique. Je pensais et je continue de
penser, en suivant Giorgi (1997), que la phénoménologie philosophique et la phénoménologie
scientifique sont indissociables, puisque le développement de la phénoménologie scientifique
a ¢té fait a partir des fondements de la phénoménologie philosophique. Ainsi, le recours a la
méthode phénoménologique scientifique requiert des connaissances approfondies de la
phénoménologie philosophique, ce qui n’était pas mon cas.

J’ai pris connaissance de 1'utilisation de la phénoménologie comme méthode de cueillette
et d’analyse de données empiriques a travers l'ouvrage de Deschamps, L’approche
phénoménologique en recherche (1993). L auteure souligne que le choix de 'approche
phénoménologique doit se faire en cohérence avec une problématique de recherche des
caractéristiques phénoménologiques. En général, la problématique phénoménologique est en
rapport avec « [...] 'expérience vécue d’un phénomene. » (Deschamps, 1993, p. 43). Dans
le cas de ma recherche, la problématique proposée n’appelait pas particulierement I’adoption
de la phénomeénologie comme méthode de recherche. Entre autres, ma question de recherche
n’interpellait pas uniquement I’expérience des danseurs en relation a la construction de corps
dansants; elle évoquail aussi le travail des chorégraphes et leur mise en rapport avec une
certaine brésilité.

En général, les approches phénoménologiques de la danse s’inscrivent dans une
perspective philosophique utilisant la phénoménologie comme un cadre théorique et
conceptuel. Autrement dit, pour des auteurs tels que Despres (2000), Fraleigh (1987, 1999),
Lesage (1992), Sheets-Johnstone (1980) et Stewart (1998), la phénoménologie ne soutient
pas une cueillette de données empiriques mais plutdt des insights par rapport a des questions
ontologiques. Pour Stewart (1998) par exemple, la phénoménologie permet d’établir des
rapports significatifs entre 1'écriture et la danse: « How can language probe the relation
between the subjective life of the dancer and the objective form of the dance? » (p. 42). La
phénoménologie lui permet de formuler des réponses : « [...] phenomenology reflects upon
the dialectic between subject and object, the ‘I” who perceives and the ‘It” or ‘Thou’” which is
perceived. » (p. 42). Fraleigh (1999), en expliquant son approche méthodologique de la
phénoménologie, suggere que le chercheur décrive sa propre expérience d’un phénomene
donné, tout en essayant de mettre de co1é ses préjugés en rapport avec cette expérience. De

cette manicre, Fraleigh (1999) n’utilise pas la phénoménologie comme une méthode de
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cueillette et d’analyse de données empiriques comme le font Giorgi (1997) dans le domaine
de la psychologie, Deschamps (1993) dans le domaine des arts visuels et Leduc (2006) dans
le domaine de la danse. Dans son étude, appuyée par une collecte de données empiriques,
Leduc (2006) suit les principes de la méthode de recherche phénoménologique formulée par
Giorgl pour comprendre I’expérience de 1’état d'authenticité chez I’interpréte en danse
contemporaine au moment ou 1l danse.

Finalement, le recours a I’ethnographie comme méthode de recherche ne me semblait pas
en contradiction avec ['utilisation de la phénoménologie comme [|’une des références
théoriques de ma recherche. Des auteurs comme Laplantine (2000), Csordas (1994) et
Thomas (2003) soulignent d’ailleurs des rapports entre les deux disciplines.

Ainsi, Laplantine (2000) signale ’influence de la phénoménologie en anthropologie et en
sciences sociales. L’approche phénoménologique, en particulier celle de Merleau-Ponty, a
permis aux ethnographes de comprendre «[...] qu’il n’existe pas de faits a I’état pur
attendant des significations dont on pourrait les créditer [...] et que le sens n’est guére séparé
du sensible. » (p. 101). Ainsi, P'auteur suggere que la phénoménologie contribue a affiner la
méthode ethnographique, puisque la description phénoménologique « [...] est sans doute a
méme, dans une époque de scepticisme croissant par rapport aux grandes explications
classiques de [I’objectivité par objectivation, de nous fournir un certain nombre
d’instruments. » (p. 101).

Comme je I’ai mentionné dans le chapitre antérieur, Csordas (1993, 1994) développe un
cadre conceptuel et méthodologique qui donne lieu a la notion d’embodiment pour
comprendre la participation humaine dans le monde culturel a partir de I’expérience du corps.
11 élabore sa pensée par le croisement de la phénoménologie et de I’anthropologie, ce qui le
mene & la notion d’embodiment, qu’il définit comme « [...] existential condition in which
culture and self’ are grounded. » (Csordas, 1993, p. 136). Cet auteur, qui se sert de
I’ethnographie comme méthode d’investigation, effectue ses études dans le domaine des
ntuels religieux. Dans le méme sens que Csordas (1994), Thomas (2003) parle de I'influence
de la phénoménologie pour le développement d’une compréhension de I’ethnographie comme
activit¢ qui engage la corporéité du chercheur, an embodied activity, et pour une

compréhension du terrain ethnographique comme un espace physique et social qui doit étre
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incorporé par le chercheur. Dans ce sens, I’ethnographie émerge aussi comme une méthode
p p ) grap g

appropriée pour I’étude de la danse.

2.3.2 L’ethnographie et les études en danse

L’ethnographie comme méthode de recherche est employée dans différents domaines des
études en danse, alors que la pratique du terrain est ce qui relie ces différents domaines de
recherche. Ainsi, I’ethnographie est a la base des recherches sur I’anthropologie de la danse et
sur les danses folkloriques. De plus, elle est utilisée dans le domaine de I'étude de
I’enseignement de la danse, ainsi que dans le champ de I’esthétique et de la création
chorégraphique. Comme le fait remarquer Frosch (1999), I’ethnographie de la danse a émergé
comme une référence importante pour I’étude de la danse dans une perspective culturelle et
elle est utilisée par des anthropologues ainsi que par d’autres chercheurs en danse. Sklar
(1991) met en évidence le caractére particulier de la recherche ethnographique en danse :
« Dance ethnography is unique among other kinds of ethnography because it 1s necessarily
grounded in the body and the body’s experience rather than in texts, artifacts, or
abstractions. » (p. 6).

Si, aujourd’hui, on peut parler de ces possibilités de croisement entre la danse et
Pethnographie, les rapports entre I’ethnographie, I’anthropologie et les €études en danse n’ont
pas toujours été tellement évidents. Davida (2001) montre que c’est tout récemment que
certains théoriciens de la danse, issus de domaines tels que la philosophie, I'esthétique et
I’histoire de I’art, ont commencé a s’intéresser a une approche anthropologique des formes de
danses artistiques occidentales comme le ballet et la danse moderne. Les anthropologues de la
danse ont eux aussi été réticents a ¢tudier ces formes de danse de tradition dite savante et
plusieurs études ethnographiques en danse portaient donc sur des sociétés et des danses dites
traditionnelles ou populaires. Depuis, une partie de ces études (par exemple, Grau, 1998 ;
Kaeppler, 1985 ; Kealiinohomoku, 1976 ; Kurath et Garcia, 1970) a adopté I’ethnographie
comme méthode de recherche pour élaborer des connaissances dans le domaine de
["anthropologie. Il y a aussi aujourd’hui des chercheurs qui utilisent I’ethnographie pour

étudier en premier lieu les danses elles-mémes. Kaeppler (1999) fait remarquer les
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différences entre les deux approches: les anthropologues étudient les danses pour mieux
comprendre les sociétés, tandis que pour d’autres chercheurs, I’étude du contexte social sert
principalement a approfondir la compréhension des danses. C’est le cas des études en folklore
et en ethnologie de la danse (Andrade, 1959 ; Bakka, 1999 ; Cardoso, 1990 ; Felfoldi, 1999;
Giurchescu, 1999 ; Koutsuba, 1999) qui, généralement, se tournent vers les danses dites
traditionnelles.

Dans son article Une anthropologue regarde le ballet classique comme une forme de
danse ethnigue, un des textes fondateurs de I’anthropologie de la danse, Kealiinohomoku
(1998)" souligne la méconnaissance des spécialistes de la danse artistique occidentale quand
1ls écrivent sur les danses traditionnelles. L’auteure prone 1'usage d’un regard relativisant sur
les formes de danse dites traditionnelles et artistiques et démontre que le ballet classique peut
étre congu comme une forme de danse ethnique. En réalité, selon Kealiinohomoku (1998),
toute forme de danse est une forme ethnique puisque toute forme de danse est un reflet des
traditions culturelles a I’intérieur desquelles elle s’est développée.

Ce que Davida (2001) appelle Kealiinohomoku'’s Legacy, c’est-a-dire la réalisation
d’ethnographies sur les formes de danse artistique occidentale, ne prend forme qu’avec la
publication de Sharing the Dance, Contact Improvisation and American Culture, de Cynthia
Novak, en 1990. Dans cette étude, I'auteure adopte une perspective ethnographique et
historique, qu’elle appelle ethnographic history, pour comprendre le contact improvisation
comme partie de la culture. Novack (1990) congoil le contact improvisation comme un
mouvement arlistique et social et, tout au long de son ccuvre, elle affirme le caractére
artistique de la danse en rapport avec ses aspecis sociaux et culturels. De cette manieére,
I'étude de cette forme de danse illumine le contexte culturel, en méme temps que I’étude du
contexte permet de mieux saisir la danse.

Dans les années 1990, la production d’études ethnographiques sur des danses non
arris/iques}8 pratiquées dans des centres urbains s’intensifie . En général, ces recherches
portent sur la pratique de certains styles de danses populaires exécutées par des groupes

spécifiques. C’est le cas, par exemple, des études de Browning (1995), Gore (1998) et

Cet article a éié publié en anglais pour la premiére fois en 1970. Pour ma part. j utilise la version
frangaise publiéc cn 1998.

38 . . . . . .
Les danses qui n’ont pas pour but premijer la représentation publique sous la forme de spectacle.
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Savigliano (1995). Ces études peuvent faire partic de ce que Kaeppler (1999) et Thomas
(2003) appellent nouvelle ethnographie. Certaines d’entre elles sont plutdt rattachées a
l’anlhfopologie, comme le travail de Gore (1998), qui examine la danse pour comprendre la
culture rave. D’autres recherches utilisent plutét I’ethnographie pour approfondir la
compréhension de la danse, par exemple, Browning (1995), qui utilise I’ethnographie pour
mettre en lumiére différents aspects de certaines manifestations dansées du Brésil, comme la
samba, |la capoeira, les danses de religions afro-brésiliennes et le carnaval de Salvador.

En outre, depuis la fin des années 1980, plusieurs études de type ethnographique ont été
réalisées dans le domaine de I’enseignement de la danse. C’est le cas de Blumenfeld-Jones
(1995), Fortin (1993, 1994, 1999), Fortin et Siedentop (1995), Fortin, Long et Lord (2002),
Green (1993, 1996) et Stinson (1993). Une partie significative de ces recherches traite de
I’enseignement en danse moderne ou contemporaine et porte sur des themes divers, tels que :
les significations de la danse du point de vue de ses pratiquants, I’intégration des pratiques
d’éducation somatique dans |'enseignement de la danse contemporaine, les rapports de
pouvoir établis entre professeurs et étudiants dans des cours de danse, etc. Ces études
partagent cerlaines caracléristiques avec I’ethnographie éducative, dont le but général, selon
Goetz et Lecompte (1984), est d’offrir des données descriptives sur les contextes, les activités
et les facons de penser de ceux qui participent a des environnements éducatifs. De plus, elles
servent ausst de référence pour les recherches de type ethnographique centrées sur la création
et I'interprétation en danse.

Aujourd’hui, différents types d’études ethnographiques sur la danse coexistent. Ces
derniéres poursulvent des buts spécifiques et utilisent des cadres théoriques distincts. On
peut remarquer, récemment, un accroissement de la production d’ethnographies sur Jes dites
formes de danse artistiques occidentales. Dans le domaine du ballet, c’est le cas de Wulff
(1998) et de Turner et Wainwright (2003, 2004). Wulff (1998) propose une vision du ballet
comme pratique transnationale, a travers I’analyse de la carriere des danseurs et des processus
de production de spectacles de ballet. Les recherches de Turner et Wainwright (2003, 2004)
abordent le cas des danseurs classiques blessés et ceux en processus de retraite ou déja
retraités et questionnent la vulnérabilité et I’identité de ces danseurs.

En ce qui concerne la danse moderne ou contemporaine, on peut notamment se référer

aux €tudes d’auteurs tels que Davida (2006), Santos (1999), Thomas {2003) et Wilcox
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(2005). Santos (1999) identifie des éléments culturels manifestés dans les chorégraphies de
certaines compagnies de danse contemporaine de la ville de Vitoéria, au Brésil, et elle cherche
a comprendre en quoi ces €léments peuvent constituer des expressions de la culture
brésilienne. Davida (2006) a conduit son étude avec une compagnie montréalaise pour
comprendre un événement de nouvelle danse et ses multiples significations a partir du point
de vue de ses participants : danseurs, chorégraphe, techniciens, membres de I’administration
de la compagnie de danse, diffuseurs, public. Wilcox (2005) a étudié la communauté de la
danse contemporaine d’Aix-en-Provence, en France, pour dégager les principes esthétiques
sous-jacents a la pratique de cette forme de danse a cet endroit. Thomas (2003) a suivi la
reconstruction, en 1997, d’une chorégraphie de Doris Humphrey (Water Study, 1928) afin de
réfléchir sur les enjeux de la re-création, de la manutention du répertoire et de la notion
d’authenticité dans le domaine de la danse moderne.

Toujours en regard de la danse et de ’ethnographie, on trouve aussi des recherches
réalisées par des artistes dans |le domaine académique portant sur leur propre création, ce que
J'ai qualifié plus haut de recherche en pratique artistique. En suivant I’argumentation de
Fortin  (2006) sur la recherche en pratique artistique, on voit que les données
autoethnographiques peuvent appuyer des réflexions sur leur propre processus de création
chorégraphique. En effet, "auteure souligne qu’une partie significative des praticiens et
chercheurs a tendance a entreprendre «[...] une cueillette d’informations sur leur propre
démarche artistique et, ce faisant, collectent des données autoethnographiques » (Fortin,
2006, p. 105). Dans ce cas, le chercheur utilise des données autoethnographiques pour
produire des connaissances intrinseques a la pratique artistique. En général, le produit de
cette recherche est un texte €crit, qui dialogue avec I'ceuvre chorégraphique.

Les données ethnographiques peuvent aussi étre utilisées comme informations pour
nourrir les différentes étapes de la création chorégraphique. Dans ce cas, le produit de la
recherche est I’ceuvre chorégraphique. C’est le cas de Graziela Rodrigues, dont le travail a
déja été discuté au chapitre précédent. Ce que je veux souligner ici, c’est qu’elle a utilisé des
stratégies de type ethnographique pour recueillir des informations servant a 1’élaboration de
sa chorégraphie (Rodrigues, 1997). Pour la création de la piece chorégraphique Graga
Bailarina de Jesus (1980) Graziela Rodrigues a fait une recherche de terrain pendant trois

mois dans la périphérie de Brasilia, la capitale du Brésil. Elle a fréquenté les terreiros de
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umbanda, soit les lieux de culte d’une forme de religion afro-brésilienne (umbanda), ou elle
a appris les chants et les danses pratiqués dans ces rituels. Ensuite, elle a travaillé en studio,
en collaboration avec un metteur en scene pour achever la chorégraphie et donner corps a
I’ceuvre. Inspirée par cette expérience, Rodrigues (1997) a poursuivi ses études
ethnographiques sur les danses populaires brésiliennes et a développé une méthode de
formation de I'interprete en danse contemporaine, qu’elle appelle le processus de formation
du danseur-chercheur-interpréte. La derniére étape de cette proposition consiste en une
cuelllette de données ethnographiques dans le cadre d’une manifestation populaire
brésilienne, ou le danseur-chercheur-interpréte rassemble du matériel pour sa création
chorégraphique. Rodrigues (1997) fait remarquer que le danseur se sert de son propre corps
comme 1’un des principaux instruments pour fe travail sur le terrain.

Le rapprochement entre 'ethnographie et la pratique artistique a aussi été fait par des
auteurs tels qu’Hal Foster (cité par Lepecki, 1998) et Lepecki (1998). En se servant de la
notion d’artiste ethnographe, c’est-a-dire celui qui déplace I'axe de composition de
I’agencement des moyens et des matériaux dont il dispose vers I’intervention dans son milicu
culturel et politico-social, Lepecki (1998) a développé I'argument selon lequel une partie des
chorégraphes contemporains avant-gardistes utilise une méthode ethnographique de
composition chorégraphique. Cette méthode, comme [|’ethnographie, est basée
sur I’observation de I’action et du comportement des danseurs; la formulation de questions
sur des thémes sociologiques; la sélection de la matiere ; et, pour terminer, le collage des
données, ce qui mene a la piece finale.

St ces pratiques chorégraphiques s’approchent de la méthode ethnographique,
I’ethnographie contemporaine, comme le précise Lepecki (1998), se rapproche elle aussi des
pratiques artistiques. La nouvelle ethnographie propose des transformations dans le texte
ethnographique qui le rapprochent de la littérature et de la poésie. Cette écriture
ethnographique utilise des procédés comme la juxtaposition, la manipulation et le collage
inhabituel d’objets, de sons, d'images et de mouvements, pour redonner du sens a
Pexpérience de terrain. Dans cet esprii de questionnement et de critique du texte
ethnographique, Fortin, Cyr et Tremblay (2005) présentent leur étude de terrain sur le corps

dansant en santé par différentes écritures créatives analytiques.
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Jusqu’ici, 1l est possible de dire que ’ethnographie est une méthode de recherche qui
prend en compte Ja dimension culturelle et qui se caractérise par une activité¢ de description
minutieuse et réflexive. Cette description est effectuée a partir de I’immersion du chercheur
dans son travail de terrain, a travers I'utilisation de différentes techniques de cueillette
d’informations, telles que I’observation, P'entrevue, 'enregistrement audio et vidéo et
I’analyse de documents.

En considérant ces caractéristiques de I’ethnographie, ainsi que le contexte de ma
recherche, je propose une étude de type ethnographique, utilisant comme instruments de
cueillette de donnés ’observation et ’entrevue. De cette fagon, j"emploie I’ethnographie pour
comprendre différents aspects de la pratique artistique et de la vie des chorégraphes et des
danseurs, a savoir :

a) des aspects dits culturels, notamment I'influence de références culturelles, sociales et
politiques dans I’ccuvre de certains chorégraphes contemporains brésiliens et leur influence
dans le travail réalisé en collaboration avec les danseurs ;

b) des aspects plus spécifiquement artistiques, 1iés a la création et a la mise en ccuvre des
chorégraphies, envisageant les rapports entre danseurs et chorégraphes tout au long de ce
processus ;

¢) des aspects associés a la formation du danseur, en particulier aux processus de
construction des corps dansants en rapport avec la participation a la mise en ceuvre
chorégraphique.

Bref, j utilise une approche ethnographique pour comprendre le sens que ces pratiques
chorégraphiques ont pour les danseurs ainsi que les chorégraphes qui participent a cette
recherche. De méme. cette approche permet d’€largir ma compréhension de ces pratiques, de
les situer dans la production actuelle en danse contemporaine. et de penser les rapports entre

ces pratiques et Jes contextes culturels qui les entourent.

2.4 Le travail sur le terrain

Les sites d’observation de ma recherche sont constitués de compagnies de danse

contemporaine en processus de mise en ceuvre chorégraphique avec un chorégraphe brésilien.
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Ainsi, mon travall sur le terrain a pris la forme de deux études indépendantes, afin de
favoriser 'immersion dans le travail de chaque compagnie. Je veux préciser qu’il ne s’agit
pas d’une méthodologie de comparaison d’étude de cas et que, tout au long de
P’accomplissement de la recherche, j a1 toujours été préoccupée par I’émergence de la logique
d’action propre a chaque compagnie étudiée.

La premicre étude a été réalisée avec la chorégraphe Sheila Ribeiro et sa compagnie,
dona orpheline danse, lors des répétitions de la piece Marché aux puces: nous sommes
usagés et pas chers. L.’¢tude s’est déroulée a Montréal. aux mois de janvier et février 2001,
sott avant que la compagnie ne parte en tournée au Brésil, et entre mai et juillet 2001, quand
le groupe est revenu a Montréal. La deuxieme étude a éte réalisée aupres de la chorégraphe
Lia Rodrigues et de sa compagnie homonyme, lors des répétitions de la piece Aquilo de gue
somos feitos, au Brésil, a Rio de Janeiro et a Sdo Paulo, en novembre 2001. Dans les deux
cas, j'al assisté a des répétitions qui avaient pour but la reconstruction d’ceuvres
chorégraphiques. Etant donné que ces piéces avaient déja été présentées a d’autres occasions,
1l s’agissait, lors des répétitions, de maintenir ou de récupérer la chorégraphie et, selon le

besoin, d’apporter des modifications a I'ceuvre.

2.4.1 Critéres de choix des chorégraphes et des compagnies

J’ai toujours souhaité situer mon étude dans le domaine de la danse contemporaine. A
mesure que ma problématique de recherche devenait plus claire, les caractéristiques des
chorégraphes avec qui je voulais travailler se dessinaient.  Ainsi, il était important pour moi
de choisir des artistes avec lesquels j’avais une certaine affinité esthétique, c’est-a-dire des
artistes dont je connaissais et appréciais les créations. En outre, j’al towjours voulu travailler
avec des chorégraphes brésiliens. Finalement, j’ai décidé que le choix des chorégraphes et
des compagnies m’amenerait a la rencontre des danseurs, ¢’est-a-dire que les danseurs invités
a collaborer a ma recherche seraient ceux qui travaillaient pour les compagnies choisies.

Ainsi, j’ai choisi Sheila Ribeiro et sa compagnie, dong orpheline danse et Lia Rodrigues
et Lia Rodrigues Companhia de Dang¢as a partir de trois critéres @ a) leurs ceuvres sont
reconnues par la critique, par le public et par leurs pairs comme des créations en danse

contemporaine et elles sont présentées dans des circuits de diffusion de la danse artistique au
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Brésil et a I’étranger; b) les processus de mise en ceuvre chorégraphique de ces chorégraphes
dans leurs compagnies se font en collaboration avec les interpretes; ¢) ces chorégraphes
reconnaissent que le fait d’€tre brésiliennes et d’avoir vécu au Brésil a une influence dans
leur démarche chorégraphique.

Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro partagent le fait d’étre femme. Cela n’a pas été
intentionnel dans mon choix, puisque je n’avais pas prévu de travailler seulement avec des
femmes. Mais cette situation s’est présentée comme telle et elle a probablement eu des
retombeées sur le déroulement de mon investigation. Cependant, j’ai fait le choix de ne pas
approfondir cette coincidence car le plus important pour ma recherche reste le fait que ces
chorégraphes soient brésiliennes.

Lia Rodrigues, a I’époque de mon terrain, avait 48 ans et trois enfants entre dix et dix-
sept ans. Elle était dans sa maturité artistique, soit, reconnue par la critique et le public
brésilien el étranger. Toujours a cetle €poque, elle construisait une structure plus stable pour
sa compagnie. Quant a Sheila Ribeiro, elle avait 28 ans et vivait & Montréal depuis cing ans
au moment ou j’effectuais mon terrain. Elle recherchait des conditions plus favorables pour
sa compagnie a Montréal, ainsi que la reconnatssance de son travail comme chorégraphe, tant
au Canada qu’au Brésil. Je présente ci-dessous un portrait résumé de ces chorégraphes et de
leur compagnie, afin de justifier mon choix de ces deux artistes et groupes.

Lia Rodrigues a fondé sa compagnie — Lia Rodrigues Companhia de Dangas — en 1990, a
Rio de Janeiro. De 1997 a 2001, la compagnie a regu des fonds du programme de subventions
a la danse du Secrétariat des cultures de la ville de Rio de Janeiro. Ce programme, créé en
1997, fournit une aide financiere a des groupes de danse contemporaine de la ville de Rio.
Dans le cas de Lia Rodrigues Companhia de Dangas, cetle subvention, de P'ordre de R$
50 000 par année a I’époque de la premiere représentation de Aquilo de que somos feitos, lui
a permis de louer un espace de travail exclusif pour la compagnie et d’accorder un revenu
mensuel, de Pordre d’une « aide financiére », aux membres de la compagnie. Ensuite, de
2002 a 2004, la compagnie a obtenu une subvention annuelle d’une entreprise privée de

téléphonie, Brasil Telecom, de ordre d’environ R$ 300 000™, ce qui lui a permis d’établir

¥ Cela équivaut a environ 25.000,00 dollars canadicns.

“Cela ¢quivaut a environ 150 000 dollars canadiens.
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un bureau de production et de payer des salaires aux 16 professionnels liés a la compagnie,
dont la chorégraphe, les danseurs, les professeurs de danse et des gens de la production

Depuis 1994, Lia Rodrigues Companhia de Dangas présente ses chorégraphies au Brésil,
ailleurs en Amérique, et en Europe et elle participe a des festivals internationaux comme la
Biennale de la danse de Lyon (1996), le Festival d’Avignon (2002) et le Festival international
de nouvelle danse (2003). En 2001, le groupe a participé au projet Accueil studio a Lyon, en
France, promu par le Centre chorégraphique national de Rillieux-la-Pape et par la Compagnie
Maguy Marin. En 2001, Lia a été invitée par le Culturgest’', au Portugal, a créer une
chorégraphie en hommage a Oskar Schlemmer®. Cette ceuvre, Buscou-se portanto falar o
partir dele e ndo sobre ele, dont la premicre a eu lieu en janvier 2002, a Lisbonne, est a
I’origine de Formas Breves (2002). Ses derniéres ceuvres, dont Aquilo de que somos feitos et
Formas Breves (2002), établissent des rapports accrus a la contemporanéité et sont bien
regues dans les circuits de diffusion de la danse contemporaine de différents pays.

Les premicres créations de Lia Rodrigues, dont Gineceu (1990), Catar (1992) et Ma
(1993), parlaient du monde féminin et de la maternité. Pour Folia (1996) et Folia 1] (1998),
Lia a effectué une recherche rigoureuse sur les traditions populaires brésiliennes, en
s’appuyant sur les travaux de I’écrivain brésilien Mario de Andrade. Ces piéces ont été
considérées par la critique comme un manifeste pour la brésilité, ainsi qu'un manifeste
¢laboré dans un langage chorégraphique contemporain (Katz, 1996). Pour ce projet, la
chorégraphe a obtenu une bourse du ministére de la Culture du Brésil. Son ceuvre suivante,
Aquilo de que somos feitos (2000), a ouvert d’autres voies d’investigation ftelles que
I"approfondissement de la recherche sur la matiére chorégraphique — le corps, la temporalité,
Iutilisation de I’espace — et le dialogue avec la réalit¢ du monde contemporain et avec la
réalité brésilienne en particulier. Comme je a1 dit plus haut, j’ai réalisé mon étude avec la
compagnie en suivant les répétitions de cette piece en novembre 2001. A ce moment, la

compagnie comptait neuf danseurs.

41 . . . .
Une des principales institutions culturelles du Portugal.

2 . . .. s
Oskar Shlemmer a été profecsseur au Bauhaus de 1920 2 1929. ou 1l a donn¢ a la dansc une place
dans les ateliers de I’école. En 1922, 11 présente pour la premicre fois le Ballet triadique qut utilise le
corps humain métamorphosé par I'accessoire et le costume.
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La création chorégraphique pour Lia Rodrigues est un processus qui engage le danseur
comme collaborateur. Dans le cas de Aquilo de que somos feitos, Lia explique que le travail a
été développé « [...] a partir de la mémoire immédiate, de ce qui se présentait au corps et a
Pesprit pendant les répétitions. Il v a un morceau de chacun dans le spectacle » (Rodrigues,
citée par Rianni, 2000, p. 5). Dans le programme de cette piece, bien que Lia Rodrigues
apparaisse comme responsable de la mise en scene et de la création de la piece, les danseurs
sont présentés comme responsables de la collaboration chorégraphique.

Ainsi, la trajectoire et ’ceuvre de Lia Rodrigues et de sa compagnie permettent de dire
qu’elle répond aux criteres de choix des chorégraphes que j’ai établis pour cette recherche.
En effet, son ccuvre est reconnue comme appartenant a la danse contemporaine et les
processus de création et de mise en cuvre chorégraphique intégrent les danseurs comme
collaborateurs. De plus, ses chorégraphies établissent un dialogue fécond avec certains
aspects de la culture et de la réalité brésiliennes, telles que la littérature orale et les traditions
populaires, ainsi que 1’art modeme et post-moderne brésiliens, en particulier les ceuvres de
Lygia Clark et de Tunga. De plus, le contexte social et politique brésilien en général, et la
violence urbaine en particulier, sont des sujets qui font partie de ses créations les plus
récentes. En outre, Lia reconnait que le fail d’étre brésilienne a une influence sur sa démarche
chorégraphique.

Sheila Ribeiro a commencé a chorégraphier a I’Université de Campinas, au Brésil. ou elle
acréé, en 1992, le Groupe Asilo et a présenté sa premiere chorégraphie, Food in the trash. En
1996, Sheila a déménagé a Montréal pour faire une maitrise en danse a I’Université du
Québec a Montréal (UQAM) et pour poursuivre son travail comme chorégraphe. Elle a donc
décidé de recréer le Groupe Asilo a Montréal, tout en le renommant dona orpheline danse.
Sheila avait 28 ans a I’époque de la réalisation de ma cueillette de données.

La création de Marché aux puces : nous sommes usagés et pas chers” a commencé en
1997 et faisait partie de son projet d’études pour la maitrise en danse. Ainsi, des extraits de
Marché aux puces ont fait partie de son mémoire en création et ont été¢ dansés a la Piscine-

théatre du Département de danse de 'UQAM en 1999. Cependant, la piece a €1€ congue

43 . . . , :

Le titre complet de la piece est : Marché aux puces . nous sommes usagés et pas chers. Puisque

Sheila Ribeiro se référe souvent a la piece comme Marché aux puces, J’emprunte moi aussi cette
dénomination dans ma recherche.
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comme une ceuvre a part entiere et elle a été présentée dans les lieux de diffusion de la danse
contemporaine & Montréal et au Brésil. Marché aux puces a pour théme la valeur marchande
de la vie humaine. Ainsi, dans le dépliant promotionnel de la piéce on explique que le public
est invité a répondre a la question : Combien cofitez vous ?

La premiére de la piece a eu lieu a Montréal, au Théatre La Chapelle, en décembre 1999,
lors d’un projet développé en partenariat avec la chorégraphe Héloise Rémy, qui présentait
Du pareil au méme, partageant les trois soirs avec dona orpheline danse. A ce moment,
Sheila Ribeiro et Héloise Rémy étaient considérées comme faisant partic de la reléve de la
danse contemporaine montréalaise, «[...] une jeune équipe prometteuse, différente,
audacieuse » (Soulieres, 1999) et le spectacle a €té parrainé par I’équipe de Danse-Cité. Ce
parrainage n’incluait pas d’appui financier, seulement un soutien administratif. En 2000, la
piéce a €té recréée comme vidéodanse et, entre mars et avril 2001, dona orpheline danse a
dansé Marché aux puces dans trois villes brésiliennes. Cette tournée au Brésil a regu I’appui
financier des entreprises Bell Canada International et d’Alcan, ainsi que de I’Office Québec-
Ameériques pour la jeunesse. J’ai fait mon terrain avec Sheila Ribeiro et dona orpheline danse
pendant les répétitions et la tournée brésilienne de Marché aux puces. A ce moment, la
compagnie comptait cing interpretes, dont quatre danseurs, y compris Shetla, et un comédien.

En 2002, Sheila a commencé a intensifier I’intersection de sa production chorégraphique
avec d’autres médias, comme les installations chorégraphiques /ive, en vidéodanse ou sur le
Web*, comme dans le cas de diet Subtitles (2002), Show (2004) et Killing An Arab (2004).
Elle a aussi participé au Projet /00 Rencontres, congu par Benoil Lachambre et présenté en
Europe et en Amérique du Nord en 2003 et 2004.

Pour revenir & mes criteres de choix des chorégraphes, je voudrais dire qu'a I’époque de
la sélection de chorégraphes et de compagnies pour ma recherche, je n’étais pas certaine que
la démarche chorégraphique de Sheila Ribeiro puisse faire d’elle une des collaboratrices de
ma recherche. En effet, au contraire de Lia Rodrigues, certains aspects de la démarche de
Sheila n’étaient pas tellement clairs pour mot avant de commencer a travailler avec elle. Cest
en assistant a la piece a Montréal que j’ai éprouvé une certaine familiarité avec les thémes,
les gestes et la fagon de réaliser les mouvements, tels qu’ils se présentaient dans la

chorégraphie. Ce n’était qu’une intuition, mais je ressentais que l'approche du corps en

44 . .
En ligne : http://~wwvww.donaorpheline.com
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mouvement et ’ironie qui se dégageait des propositions chorégraphiques de Marché aux
puces pouvaient étre liées au fait que Sheila était une chorégraphe brésilienne. Sheila
reconnaissait I’influence du monde wunderground de Sao Paulo, sa ville d’origine, dans la
création de Marché aux puces. Egalement, en connaissant de plus prés son travail, j’ai
constaté que les processus de mise en ceuvre de Marché aux puces faisaient appel a la
participation active des interpretes.

Dans la prochaine section, je décris les instruments de cueillette de données et les
méthodes d’analyse et d’interprétation des données. Je détaille aussi ’expérience vécue avec
chaque compagnie.

Les éléments méthodologiques centraux que j’air adoptés ont été I’observation et
Pentrevue. J’ai aussi utilisé comme matériel auxiliaire P’analyse des documents écrits, tels
que les dossiers de presse, les critiques et les revues de presse, ainsi que les programmes des
spectacles. Je présente aux annexes A et B, une liste de sources de données utilisées dans
chaque étude. J’a1 également utilisé les enregistrements vidéo des séances des répétitions et
des présentations des deux piéces. Pour voir des extraits vidéo de chaque piece, ainsi que des
photos, un DVD accompagne ce document écrit. Je veux maintenant expliciter comment j’ai

exploité ces différentes sources de données.

2.4.2. L’observation

J’ai utilisé I'observation comme instrument de cuetllette de donnés car elle suppose la
présence du chercheur sur le terrain, impliqué dans une activité d’observation directe des
comportements et des situations vécues par les protagonistes dans un contexle précis. Selon
Laplantine (2000), I’observation suppose « [...] une activité d’éveil qui mobilise la sensibilité
[...], plus particulierement la vue et plus précisément encore, le regard. » (p. 7). Pour ma
recherche, j’ai toujours considéré que ma présence comme observatrice lors des répétitions
¢tait importante pour comprendre les processus de mise en ceuvre chorégraphique. car cette
présence me permettait de connaitre la dynamique de travail établie dans chaque compagnie.
En d’autres mots, | €tais en mesure de saisir comment se déroulaient les répétitions, quelles

étaient les taches des danseurs et des chorégraphes, comment s’établissaient ies relations
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entre danseurs et chorégraphes, quelle était la qualité et I'intensité¢ des échanges durant les
répétitions, etc.

Laplantine (2000) explique que I’observation suppose aussi un effort pour « faire voir »,
c’est-a-dire qu’il ne suffit pas de voir, 1l est également nécessaire d’enregistrer I’information
visuelle et ensuite de transformer le regard en langage. De cette manicre, [’observation est
une activité médiatisée, instrumentée (par I’écriture des notes de terrain, par I’utilisation du
magnétophone, de la caméra vidéo, de |’appareil photographique) et retravaillée dans
I’écriture. Dans mon cas, j’avais prévu que le recueil d’informations serait fait a travers des
notes de terrain consignées dans un journal de bord et, lorsque ce serait possible, par
I’enregistrement vidéo. Je présente a I’annexe C, un extrait de mes notes de terrain.

Dans mon étude aupres de Sheila Ribeiro et dona orpheline danse, durant les mois de
janvier et février 2001, j’ai observé trente répétitions. Chacune d’elles avait une durée
moyenne de cing heures, totalisant ainsi cent cinquante heures d’observation. J’ai également
fait ’enregistrement vidéo de la plupart des répétitions. Dans mon étude auprés de Lia
Rodrigues et de sa compagnie, au mots de novembre 2001, j’al observé onze séances de
répétitions, dont cing avaient une durée de six heures; les autres six séances ont duré trois
heures, totalisant ainsi quarante huit heures d’observation. J'ai également assisté a neuf
représentations de la picce Aquilo de que somos fejtos. Val soumis a chacune des
chorégraphes un formulaire de consentement pour réaliser les observations (annexes D et E).

L’une des questions les plus commentées par les auteurs qui écrivent sur |’observation
(Fortin, 2006 ; Frosch, 1999 ; Lessard-Hébert, Goyette et Boutin, 1995 ; Jaccoud et Mayer,
1997) concerne la position et le réle de I'observateur. Ces auteurs utilisent le terme
observation participante pour se référer aux formes d’insertion et d’interaction du chercheur
chez les groupes étudiés et leurs conséquences pour le déroulement de la recherche. En se
référant a J'utilisation des données ethnographiques dans la recherche artistique, Fortin
(2006) fait remarquer que «[...] I’observation participante pourra varier d’une observation
discréte et passive a une participation totalement engagée pour mieux rapporter les
agissements de I'artiste ou des artistes sélectionnés pour la recherche. » (p. 100). Dans mes
deux ¢tudes, mes interactions avec les chorégraphes et les danseurs ont €té assez différentes.
Cela m’ameéne a parler d’une observation plutdt participative dans le cas de dona orpheline

danse et d’une observation plus passive dans le cas de Lia Rodrigues Companhia de Dangas.
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Avec Sheila Ribeiro et dona orpheline danse, mon insertion comme chercheuse a été
aisée car nous nous connaissions déja et Sheila s’était toujours montrée intéressée a participer
a ma recherche. En accord avec les interprétes, elle a permis I'enregistrement vidéo des
séances de répétition. Durant les observations, la chorégraphe et les danseurs se sont montrés
trés disponibles pour participer a ma recherche et nous avons établi une dynamique de petites
conversations durant les répétitions. Deés la premiére répétition que j’al observée, Sheila m’a
parlé de sa difficulté a soutenir ses trois roles dans la piece : chorégraphe, répétitrice et
interpréte. Elle m’a donc demandé de 1'aider a répéter son solo, car elle n’avait pas de
répétitrice. A ce moment, j’ai écrit dans notes de terrain: « j’aime cette idée, observation bien
participante. » (Dantas, 2001). Ainsi, a partir de mon role d’observatrice, j’ai glissé quelques
fois dans le role de répétitrice du solo de Sheila et mon nom est apparu dans le dépliant
promotionnel du spectacle comme ceil extérieur. A d’autres occasions, j’ai aidé a couper des
morceaux de tissu pour la confection des perruques et lors d’une répétition générale, Sheila
m’a demandé de faire I’enregistrement vidéo de la séance pour qu’elle et les interprétes
puissent analyser les images et retravailler ensemble la picce.

Avec Lia Rodrigues, le début du travail a été un peu plus difficile. J’avais fait mes
premiers conltacts a partir de Montréal. par courriel, et elle m’avait répondu de facon positive.
m’informant du meilleur moment pour la rencontrer & Rio de Janéiro. Elle m’avait aussi
envoyé ses numéros de téléphone pour que je puisse |'appeler la-bas. Mais @ mon arrivée a
Rio de Janeiro, elle était trés occupée a régler les derniers détails du Festival Panorama
RioArte de Danga, V'un des événements en danse contemporaine les plus importants au
Brésil, créé et dirigé par Lia depuis 1991. Toutefois, deés que le festival a commencé, j’ai pu
la rencontrer, je lur a1 remis le livre que j’ai écrit a la suite de ma maitrise et un résumé de
mon projet de recherche (annexe F). Elle m’a ensuite invitée a assister aux répétitions.
Jusqu’a ce moment, ou tout s’est résolu, j’a1r pensé que je n’allais peut-étre pas pouvoir

>

travailler avec Lia Rodrigues et, comme d’autres chercheurs, j’al traversé une période
d’anxiété et de scepticisme (Aktouf, cité par Jaccoud et Mayer, 1997). Néanmoins, les
observations ont eu lieu et se sont bien déroulées et j’ai repris confiance. Avec ce groupe. ma
participation comme observatrice a été plus passive que dans I’étude antérieure. En méme

temps, plus je passais de temps avec la compagnle, plus je devenais proche des interpretes.
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Eux aussi s’intéressaient de plus en plus a mon travail et se montraient davantage a ’aise et
disponibles pour de petites conversations durant les répétitions.

Grace a ces expériences, j’ai réalisé que lors d’une cueillette de données il n’est pas
possible de prendre toutes les décisions qui seraient les meilleures pour notre recherche, il
faut s’en tenir a celles qui sont possibles et souhaitables en négociant avec les collaborateurs.
Par exemple, j’aurais aimé pouvoir enregistrer sur vidéo des répétitions de la compagnie de
Lia, mais je n’y étais pas autorisée. De ce fait, j’ai appris que I'intensité et méme la qualité de
la participation dans une observation dépendent de I’acceptation de la présence du chercheur
par les sujets qui participent a la recherche.

Pendant mon travail de terrain, j’ai aussi été amenée a réfléchir sur le fait que c’est le
chercheur qui définit ce qu’il entend par sa participation a ’observation, sans s’interroger sur
la maniére dont les sujets de sa recherche ressentent sa présence. Par rapport a cette question,
j’avoue que ma préoccupation majeure était d’étre acceptée par le groupe, plutdt que de
savoir comment les danseurs ressentaient ma présence. Cependant, j’avance quelques
suppositions sur les points de vue des danseurs et des chorégraphes @ mon sujet, en tant
qu’observatrice. Je considére que le fait d’avoir observé des répétitions de reconstruction de
chorégraphies et non de création a peut-&ire favoris€é ma présence comme observatrice. Je
pense également que les danseurs et chorégraphes m’ont bien acceptée et qu’ils n’ont pas eu
I’impression que j’étals un élément perturbateur, car j’ai toujours été (rés attentive a ne pas
envahir les espaces (physiques et symboliques) des répétitions et a ne pas perturber leur
travail. Dans ce sens, le fait d’étre danseuse et de connaitre les codes de comportement dans
des situations de répétition et de représentation m’a aidée a trouver la posture adéquate
comme observatrice. Finalement, je considére que mon statut d’étudiante au doctorat me
conférait un certain prestige. En effet, je crois que les chorégraphes et les danseurs ont trouvé
qu’avolr ¢€té choisis pour participer a ma recherche était une forme de reconnaissance
publique de la qualité de leur travail.

Etant donné que pour chaque étude jai eu des expériences différentes par rapport a mon
degré de participation lors des observations, cela m’a conduite a réfléchir sur la qualité des
données que j’al pu obtenir avec chaque groupe. Je me suis rendue compte que le fait d’avoir
une participation plus intense, en ayant d’autres taches, ne permet pas toujours de bien décrire

les détails de chaque situation. Quand j’avais le role de répétitrice, j’étais plus préoccupée par
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le besoin de transmettre les informations qui seraient utiles a Sheila comme interprete et
moins préoccupée par la cueillette des données dans un sens plus strict. Mais en méme temps,
cela a été une opportunité unique pour comprendre plusieurs aspects liés a la création et a
’interprétation chorégraphique chez Sheila. Par ailleurs, le fait de pouvoir utiliser la vidéo
compensait une prise de notes moins détaillée. Ainsi, j’ai fait la transcription et |’organisation
de mes notes d’observation en méme temps que ’examen et la transcription des vidéos. Je
présente des exemples de ces transcriptions a I’annexe G.

Dans mon étude auprés de Lia Rodrigues, je n’ai pas pu utiliser la vidéo pour enregistrer
les répétitions, comme je 1’ai dit auparavant. Cela m’a obligée a redoubler d’efforts par
rapport a I’enregistrement par écrit des séances d’observation. Cependant, tout €tait fait en
portugais, ce qui n’était pas le cas avec Sheila Ribeiro et dona orpheline danse, ol les
répétitions se déroulaient en frangais, et quelquefois en anglais, avec quelques petits
dialogues entre Sheila et moi en portugais. Ainsi, pendant ’étude avec Lia, mon €criture était
plus aisée et je pouvais inclure davantage de détails dans le registre des observations. J’étais,
a ce moment, centrée sur mon role d’observatrice plus passive.

Je pense donc que, dans les deux cas, j’ai été capable de contourner des situations qui
auraient pu étre défavorables a ma recherche - a des degrés divers- et que ma cueillette de
données a travers ’observation a €té assez satisfaisante. Ainsi, pour chacune des études j’ai
expérimenté cette double qualité de présence et d’¢loignement que [observateur doi
développer : tout en étant présent, il faut qu’il se fasse oublier par les participants, afin de ne
pas trop influencer les situations observées. Cette double qualité, comme I’expliquent
Jaccoud et Mayer (1997), entraine pour le chercheur un double rapport intellectuel aux
acteurs et aux données, ainsi qu’une double attention vis-a-vis de lui-méme. Le chercheur
doit créer en lui-méme un mouvement ou, se rapprochant de la vision des autres, il se
distancie de la sienne. Par la suite, il devra se mettre a penser cet ensemble de données dans
une démarche inverse. Selon cette idée, Hughes (cité par Jaccoud et Mayer, 1997), propose le
terme d’émancipation pour désigner I’équilibre subtil entre le détachement et la participation
dans des situations d’observation participante. Dans mon cas, ce double mouvement a eu lieu
pendant les observations. 1l a également pris place 4 chaque fois que je retournais au corpus

de données pour 'organisation, I’analyse et Pinterprétation puisque j’avais I'impression de
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reconstruire ’expérience du terrain & chaque étape de I’interprétation des données et de

I’écriture de la thése.

2.4.2.1 Etre insider ou étudier sa propre culture

Un autre aspect a discuter dans mon travail est celui de la familiarité avec les situations
étudiées, c’est-a-dire, le positionnement du chercheur comme insider. J’aborde ce theme a
partir de deux perspectives. La premiére est en rapport au fait d’étre brésihienne et de choisir,
a titre de collaborateurs de recherche, des chorégraphes brésiliens. La deuxiéme est liée au
fait d’étre danseuse et d’avoir vécu en tant qu’interpréte en danse contemporaine, des
situations similaires a celles que j’allais étudier. Ic1 je souhaite faire remarquer ma position
d’insider, en considérant ’ambiguité du positionnement du chercheur a la fois comme insider
et a la fois comme outsider. (Acker cité par George et Rail, 20006).

Comme je I'ai déja expliqué au début de cette section, j’ai choist des chorégraphes
brésiliens car j’étais intéressée a comprendre leurs processus de création en danse en ayant
comme toile de fond la présence d’une certaine bhrésilité. En d’autres mots, je souhaitais
comprendre comment certains aspects de leur vécu au Brésil se manifestaient, ou ne se
manifestaient pas, dans leurs chorégraphies. Le fait que je recherchais des aspects de ma
propre culture dans leurs ceuvres faisait de moi une insider. En méme temps, pendant la
réalisation des deux études, cela faisait au moins un an et demi que je vivais a Montréal.
Cette expérience a favorisé a la fois un éloignement et un rapprochement en relation a mon
propre vécu de cette brésilité. Comme I’explique Laplantine (2000), vivre dans des sociétés
qui ne sont pas les ndtres « [...] nous permet de nous apercevoir de ce qui dans les ndtres
était jusqu’alors inapergu el de réaliser que le moindre de nos comportements (gestes,
mimiques, postures, réactions affectives) n’a rien de "naturel”. » (p. 12). En effet, plusieurs
fois 2 Montréal je me sentais plus brésilienne qu’au Brésil. Par contre, en revenant au Brésil,
je ressentais parfois une sensation assez étrange et j’avais besoin de quelques jours pour
effectuer une espéce de réadaptation. Cela a certainement influencé ma cueillette de données.
Quand j’al procédé a I’étude avec Sheila Ribeiro 8 Montréal, je vivais I’cxpérience de ne pas

gtre chez moi. Ainsi. le fait de travailler avec elle adoucissait ma nostalgie et me faisail sentir
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plus proche du Brésil. C’¢était différent de I’é¢tude avec Lia, puisqu’a ce moment j’états de
retour au Brésil, mais dans les villes de Rio de Janeiro et Sdo Paulo, et non pas dans ma
propre ville. En plus, si avec Sheila j’avais développé des rapports d’amitié avant-de
commencer le terrain, je ne connaissais ni Lia ni les danseurs qui travaillaient avec elle, ce
qui faisait de moi1 une outsider. De cette manicre, j’ai pu vivre des situations similaires a
d’autres chercheurs, comme Koutsuba (1999), qui a réalisé son terrain dans son pays, la
Grece, mais pas dans son village de naissance. Elle fait remarquer qu’exécuter le terrain chez
soi révele différents degrés d’appartenance et différents modes de représentation pour le
chercheur en danse. Elle montre aussi que «[...] a more dominant tension occurs as a result
of the paradoxical sense of simultaneous distance and closeness, otherness and oneness that a
native researcher feels when in the field and when translating his or her experience into a
text. » (Koutsuba, 1999, p. 193).

Le fait d’étre danseuse et d’avoir vécu plusieurs situations similaires a celles que
J observais dans les répétitions a aussi influencé ma cueillette de données et cela constitue un
autre aspect de ma familiarité avec le terrain. En effet, comme interprete en danse
contemporaine, j’étais habituée a une organisation du travail que j’ai retrouvée, de mani¢re
semblable, chez les compagnies et les groupes de danse que j’al observés. Cette organisation
se présentait de la facon suivante : I'arrivée du chorégraphe et des danseurs au local de
répétition; le réchauffement individuel ou ensemble; le travail coordonné par le chorégraphe;
le travail individuel, en duos ou en petits groupes, pour créer des mouvements ou pour
raffiner des gesles; les répétitions de certains extraits de la chorégraphie; les reprises de la
chorégraphie entiére, etc. Le fait d’étre familiére avec cette situation aurait pu nuire a
I"observation, a cause du danger d’y jeter un regard sans fraicheur, sans najveté. Je pense que
cela n'a pas été le cas, car, d’une part, lorsque j’étais interprete, je me situais a I’intérieur du
processus de création. D autre part, comme chercheuse, je pratiquais I'éloignement et je
devenais une oussider. Dans cette situation, j’assumals le regard de I'ethnographe, qui,
comme le définit Laplantine (2000), constitue un regard questionnant, a la recherche de la
signification des variations. Ainsi, ce qui allait de soi dans les répétitions auxquelles je
participais comme danseuse, n’était plus évident durant les observations. J’étais a la

recherche de nouvelles manieres de regarder, et je me surprenais de ce que je regardais, d’une
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maniére similaire & la fagon dont je me surprenais en répétition, lorsque j’expérimentais un
nouveau geste.

De cette maniere, ce qui aurait pu étre négatif — la familiarité avec la culture brésilienne
et avec la danse — devenait un avantage. Cette problématique apparait aussi dans }’étude de
Novack (1990). Sa démarche est basée sur son expérience comme danseuse et Nord-

Américaine et a contribué a structurer sa fagon d’agir sur le terrain.

My own background crucially shaped my fieldwork experience. I am a dancer, and 1
have been engaged in many dance forms both as techniques for moving and as subjects
for study for many years. [...] By carrying on research in my own culture, 1 had made
myself acutely aware of my different roles; for a while I was almost constantly
distanced from whatever I was doing, seeing it from another perspective. Participant-
observation became a condition of life. (Novack, 1990, p. 20).

En effet, plusieurs auteurs (Fortin, 1994 ; Frosch, 1999 ; Sklar 1991) parlent de
I’empathie kinesthésique comme d’une composante importante de I’observation participante
cn dansc. La possibilité d'utiliser de  I'information kinesthésique comme donnéc
ethnographique est en rapport avec les expériences antérieures et le vécu corporel du
chercheur. Merleau-Ponty (1945) parfait déja de !'intersection entre les sens et de la
correspondance entre le voir, le toucher et le bouger : « Les sens se traduisent I'un 'autre sans
avolr besoin d'un interprete, se comprennent Pun "autre sans avoir a passer par l'idée. » (p.
271). Dans le méme sens, Frosch (1999) souligne que I'expérience phénoménologique de
I"investigateur pendant Pexécution du terrain de recherche est facilitée par I'empathie
kinesthésique, une qualité hautement développée par les danseurs. En effet, ’apprentissage
de la danse e, en particulier, de la danse contemporaine, s’accomplit a I’intersection entre le
regarder, 1"écouter, le- sentir et le bouger. Fortin (1994) fait remarquer que la recherche en
danse mterpelle la corporéité du chercheur, puisqu’il doit intégrer a sa recherche le corps en
mouvement. L auteure relate que dans son étude sur la pratique pédagogique des professeurs
de danse, elle a vécu une «[...] véritable relation dialogique de corps a corps avec les
partictpants » (p. 77), qui passait par |'incorporation «[...] du vécu des professeurs, sujet de

mon questionnement de recherche, pour en obtenir une meilleure compréhension.» (p. 79).
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Dans ma recherche, ’empathie kinesthésique a ét€¢ une information importante et a
plusieurs reprises, lors des séances de répétition, j’expérimentais les mouvements réalisés par
les danseurs de fagon discréte ou esquissée. En outre, quand je révisais mes noles
d’observation chez moi, je faisais les mouvements que j’avais décrits, ou j’exécutais de petits
extraits de la chorégraphie enregistrée par vidéo. De cette maniere, |’information
kinesthésique s’est révélée fondamentale pour la compréhension des aspects techniques et
interprétatifs du mouvement, ainsi que pour la compréhension des stratégies de création,
d’apprentissage et d’assimilation de mouvements développées par les danseurs el
chorégraphes.

Le fait d’observer les danseurs et les chorégraphes au travail a provoqué chez mol
d’autres réactions affectives. Observer ceux-ci en train de danser, les regarder travailler une
gestuelle spécifique et donner corps a une chorégraphie, toutes des choses que j’al toujours
almé exécuter, cela m’enchantait, mais me frustrait aussi. L appel au mouvement était tres
fort, j’avais envie de danser comme les autres et quand les observations avec dona orpheline
danse ont €té terminées, j’al commencé une €tude pour une chorégraphie solo. Ainsi, en
paraphrasant Fortin (1994), je peux dire que ma corporéité a ¢€té inlensément interpellée

pendant le terrain.

2.4.3 L’entrevue

J7ai utilisé I’entrevue comme méthode de cueillctte de donnéces car jc voulais saisir le sens
que les danseurs et les chorégraphes donnailent a leur travail au sein de chaque compagnie.
Lors de I’observation des répétitions, les danseurs et chorégraphes avaient déja échangé avec
moi certaines impressions sur des thémes comme leur performance lors des représentations,
les réactions du public, certains détails de la chorégraphie, etc. Cependant, je voulais encore
approfondir des aspects liés, principalement, a la création chorégraphique, car je n’étais pas
présente lors du processus de création de chaque ceuvre. De plus, j’étais intéressée a connaitre
les conséquences pour chaque danseur de son engagement dans le processus collaboratif de

création et de mise en ceuvre chorégraphique.
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Afin de réaliser les entrevues, j’ai ¢laboré un guide d’entrevue constitu¢ de questions
ouvertes, sélectionnées a partir de mes objectifs de recherche et des thémes qui ressortaient
de l’observation des répétitions. J’ai opté pour l’entrevue de type semi-structurée, ou
I’intervieweur pose une question initiale et, par la suite, guide le répondant selon ses
réponses, en l’aidant a articuler sa pensée autour de thémes préétablis. Comme le fait
remarquer Boutin (1997), Dintervieweur laisse la plupart du temps a Dinterviewé la
possibilit¢ de développer d’autres thémes auxquels le chercheur n’aurait pas pensé en
préparant I’entretien en question.

La structure des entrevues était similaire pour les deux groupes. mais j’avais préparé aussi
quelques questions spécifiques a chaque compagnie et a chaque ceuvre. Il y avait également
de petites différences dans les questions formulées aux chorégraphes et aux danseurs. J'ai
regroupé ces derniéres selon les catégories suivantes : a) la formation et le parcours artistique
; b) les critéres de choix des danseurs (pour les chorégraphes) et les raisons de travailler avec
cette chorégraphe (pour les danseurs) ; c¢) les processus de mise en ccuvre (création,
répétitions, représentations, entrainement quotidien) spécifiques a cette chorégraphie ; d) les
réactions du public en général et celles plus spécifiques du public brésilien et du public a
I"étranger ; e) une évaluation de son travail dans cette chorégraphie ; et f) ses activités de
loisir. Je fourmis un exemple de ce guide d’entrevue a 1"annexe H.

Au total, j’ai interviewé quinze personnes ¢t j'ai remarqué que certains interviewés
développaient largement le theme proposé dans la premiére question, faisaient des récits de
leur vie et de leur expérience en danse, tout en répondant aux autres questions a |'avance.
D’autres personnes répondaient de fagon treés systématique a chaque question et je menals
I’entrevue en suivant ’ordre des questions proposé dans le guide. Chaque entrevue a duré
entre une heure et une heure et demie.

Pour chacune des études. j’ai interviewé la chorégraphe et tous les danseurs qui
partictpalent au processus de mise en ccuvre chorégraphique. J'ai eu une expérience assez
satisfaisante par rapport aux entrevues. En effet, les danseurs et les chorégraphes ont accepté
de véritablement coopérer et, comme le dit Poupart (1997), « de jouer le jeu », non seulement
en consentant a I’entretien, mais également en disant ce qu’ils pensaient réellement en cours
d’entrevue. Ainsi, je considere que les entrevues ont ¢té réussies, dans le sens ou elles ont

permis la production d'un discours ou I'interviewé a pu rendre compte de sa vision de la
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danse et de 1’ceuvre chorégraphique en question, comme de son expérience en tant que
danseur ou chorégraphe. Je considére que le fait d’étre moi-méme danseuse a contribué a
créer une ambiance de confiance pendant les entrevues avec les danseurs et les chorégraphes.
De méme que pour ’observation, la proximité avec les interviewés lors des entrevues a teinté
positivement la cuelllette de données. Cela a €té encore plus remarquable chez les danseurs
que chez les chorégraphes. Je pense que I'une des raisons expliquant cette qualité de
collaboration et d’échange est due au fait que dans le milieu de la danse contemporaine, on
donne plus souvent la parole aux chorégraphes. Dans les revues de presse par exemple, on
veut savoir ce que pense le chorégraphe. De méme, la plupart des dossiers de presse élaborés
par les compagnies sont centrés sur le chorégraphe. Ainsi, on parle de la conception et de la
création de I’ceuvre du point de vue presque exclusif du chorégraphe. Méme quand les
danseurs sont considérés comme des collaborateurs, ils sont présentés comme un collectif,
comme s’1ls agissaient et pensaient tous de la méme mantere. Je crois donc que proposer des
entrevues aux danseurs et leur demander leur avis sur les processus de création, de répétition
et d’interprétation chorégraphique est aussi une maniere de reconnaitre leur travail et leurs
efforts pour donner corps a une ccuvre chorégraphique.

Les entrevues ont é1€ réalisées pendant et apres la période d’observation des répétitions,
parce que les danseurs et les chorégraphes étaient plus disponibles une fois que les
représentations des spectacles avaient débuté. Pour effectuer les entrevues. je prenais rendez-
vous avec chaque danseur ou chorégraphe, en général a des moments ¢t dans des endroits
différents de ceux dédiés aux répétitions.

Le fait de réaliser les entrevues apres avoir déja assisté a plusieurs répétitions a été tres
utile pour élaborer les questions d’entrevue. Je suis donc d’accord avec Boutin (1997). quand
il soutient qu’une connaissance la plus approfondie possible du conlexte dans lequel se
déroulent les actions des personnes interrogées favorise 1'élaboration et le déroulement de
entrevue. De cetle maniere, entrevue et I'observation peuvent étre considérées comme des
instruments de collecte de données complémentaires. Dans le cas de la recherche en danse, la
combinaison de I’observation et de Pentrevue semble encore plus pertinente. Comme le fait
remarquer Fortin (1994), « La parole et le mouvement sont deux formes de représentation qui
traduisent deux types d’expérience mais qui, surtout, expriment deux modalités de

compréhension de notre environnement.» (p. 76). Le chercheur en danse doit donner la parole
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au danseur a travers |’entrevue et d’autres moyens d’échange verbal, mais il doit étre toujours
en condition de « [...] parler et d’écouter le corps du danseur et ce, tant en situation
d’observation dans le studio qu’en situation d’entrevue. » (p. 76).

Les entrevues ont été enregistrées avec un magnétophone et ont é€té (ranscrites
intégralement. J’ai remis les transcriptions de celles-c1 aux participants en leur demandant de
confirmer I’exactitude du contenu et d’ajouter d’autres idées qu’ils jugeaient pertinentes, s’ils
le désiraient (annexe I). La plupart des entrevues n’ont pas ét¢ modifiées. Chaque participant
a signé un formulaire de consentement avant ’entrevue, lequel m’autorisait a dévoiler leurs
ceuvres et leurs identités. Cela a été important pour ma recherche car le travail des
chorégraphes et des danseurs que j’approche est circonscrit par le contexte d’une compagnie
et de la mise en ceuvre d’une chorégraphie destinée a la diffusion publique. Je ne pouvais ni
changer le titre de I’ceuvre, ni le nom du chorégraphe par des pseudonymes. J’aurais peut-étre
pu protéger I’identité¢ des danseurs, mais je risquais alors de renforcer I'hégémonie du
chorégraphe, comme le fait la presse ainsi qu’une grande partie des écrits sur la danse
moderne et contemporaine, alors que les danseurs sont aussi des artistes qui veulent voir leur
travail reconnu. De plus, ma recherche a pour but de comprendre la mise en ceuvre d’une
chorégraphie a partir de leur point de vue. Dévoiler leurs identités a donc été un choix
politique autant que méthodologique de ma part.

Toute méthode et tout outil de recherche a ses forces et ses limites, comme le souligne
Boutin (1997). L’une des limites de 'entrevue est associée aux déformations qui peuvent
résulter de la maniere dont I’entrevue est menée (la fagon de poser les questions, ainsi que le
contenu et la forme des questions) et les techniques d’enregistrement des données. Une
maniere d’essayer de minimiser ce biais est de miser sur la préparation de I'intervieweur.
Pour me préparer aux entrevues, j'al donc lu sur le sujet et j'en ai discuté avec d’autres
chercheurs qui avaient beaucoup d’expérience avec cette méthode. De plus, j’ai fait une
entrevue pilote avec une danseuse sur des themes similaires a ceux que j’allais aborder dans
les entrevues de recherche. Egalement en tant que préparation, | ai redoublé d’attention sur la
maniere dont je me comportais dans les conversations quotidiennes et je me suis apergue que
je devais Jaisser mes interlocuteurs parler sans les interrompre. J'ai également réalisé que
Javais une certaine facilité pour établir une ambiance favorisant la communication, ce qui a

¢été¢ important pour mener les entrevues.
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Depuis les vingt dernieéres années, on a commencé a questionner ’entrevue comme
technique capable de révéler la vérité et authenticité de I"expérience de ’interviewé. Selon
Denzin (2001), « The interview is not a mirror of the so-called external world, nor 1s it a
window into the inner life of the person.» (p. 25). L’entrevue est une forme de narration,
dans laquelle les gens racontent des histoires sur eux-mémes. En tenant compte de cette
perspective postmoderne, mais également en essayant de préserver I’entrevue comme une
technique qui peut rendre compte de certains aspects de I’expérience de ’interviewé, Poupart
(1997) propose que le discours produit par les entretiens soit envisagé comme une co-
construction a Jaquelle participent I’intervieweur et I'interview€. De cette maniére, le sens des
questions et des réponses est mutuellement et contextuellement construit par Pun et I'autre.
Envisagé sous cet angle, « [...] le réle de Pinterviewer ne se limite pas uniquement a faire
parler les autres, comme on se I’imagine souvent, il est alors central dans la production méme
des données. » (Poupart, 1997, p. 204).

Je m’identifie a la proposition de Poupart (1997) et je vois que le fait d’avoir interviewé
des danseurs et des chorégraphes m’a permis de confronter des perspectives différentes sur le
méme sujet. J’ai parfois eu différentes versions sur le méme fait et, en effet, j’avais divers
points de vue sur une méme situation : celui de chaque danseur. celui du chorégraphe et mon
propre point de vue comme observatrice. Pouvoir rendre comple de ces multiples
perspectives est 'un des buts de l'analyse et de I’interprétation des données. Avant
d’expliciter I’analyse de celles-ci, je présente les principaux aspects de mon terrain avec

chaque compagnie.

2.5 L’expérience de terrain

2.5.1 L’étude pilote

Comme préparation pour le travail de terrain, j’ai fait une étude pilote avec Zab
Maboungou, en janvier 2001. D origine franco-congolaise, cette derniére vit et travaille a
Montréal. Chorégraphe et danseuse, Zab Maboungou a fondé et dirige la Compagnie Danse

Nyata Nyata. Paralielement a sa carriére d’artiste, elle est professeure de philosophie. J ai
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choisi Zab Magoungou et la Compagnie Nyata Nyata pour mon étude pilote car sa démarche
artistique s’appuie sur des rythmes et des formes de danses d’Afrique ancestrale
(particuliecrement du Congo et de I’Afrique centrale) retravaillés selon une approche
contemporaine de la danse. A ce moment de ma recherche, ’envisageais d’étudier les ceuvres
et les processus de création de chorégraphes brésiliennes dans lesquelles on pouvait identifier
des croisements entre des formes de danses issues des traditions et des mouvements
artistiques occidentaux (le ballet et la danse moderne, par exemple) et des formes de danse
issues des traditions populaires brésiliennes.

Mon plan de travail pour I’étude pilote consistait a faire I’observation des répétitions de la
chorégraphie Mozongi, ceux qui reviennent — une création de Zab Mabougou pour quatre
danseuses — et de faire des entrevues avec la chorégraphe et les interprétes. Ainst, lors d’un
premier contact téléphonique avec elle, Zab m’a conseillé de sutvre des cours dans son studio
avant de poursuivre les autres ¢tapes de mon travail, elle m’a également dit qu’il serait peut-
étre possible d’assister a des répétitions. J’ai donc commencé mon terrain en prenant des
cours de danse. Je me suis inscrite au programme de formation Rythmes ef mouvemnent du
Studio Danse Nyata Nyata — Danse africaine contemporaine, niveau fondamental. Ces cours
¢taient donnés par une autre professeure, Maryse Jeanneau. Je me suis aussi inscrite a un
cours de rythme, posture et alignement en danse africaine, nommé Rypada, donné par Zab.
Ces cours constituaient une partie de mon travail sur le terrain; ainsi, avant et apres chaque
cours, je prenais des notes dans un journal de bord. J’ai aussi assisté & un cours avancé donné
par Zab et a1 récolté des documents comme des dépliants de spectacles, des revues de presse
et des matériaux didactiques et promotionnels du Studio et de la Compagnie Nyata Nyata. En
ce qui a trait aux répétitions, je n’a1 finalement eu la permission d’assister qu’a une seule
répétition de Mozongi et je n’ai pas réussi a interviewer ni la chorégraphe, ni les danseuses.
J’ai assisté a la représentation de Mozong/ le 25 janvier, qui a €té suivie d’un débat avec Zab.
J'a1 pris des notes sur la représentation et la discussion. J’ai transcrit mes notes d’observation
et j’a1 créé un dossier Zab Mabougou.

La réalisation de I’étude pilote m’a permis de m’entrainer a I’observation et deux legons
importantes ont surgl de cette expérience. L’une est en rapport avec la forme de participation
au moment de I’observation : le fait de suivre des cours comme stratégie de cueillette de

données m’a permis de vivre une observation trés participante. L autre est en rapport avec la
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fagon dont I’expérience du terrain influence les perspectives de recherche. Dans mon cas,
cela m’a aidée a clarifier la problématique et a définir I’'une des sous-questions de recherche.
J’ai décidé de mettre un terme a P’étude pilote & la fin janvier 2001, mais j’ai continué
encore longtemps a suivre des cours au Studio Danse Nyata Nyata. Le vécu de la danse
africaine m’a permis de me sentir un petit peu plus brésilienne et méme un petit peu africaine
a Montréal. En méme temps, I’enseignement de Zab Mabougou m’a beaucoup appris sur la
contemporanéité des danses africaines et sur les multiples possibilités d’assimilation par le

corps de différentes traditions de mouvement.

2.5.2 Le terrain avec dona orpheline danse

La premiere étude de cas a été réalisée avec la chorégraphe Sheila Ribeiro et sa
compagnie, dona orpheline danse, quand la compagnie montait de nouveau la piece Marché
aux puces, nous sommes usages et pas chers.

A la méme époque ou je faisais I’étude pilote avec Zab Maboungou et la Compagnie
Nyata Nyata. j’ai vu une affiche invitant les danseuses intéressées a s’inscrire pour une
audition avec dona orpheline danse. La compagnie cherchait une interprete pour une tournée
au Brésil. Je connaissais déja Sheila Ribeiro et j’avais déja assisté a des extraits de Marché
aux puces en octobre 1999, ainsi qu’a la représentation intégrale en décembre 1999. J'ai
immédiatement décidé de passer ’audition. En méme temps, en réalisant que Sheila allait
recommencer a travailler avec Marché aux puces, j’ai eu envie de choisir cette chorégraphe et
ses interprétes comme sujets de ma recherche.

L’audition a eu lieu le 20 janvier 2001, dans un studio de danse loué¢ par Sheila pour
I’occasion. Une trentaine de candidates s’y sont présentées. Durant P'audition, je me suis
sentie assez bien et je suis restée jusqu’a la fin, mais je n'ai pas été choisie. J'ai appelé Sheila
quelques jours plus tard pour connaitre le résultat de I’audition et pour lui demander la
permission d’assister aux répétitions. Elle m’a annoncé que méme si javais bien performé a
I"audition, elle avait quand méme choisi Nancy Rivest. En accord avec son choix, j’ai pris

rendez-vous avec elle pour assister a la premiére répétition, le 30 janvier.
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La plupart des répétitions se tenaient dans un studio qui était en méme temps la résidence
de Sheila, dans le quartier Hochelaga-Maisonneuve. A I’hiver 2001, j’ai accompagné la
préparation de la tournée brésilienne de Marché aux Puces. La piéce avait été présentée pour
la derniere fois en décembre 1999. Il s’agissait donc de recommencer a travailler avec le
groupe une année plus tard. Les interpretes étaient les mémes — Chris Kauffman, Louis
Pelchat, Maryse Richard et Sheila Ribeiro - a I’exception de Tara Santini, remplacée par
Nancy Rivest. Ainsi, ’assimilation de Nancy a la piéce était I’un des principaux buts des
répétitions. 11 s’agissait également d’adapter la piéce pour le public brésilien. La compagnie a
donc travaillé a la traduction des textes en portugais, elle a aussi décidé de changer certaines
chansons et d’ajouter une nouvelle scéne qui aurait lieu dans le hall d’entrée de chaque
théatre ou la piece allait étre présentée.

Les répétitions étaient organisées soit en fonction des solos dansés par chaque danseur,
soit en fonction des petits groupes de danseurs qui avaient des scenes en commun. En effet, la
piece se compose de trois parties : Haleine, Todo mundo pega trem et Princesse et elle a été
congue comme une succession de scénes courtes, ou des duos et des solos s’alternent. Les
répétitions suivaient plus ou moins cette logique. 11 y a ausst eu une répétition générale avec
Jes interpretes et les techniciens a la mi-février et trois répétitions générales au mois de mars,
avant que la compagnie ne parte au Bresil. Je ne les ai pas accompagnés lors de leur voyage
au Brésil.

Pour résumer mon terrain, qui s’est déroulé de janvier a mars 2001 a Montréal, j a1
participé a une audition, j’ai réalisé des observations des répétitions et j’al enregistré ces
dernieres sur vidéocassettes. Présente au studio cing fols par semaine, j’al ainsi assisté a
trente répétitions.  De janvier @ juin, j’al transcrit et mis de I'ordre dans mes notes
d’observation, j’a1 également procédé a la visualisation, la transcription et |'organisation du
matériel enregistré sur vidéocassette. Quand la compagnie est revenue du Brésil, j’ar effectué
de nouvelles entrevues. Entre avril et juillet, j’al interviewé chaque interpréte (Louis, Nancy,
Maryse et Chris) et j’ai fait deux sessions d’entrevues avec Sheila, qui participait aussi au
spectacle comme danseuse. Chaque entrevue a eu une durée d’une heure a une heure et
demie. Un extrait d’entrevue est présenté a [’annexe J. Pendant la période de réalisation des
entrevues, j'ai aussi récoli¢ des documents écrits comme les dossiers de presse, les dépliants

de spectacle et des reportages dans la presse.
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2.5.3 Le terrain avec Lia Rodrigues Companhia de Dangas

La deuxieme étude de cas a été réalisée aupres de la chorégraphe Lia Rodrigues et les
interpretes de la piece Aquilo de que somos feitos. Je connaissais déja ’ceuvre de Lia
Rodrigues, en particulier les piéces Ma, Folia et Folia I, mais je n’avais pas vu Aquilo de
que somos feitos, dont la premiere avait eu lieu en juillet 2000. Quand je suis arrivée a Rio de
Janeiro, la compagnie terminait une période de deux semaines de relache, apres avoir fait une
tournée dans les régions sud et nord-est du Brésil durant les mois d’aolit et septembre, suivie
d’une autre tournée dans quatre pays d’Europe — France, Danemark, Allemagne et Slovéne —
entre la fin de septembre et e début d’octobre 2001. Ils avaient repris le travail depuis une
semaine. Pendant le mois de novembre 2001, au printemps brésilien, j’ai accompagné les
répétitions de Aquilo de que somos feitos a Rio de Janeiro et a Sao Paulo, ainsi que les
représentations de la chorégraphie a Sao Paulo. La compagnie travaillait dans U'une des salles
de répétition, le sous-sol, du Théatre Villa-Lobos, un théétre de la ville de Rio de Janeiro
situé dans le quartier de Copacabana. A S3o Paulo, les répétitions avaient lieu dans I’espace
ou la piece allait prendre I’affiche.

Pendant la semaine du 12 au 16 novembre, a Rio de Janeiro, j’al pu suivre le quotidien de
la compagnie, qui consistait en six heures et demie de travail par jour, incluant des cours de
danse, des moments de création chorégraphique et des répétitions. A cette occasion, j ai aussi
pu assister a la création d’extrails d’une nouvelle chorégraphie qui devait étre lancée en
janvier 2002 a Lisbonne. Au cours de cette période, les danseurs de Ja compagnie suivaient
des cours de ballet deux fois par semaine, lesquels étaienl donnés par Denise Stulz, ancienne
danseuse de la compagnie. Sauf les jours ou 1l y avait des cours de ballet, une journée typique
de travail se déroulait en deux temps: la premiére heure de travail étail consacrée au
réchauffement individuel ; ensuite, les danseurs commencaient a travailler les adaptations de
la chorégraphie, guidés par Lia ou par Denise Stutz, ou encore seuls.

Arrivée a Sao Paulo dés le 19 novembre, la compagnie a continué a répéter, jusqu’a la
premiere représentation, sur les lieux de ’espace de 1’exposition Anos 70 : Trajetorias. La
piece a été a I’affiche du 2! novembre au 2 décembre, du mercredi au dimanche. J a1 assisté a
toutes les représentations, sauf celle du 30 novembre, quand j’ai voyagé avec Lia a Belo

Horizonte, la capitale de I’Etat de Minas Gerais, au Brésil. La chorégraphe était invitée au
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Forum international de danse (FID) se tenant dans cette ville, et je voulais I’entendre discuter
de son ceuvre et de sa démarche artistique. Le FID 2001 proposait un colloque sur le theme
Le corps n’est pas une marchandise. Lia a d’abord parlé de sa vie et de sa carriére, illustrant
ses propos par des extraits vidéo de ses chorégraphies. Deux professeures invitées, Dulce
Aquino® et Cleide Campelo®, ont commenté cette présentation. En aprés-midi, le public
s’est organisé en petits groupes pour discuter des propos du matin et, en fin de journée, Lia et
les invitées sont revenues pour partager leurs impressions et converser avec le public. Il est
évident qu’en participant a cet événement, j’ai obtenu plus d’informations sur Lia Rodrigues,
sur son ceuvre et sur sa démarche artistique. J’ai également pu échanger avec d’autres
personnes sur ces sujets. Mais surtout, cela a ét¢ une magnifique opportunité, en passant
beaucoup de temps avec elle, de me rapprocher de Lia et aussi d’intensifier ma collecte de
données.

Pendant que j’étais a Sdo Paulo, j a1 réalisé des entrevues avec la chorégraphe et avec les
neuf danseurs de la compagnie. Chaque entrevue a duré d’une heure a une heure et demie. Un
extrait de ces derniéres est présenté a I’annexe K. La cloture des représentations a Sao Paulo

a mis fin a mon terrain avec Lia Rodrigues Companhia de Dangas.

2.5.4 Le terrain non utilisé

Jai aussi réalisé une étude aupreés du chorégraphe Newton Moraes. un Brésilien qui vit a
Toronto. En effet, j’avais des rapports d’amitié avec Newton et j’avais assisté a Montréal, a la
représentation de I’une de ces chorégraphies solos : Umbanda (2000), inspirée de certains
aspects de 1'umbanda, une religion afro-brésilienne. A ce moment-la, je m’intéressais aux
démarches chorégraphiques inspirées de certaines mamfestations de brésilités et je voyais
dans le travail de Newton Moraes une possibilit¢ intéressante pour ma recherche. J7a1 obtenu

sa permission pour suivre, a Toronto, la création de sa nouvelle piece, The Ecstasy of Time,
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une chorégraphie pour huit danseurs inspirée de Pexpérience de la musique et de la danse
techno. Néanmoins, plus je plongeais dans le travail de la compagnie, plus je ressentais un
certain malaise. J'étais de moins en moins certaine de vraiment vouloir inclure cette €tude
dans ma recherche.

L’une des raisons de mon hésitation avait trait a la maniére dont Newton conduisait son
travail avec les interpretes. Méme s’il disait souhaiter travailler en collaboration avec eux, je
crois qu’il ne leur donnait pas assez d’outils et d’informations. A mon avis, cette situation
résultait des choix de ses méthodes de travail, ainsi que de problémes de structure et
d’organisation de la compagnie. 11 y avait des aspects tres intéressants dans la gestuelle de
Newton, dans sa facon de porter le corps et de bouger, qui faisaient apparaitre ses multiples
références corporelles — la danse afro-brésilienne, la danse techno, la danse moderne —,
amalgamées et transformées dans une gestuelle contemporaine. Malheureusement, cela ne se
transmettait pas aux danseurs. [l y avait aussi des problémes de conception et de définition de
la thématique de I’ceuvre. A mon humble avis, le résultat a reflété le processus de création :
un travail qui est resté a la surface et avec lequel je n’avais pas d’affinité esthétique. I’ai donc
commencé a envisager la possibilité de ne pas inclure ce travail de lerrain dans ma thése.
mais la prise de décision dans une situation comme celle-1a n’est jamais facile. Ainsi, je suis

d’accord avec Poupart (1997), quand 1l interroge :

[...] on peut se demander ce qu’il arrive lorsque le chercheur épouse une opinion
différente de celle des personnes ou de certaines personnes engagées dans le processus
de recherche. Suffit-il pour résoudre cette difficulté de présenter tous les points de vue
en présence, dans le but de relativiser davantage le point de vue de chacun, y compris
celui du chercheur? Faut-il en outre limiter les recherches aux groupes pour lesquels on
éprouve un minimum de sympathie ou d’empathie ? (Poupart, 1997, p. 189).

11 faut préciser que je respecte le travail de Newton Moraes et de sa compagnie, Newfon
Moraes Dance Theatre, fondée en 1997. Elle a été rapidement reconnue en tant que
compagnie professionnelle et Newton a obtenu des bourses de la ville de Toronto (Toronto
Arts Council), de The Laidlaw Foundation et du Consulat général du Brésil au Canada. La
compagnie a dansé ses pieces au Canada et a fait des tournées en Allemagne et au Brésil. Je

souhaite préciser aussi que j’al ét¢ tres bien recue a Toronto et que Newton et les danseurs
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qui ont participé a la création de The Ecstasy of Time, dont deux Brésiliens — Ary Coelho et
Dantiela Eiko Thomaz — et les autres danseurs, canadiens — Nicole Fougere, Marvin Vergara,
Paula Ryff, Jennifer Nichols et Richard Potter — ont été tres accueillants tout au long de la
période que j’al passée avec eux. Ainsi, il ne m’a pas €té ais¢ de mettre de co6té cette
expérience. En définitive, le fait que [’analyse des données recueillies auprés de Lia
Rodrigues et Sheila Ribeiro nourrissait amplement ma réflexion de recherche m’a convaincue
de laisser de coté les données amassées avec la Newfon Moraes Dance Theatre.

Cette expérience m’a fait voir qu’il était trés important pour moi de travailler avec des
compagnies ayant un style esthétique similaire a mes propres visions artistiques. Je me rends
maintenant compte qu’avoir le désir de travailler comme interprete dans les compagnies sur
lesquelles je me suis penchée a été un critére (inconscient) qui a motivé une partie des choix
de ma recherche. Si, dans la recherche positiviste, le désir ne peut pas étre considéré comme
un critére valable, il en est autrement dans la recherche postpositiviste, ou il est permis, voire
souhaitable, que le chercheur prenne en compte ses désirs, comme élémenlts constituants de
I"investigation. Ainsi, dans une perspective de co-construction et de collaboration, comme
c’est le cas de ma recherche, j’avais besoin de garantir une place a mon désir de travailler

avec des chorégraphes dont j’admirais le travail.

2.6 L analyse et interprétation des données

L’analyse des données a suivi unc démarche inductive, favorisant le contexte de la
découverte. Dans ce sens, comme le font remarquer Lessard-Hébert, Goyette et Boutin
(1995), 1l faut partir des données particuliéres pour arriver a des propositions plus générales .
De cette manicre, les données empiriques servent a la formulation de théories ou de modeles
qui peuvent émerger pendant et apres la collecte de données. J7ai également essayé de suivre
la pensée dauteurs tels que Laplantine (2000) ainsi qu’Alvesson et Skoéldberg (2001), qui
mettent 1"accent sur le caractere interprétatif de la recherche qualitative, en particulier de
I"ethnographie. Laplantine (2000) souligne que «[...] si I'’ethnologie est la compréhension des
autres, alors la relation ethnologique et toutl particulierement cthnographique peut étre

quahifiée de relation herméneutique, ¢’est-a-dire, provoquant une pluralité d’interprétations,
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une multitude de lectures possibles. » (p. 104). En outre, Alvesson et Skoldberg (2001)

rappellent que toute recherche a une portée interprétative et politique.

La collecte de données et les premiéres étapes de I’analyse ont ét¢ concomitantes, puisque
la transcription et les premieres lectures des notes de terrain et des entrevues constituaient
déja une étape p}éliminaire de Panalyse. Comme j’avais décidé de réaliser les deux études
séparément, j"ai effectué, dans un premier temps, la collecte et la premiere étape de ’analyse
de données avec dona orpheline danse. Dans un deuxiéme temps, j’ai travaillé avec Lia
Rodrigies Companhia de Dangas, en suivant des procédés semblables. De cette maniere, le
processus d’analyse des deux études a été similaire et a suivi le méme déroulement. Je décris
maintenant ce processus général d’analyse des notes d’observation et d’entrevues.

J’al établi un premier niveau d’analyse, aprés plusieurs lectures attentives des
transcriptions des entrevues, des notes d’observation et des divers documents, afin
d’identifier les unités d’analyse. Ces dernic¢res sont définies par Guba et Lincoln (cités par
Lapérriere, 1997) comme les plus petits ¢léments d’information autosuffisants. J’ai donc
commencé par nommer et résumer, presque ligne par ligne, les propos développés a
['intérieur du corpus sur lequel portait I’analyse, dans le but de qualifier par des mots ou des
expressions ces extraits identifiés comme unités de sens.

A un deuxiéme niveau d’analyse, j’ai rassemblé les unités selon différents thémes
descriptifs, puis je les a1 transformées en catégories d’analyse. Les catégories d analyse
doivent en effet concentrer des concepts ou des ensembles de significations plus larges que
ceux des unités d’analyse, tout en possédant un fort pouvoir évocateur. L’établissement des
catégories passe par une constante interrogation et une réflexion sur leur adéquation avec les
données, ce qui entraine une redéfinition plus juste des catégories. Voict quelques exemples
de catégories consolidées a partir de ces procédures :

a) formation et expérience en danse ;
b) technique de danse et entrainement ;
c) rapportau corps ;

d) relation chorégraphe/danseur ;

e) processus de création ;

) relation entre création, répétitions et représentations ;
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g) appropriation de la chorégraphie ;

h) compréhension de I’ceuvre chorégraphique ;
1) rapport avec le public ;

j) rapport de I’ceuvre avec le Brésil ;

k) étre Brésilien a I’étranger ;

I} étre étranger au Brésil ;

m) rapport entre la danse et la vie,

Ces catégories ont constitué la base du travail d’analyse et d’interprétation. Cependant,
pendant la rédaction de ma thése, je retournais souvent aux données brutes, soit, je relisais les
entrevues et les extraits de mon journal de bord. Je considére donc que ce constant
mouvement de retour aux entrevues et aux notes de terrain a fini par constituer une partie
fondamentale de mon analyse de données. De plus, ma subjectivité et mon expérience de la
danse ont teinté le processus d’analyse, ce quil m’a aidée a maintenir une posture ouverte et
perméable. I’étais notamment attentive aux points de vue et a certaines attitudes, a la fois
ambigués et pas loujours harmonieuses, vécues par les danseurs et les chorégraphes.

Il faut dire encore que, lors de la rédaction des deux chapitres dédiés a "analyse de
chaque étude, j’ai fait quelques citations des paroles des danseurs et des chorégraphes prises
durant les observations et je les ai cité¢ de la manmére suivante : ([nom de ['artiste], citée par
Dantas, 2001). J a1 fait également des citations des extraits des entrevues el je les ai référé de
la maniere suivante : ([nom de l’artiste], 2001). Ainsi, I'analyse et I'interprétation des
données se sont constituées a partir d’un va-et-vient entre les questions de recherche, les
catégories d’analyse, les données elles-mémes, mon expérience de la danse, le cadre
théorique développé dans le chapitre antérieur et d’autres perspectives théoriques suscitées
par l'analyse des données. Ainsi, j’a1 adopté une approche théorique comme ['une des
références pour mener certaines étapes de I'analyse. Paillé (1994) fait remarquer que
«[...] les relations établies a I'intérieur d'un cadre théorique ou conceptuel formel peuvent
étre d’une grande utilité pour le repérage des relations empiriques dans son propre corpus. »
(p. 171). Je cite comme exemple le processus d’analyse et d’interprétation des données
amassées aupres de Sheila Ribeiro et de dona orpheline danse. Aux étapes plus avancées de
['analyse, les notions d’ingestion. de digestion et d’incarnation ont émergé comme des

catégories qui correspondaient avec justesse aux processus de création et de mise en ceuvre de



170

la piece Marché aux puces. Ces catégories m’ont amenée a intégrer le concept d’assimilation
comme I'une des références théoriques pour penser les processus de construction de corps
dansants dans Marché aux puces.

St mon choix méthodologique a été fait en fonction de mes questions de recherche, il y a
un autre aspect important qui se dégage de cette méthodologie : le travail sur le terrain. Ce
dernier a permis I’émergence de thémes qui ont nourri [’élaboration de perspectives
théoriques. J’ai donc pu constater que dans ce type de recherche, les concepts issus de la
réflexion sur une certaine documentation ont €t¢ constamment confrontés et enrichis par les
données obtenues sur le terrain. En conséquence, les références conceptuelles sont toujours
en train de se renouveler. Comme le constatent Alvesson et Skoldberg (2001), les données
empiriques sont imprégnées de théorie et les théories se constituent aussi a travers des

observations et des impressions sur certains aspects de la réalité et de la vie humaine.

2.7 La question de la validité

Telles que discutées au début de ce chapitre, les méthodes de recherche ancrées dans le
paradigme postpositiviste ont remis en question plusieurs postulats du positivisme et ont
proposé différentes alternatives pour essayer de rendre compte de réalités plurielles et
complexes. Un tel repositionnement épistémologique et méthodologique, souligne Laperriére
(1997), exige un ¢€largissement des criteres de validité des résultats. Ainsi, les notions de
validité interne (s’assurer de la justessc des résultats de recherche), de validité externe
(spécifier les limites de généralisation) et de fiabilité (s’assurer que les résultats ne sont pas
liés a des circonstances accidentelles), selon la maniere dont elles avaient été définies dans
I'épistémologie positiviste, ont été questionnées et redimensionnées par les chercheurs
postpositivistes. Méme si ces discussions se poursuivent et que le consensus est loin d’étre
établi, 1l est possible de dégager des principes généraux de la validité pour la recherche
postpositiviste.

La validité interne, ou crédibilité, est en rapport avec la justesse et la pertinence du lien
établi entre les observations empiriques et leur interprétation. Selon Fortin (2004), il faut se

demander si les données représentent adéquatement les multiples constructions de la réalité



171

des participants. La principale stratégie adoptée pour assurer la vahdité interne de ma
recherche a ét¢ la triangulation des sources des données provenant de |’observation
participante, des entrevues et des documents écrits. Par exemple, pour comprendre la
participation des interprétes a la reconstruction de la chorégraphie, j’ai utilisé les données
issues des entrevues réalisées avec les danseurs et avec les chorégraphes, ainsi que celles tirée
de mes notes d’observation. J’ai examiné ces informations en les analysant a la lumiére des
propositions des auteurs tels que Lepecki (1998) et Louppe (1996, 1997), lesquels
réfléchissent sur le role des danseurs dans la production chorégraphique contemporaine.
Finalement, je les al aussi comparées avec ma propre expérience comme interprete.

La vahdité externe, ou transférabilité, selon Laperriere (1997) a trait a la possibilité de
généralisation, soit de I’application des résultats d'une recherche a d’autres populations, lieux
et périodes de temps ayant les mémes caractéristiques. La transférabilité¢ est largement
questionnée en recherche postpositiviste car, comme se le demande Laperriere (1997), « |...]
¢tant donné I"'importance accordée a la singularité des phénomenes et a leur étude en contexte
naturel, comment peut-on déterminer I"utilité générale des résultats? » (p. 379). De cette
maniere, certains chercheurs postpositivistes concluent qu’il faut renoncer au critere classique
de validité externe. pour produire que des comptes rendus descriptifs clairement détaillés et
contextualis€s, sans aucune prétention a la généralisation. Je suis d’accord avec Fortin
(2004), quand elle suggere que le chercheur doil présenter une description minutieuse du lieu
et des situations étudiés, laissant aux gens recevant ces données la responsabilité de
déterminer la similarité¢ de leur conlexle avec celui faisant I'objet de I"étude et, par
conseéquent, de juger de I’applicabilité des conclusions. C’est pourquoi, j’al essayé de
produire une description détaillée des situations vécues par les danseurs et les chorégraphes
tout au long du processus de mise en ceuvre chorégraphique. Cette description a toujours été
appuyée par des données brutes, dans ce constant mouvement de retour a la lecture des
entrevues et des notes de terrain, lequel a constitué 1'une des assises de mon analyse de
données.

La fiabilit¢ en recherche positiviste doit assurer au chercheur que les résultats de
recherche ne sont pas le fruit de circonstances accidentelles. Selon Laperriere (1997), une
définition étroite du critere de fiabilité en termes de stabilité des observations revient a

évacuer de |I’étude des phénomenes humains toute idée de singularité ou de changement.
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Dans la recherche postpositiviste, la fiabilité, ou dépendabilité, est en rapport avec la
possibilité de repérer des changements tout au long du processus de recherche. Comme le
suggere Fortin (2004), j’ai adopté un journal réflexif qui m’a permis de noter le
développement de ma problématique et de faire le suivi de mon approche théorique.Une autre
stratégie importante a été d’échanger avec des collegues dans le méme domaine ou dans des
domaines similaires. J’al aussi présenté des communications sur différents aspects de mon
¢tude dans des événements académiques et scientifiques. Ces opportunités de partager
différents aspects de ma réflexion sont similaires au processus de peer debriefing, ol une
personne qualifiée qui n’est pas directement impliquée dans la recherche est invitée a
examiner le texte produit par le chercheur.

Dans les deux prochains chapitres — Ce dont sont fait les corps dansants et Le corps
dansants dans un Marché aux puces — )examine les processus de mise en ceuvre
chorégraphique présents dans chaque piéce, afin de comprendre la construction de corps
dansants au sein de la Lia Rodrigues Companhia de Dancas et de dona orpheline danse. A
partir de cette analyse, je cherche a identifier des manifestations de brésilités présentes dans
ces deux ceuvres chorégraphiques et a savoir si ces manifestations de brésilités contribuent a

la construction de corps dansants dans les démarches de Lia Rodrigues et de Sheila Ribeiro.



CHAPITRE III

CE DONT SONT FAITS LES CORPS DANSANTS

Dans ce chapitre, j'analyse les processus de mise en ceuvre chorégraphique présents dans
’ceuvre de la chorégraphe Lia Rodrigues, afin de repérer des indications sur la construction
de corps dansants au sein de sa compagnie éponyme, tout en essayant de comprendre le
travail spécifique des danseurs et leur rapport a la chorégraphe et a I'ceuvre. Je cherche
¢galement a appréhender la trajectoire et I’ceuvre de Lia Rodrigues en ayant pour fil
conducteur la recherche d une brésilité. I’examine en particulier la mise en ceuvre de la piece
Aquilo de que somos feitos (2000), dont j’a1 accompagné une série de répétitions pendant ma
collecte de données. Mais je fais également référence a Folia (1998), car celte chorégraphie
ilustre tres bien la présence d'une certaine brésifité dans la chorégraphie de Lia Rodrigues.

Le titre du chapitre est inspiré du titre de la piece Aguilo de que somos feitos, qui a été
traduit en francais par Ce dont nous sommes faits. Je présente d’abord la trajectoire de la
chorégraphe, celle des danseurs de méme que le contexte des deux ceuvres examinées.
Ensuite, je présente les modes d’entrainement pour la mise en ceuvre de Aquilo de que somos
Jeitos, puis la création de la piece telle qu’elle a été vécue par les danseurs et la chorégraphe.
La section suivante focalise sur des procédés de mise en ceuvre liés aux répétitions,
présentations et recréation de la picce. Pour clore le chapitre, je propose une réflexion sur la
pratique chorégraphique, telle qu’elle est vécue au sein de la Lia Rodrigues Companhia de

Dangas, qui se révele €tre une forme d’engagement et de participation sociale et politique.
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3.1 Ce dont est faite la chorégraphe

Lia Rodrigues a étudié le ballet pendant son enfance et son adolescence, durant 11 ans, a
Sdo Paulo, ville ou elle est née et ou elle a grandi. Dans les années 1970, elle a voulu
connaitre « [...] une aulre danse » et a découvert que «[...] 'on peut faire avec le corps
d’autres choses que du ballet' » (Rodrigues, 2001). Elle déclare qu’a ce moment, cela a
représenté une découverte artistique et personnelle, ainsi qu’une découverte du monde. 1 faut
dire que celte rencontre avec d’aulres formes de danse s’est faite dans une ambiance
effervescente, au Théatre de danse Galpdo qui réunissait des professeurs et chorégraphes
développant des projets expérimentaux. D’apres Dias (1992), le Théétre de danse a été fondé
en 1975 a Sdo Paulo, avec 'objectif d’étre un lieu destiné aux spectacles de danse, de méme
qu’aux cours, a la création, a des répétitions, a des conférences et a des projections de films
sur la danse. Certains des artistes qui y travaillaient avaient vécu a [’étranger; ils apportaient
donc dans leurs cours et dans leurs créations des influences d’autres styles de danse. Au
Théatre de danse Galpdo. élaient également offerts des cours d’interprétation en danse, des
ateliers d’improvisation el, en général, les étudiants faisaient partie des productions
chorégraphiques créées et présentées dans ce liew méme. Cette autre maniére de faire la
danse, dont parle Lia, passail donc par I'apprentissage des techniques de danse moderne, ainsi
que par des expériences de création collective en danse.

En parallele avec sa formation au Théétre de danse Galpdo, Lia Rodrigues préparait son
Baccalauréat en histoire a I’Université de Sado Paulo, et elle partictpait au mouvement
é¢tudiant. En effet, elle a vécu intensément les années 1970, une époque d’effervescence
culturelle. d'affirmation de la contre-culture. du mouvement hippie, mais auss: les pires
années de la dictature militaire au Brésil et en Amérique Latine, avec la répression politique,
la suspension des droits constitutionnels, les persécutions, les prisons, I’exil et méme la

torture et I'exécution des personnes qui s’opposalent a ce régime totalitaire.

' Dans cc chapitre. j"ai traduit du portugais les citations des entrevucs réalisées avec les danseurs
ct avec la chorégraphe. les citations des confcrences données par Lia Rodrigues, ainst que les
informations provenant des dossicrs de presse de la compagnie et des articles et critiques parus dans
des journaux brésihiens. Pour alléger le texte, j ai décidé de ne pas conserver la citation originelle en
portugais. mais sculement sa traduction.
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Avec cing autres danseuses, elle fonde en 1977 un collectif de danse, le Grupo Andanga.
En 1980, apres avoir vu a Sio Paulo le Wuppertal Tanztheatre, la compagnie de Pina Bausch,
qui y a presenté Café Muller et Le Sacre du Printemps, Lia a décidé d’aller en Europe :
«[...] quand j’ai assisté a Pina Bausch, j a1 été stupéfiée ; yai fait son workshop et jai
décidé : j’y vais, pour apprendre une autre chose.» (Rodrigues, 2001). En France, avant
d’arriver en Allemagne, Lia a eu "opportunité de passer une audition pour la compagnie de
Maguy Marin. Elle y est restée deux ans el a notamment fait partie de la création de May B,
inspirée de I'univers de Samuel Becket et considérée comme I'un des chefs-d’ceuvre de
Maguy Marin.

Lia reconnait que Maguy Marin a ét¢ d'une grande influence sur les plans artistiques et
créatifs et par rapport a une mani¢re particuliere de concevoir la danse et la production
artistique dans ses aspects culturels, sociaux et politiques. Lia fait d'ailleurs remarquer que
pour Maguy Marin, faire de la danse signifie non seulement mettre une ceuvre en scéne mais
aussi penser la danse de fagon élargie. penser de quelle fagon la danse peut étre insérée dans
la vie culturelle d’une communauté et/ou d’une ville.

De retour au Brésil en 1982, Lia Rodrigues s’installe a Rio de Janeiro et décide d arréter
de danser pour avoir ses trois enfants. Selon elle, la maternité a ét¢ une période de

transformation radicale, également vécue a travers les changements dans son corps :

[...]tout était la, dans le corps, et j’ai vécu ces moments de maniére ntense : j’ai
accouché accroupie, j’ai allaité, j’at participé a la fondation d’une organisation non
gouvernementale qui militait en faveur de I'allaitement. J7ai pass¢ environ six ans sans
savoir comment était mon corps, mes références corporelles étaient radicalement
différentes de celles que j’avais quand j'étais danseuse : 1l s’agissait d’allaiter, de
prendre mon enfant dans mes bras, d’étre enceinte. (Rodrigues, 2001).

Le retour a la danse s’est fait en douceur, a partir d’une restructuration de son corps
maternel pour redevenir un autre corps dansant. De plus, Lia revient a la danse comme
chorégraphe : en 1987, elle a créé I’Atelier de Coreografia do Rio de Janeiro, avec le
chorégraphe Jodo Saldanha et, en 1990, eille a fondé sa propre compagnie, appelée Lia

Rodrigues Companhia de Dangas. Sa premieére piéce, Ginecen (1990), parle du monde
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féminin et la deuxiéme, Ma (1993), de la maternité. Les autres créations de Lia Rodrigues
comprennent également Catar (1992), les deux versions de Folia (1996, 1998), Resta um
(une commande du Ballet du Théatre municipal de Rio de Janeiro, 1997), Aquilo de que
somos feitos (2000), Dois e um (2001), Buscou-se portanto falar a partir dele ¢ ndo sobre ele
(2002), Formas Breves (2002), Contre ceux qui ont le goiit difficile (2005), Incarnat (2005)
et Hymnen (une commande du Ballet de Lorraine, 2007).

En 1992, Lia a ét¢ invitée a prendre la direction artistique d’un nouveau festival, le
Panorama RioArte de Danga Contempordnea, ou simplement Panorama, comme |’appelle
Lia. A ce moment, il sagissait de réunir les chorégraphes et les groupes de danse
contemporaine de la ville de Rio de Janeiro pour des présentations dans |'Espaco Cultural
Sérgio Porto, un espace dédié aux productions théatrales et musicales d’avant-garde. En dépit
du fait qu’elle était soutenue par le Secrétariat municipal de la Culture de la Ville de Rio de
Janeiro, la premiere édition du Panorama n’avait pas de budget. Toujours sous la direction
artistique de Lia, le festival s’est transformé en un événement annuel et, depuis sa troisicme
édition, 1l présente des spectacles de chorégraphes brésiliens et étrangers, des travaux de
chorégraphes ¢émergents, des discussions et des tables rondes, des ateliers de travail avec des
artistes invités, des lancements de hvres. des sessions de films et des vidéos sur la danse. Par
ailleurs, le festival a établi depuis 1996 des partenariats avec des institutions étrangeres, telles
que la Biennale de la danse de Lyon (France), le Goethe Institur (Allemagne), le consulat de
France a Rio de Janeiro, Dangas nas cidades (Portugal), The British Council et encore
d’autres. Ayant comme préoccupation la consohdation et ["augmentation d un public pour la
danse contemporaine, le Panorama offre des billets d’entrée a prix symbolique (plus ou
moins CADS$ 2,50). Malgré cette structure — qui fait de ce festival un événement de
dimension internationale — jusqu'en 2004, le bureau du festival était situé dans la chambre a
coucher de Lia. A partir de 2006, Lia décide de quitter la direction du festival pour se
consacrer a d’autres projets. Lors d’une conférence, lorsqu’on lui a demandé comment elle
pouvait concilier le travail artistique avec les taches de production et de diffusion de sa

compagnie el avec la direction artistique du Panorama, Lia a répondu :
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Je ne sais pas quoi dire, j’a1 trois enfants, je dirige un festival international, ct cette
année, j’al réussi a avoir un bureau ; mon bureau a toujours ét¢ ma chambre a coucher,
je faisals tout chez moi, les fax arrivaient par-dessus le lit, les vidéos des compagnies
de danse, je les plagais aussi sur le lit. Je n’ai pas de formule. Je regarde 1’art aussi
d’une fagon pragmatique, je ne sais pas si ¢’est en rapport avec le fait de m’occuper de
ma maison, d’étre obligée de vivre de ce que je produis, la vie est aussi comme ¢a :
laver le plancher, alimenter les enfants, acheter des bananes, payer I’école des enfants.
Ce que j’ai [déja] fait, et ce que je fais, a un rapport trés étroit avec ce que je vis.
(Rodrigues, 2004).

Si1 je raconte ces bribes d’histoires, ce n’est pas seulement parce que — en tant que
femme, mcre et travailleuse — je m’identifie & cette démarche, mais parce qu’elles sont
importantes pour comprendre un des aspects de la personnalité et du travail de Lia Rodrigues,
a savour le rapport intime entre la danse et sa vie. Pour elle, Ia danse n'est pas quelque chose
de détaché ou de séparé de la vie, et il ne s’agit pas seulement d un choix professionnel. Elle
déclare : «[...] étre mére, €tre danseuse, ce sont des formes d’exercice de la citoyennelté ;
danser, allaiter, discuter de la poliique, ce sont des morceaux de la vie, ils font partie de la
vie.» Ou encore : «[...] 1l y a un morceau de moi dans chaque chorégraphie que je fais et
dans chaque projet auquel je participe. » (Rodrigues, 2001).

D’ailleurs, les pieces Folia et Aquilo de que somos feitos — dont je discute par la suite -
sont empreintes de cetle intimité et de cet engagement politique et social vécus dans les
actions quotidiennes. Cette continuité entre la danse et la vie. dont le corps est le médiateur,
est aussi présente dans les choix de themes de ses chorégraphies, et elle se manifeste aussi
dans sa fagon de créer, de structurer ses ceuvres et de travailler avec les danseurs.

Dans les sections suivantes, je mets en contexte les ceuvres Folia et Aquilo de que somos
Jeitos, en vue de mieux comprendre Jes procédés de mise en ceuvre chorégraphique au sein de

la Lia Rodrigues Companhia de Dangas.

3.1.1 Folia : ala recherche d’une brésilité

Folia s’est construite en deux temps. Tout d'abord, Lia Rodrigues a obtenu en 1995 une
bourse de la Fondarion Vitae pour développer un projet de transposition de la littérature orale

a la danse. Son point de départ était I'étude des pariendas. Selon Cascudo (1998), les
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parlendas sont des phrases structurées sous la forme de vers qui se référent en général a
I’univers de I’enfance, comme par exemple, wni-du-ni-té, um, dois, / feijdo com arroz,
macaca taca coco na mata*. Cette étude I’a conduite vers I’ceuvre de Mério de Andrade, I’un
des principaux écrivains du modernisme brésilien, dont j’a1 déja parlé a la sous-section 1.3.1.

Selon Lia, la toile de fond de ce projet était une recherche sur sa propre brésiliré

Javais une question, qui est encore forte aujourd’hui, qui me donnait envie de
changer... je trouvais que je n’étais pas brésilienne : comment ¢’était étre brésilienne au
Brésil ? Quand je voyageais dans le nord-est du pays, je trouvais que j’étais paulista’,
trop blanche, avec une formation trop savante. I’avais une identité en tant que femme
et mere. Comment pourrais-je faire quelque chose ici ? Comment dire quelque chose
au Brésil 7 Mario de Andrade proposait un regard contemporain sur la culture et les
traditions populaires. J’ai plongé dans son ceuvre et dans ses archives, dans un voyage
qui a duré cing ans et qui a donné naissance a deux spectacles, Folial et 1, a
’enregistrement et a la commercialisation d’un CD avec les musiques du spectacle et a
deux expositions, Caixa de Folia et Sarava Mdrio de Andrade. (Rodrigues, 2001).

Folia est une création pour quatre danseuses. Lia fait remarquer que le fait d*avoir obtenu
une bourse pour réaliser ce projet lur a permis de travailler intensémenl avec les danseuses
qui ont participé a la création et a la recréation de Folia, dont Denise Stutz, Duda Maia,
Marcela Levi et Micheline Torres. Deux ans plus tard, Fofia /1 a offert un approfondissement
des questions travaillées lors de la piece précédente. Il est intéressant de remarquer que la
thématique de la piece — les parlendas — a structuré la création de la chorégraphie. 1l faut
dire que Lia a travaillé en étroite collaboration avec ses interprétes, de méme qu'avec une
équipe formée du musicien Zeca Assumpgao, du designer de lumiéres Milton Giglio et des
artistes Keller Veiga et Ciga Modesto, responsables de la scénographie et des costumes. De
cette facon, dans Folia, Lia proposail des motifs pour I'improvisatton ou le rythme présent
dans les parlendas inspirait les mouvements, les sons et les musiques produites par les quatre

danseuses. Ainsi, tout s’organisait-il dans les corps et les parfendas prenaient-elles des

’La premiére expression st un jeu enfantin et elle est similaire a « un. deux. rois. cc sera Lot ». La
deuxiéme peut éwre traduite par wn, deux/ haricois avec du riz (un mcts traditionnel au Brésil). La
troisiéme cxpression équivaut littéralement a /e singe joue des cocos dans la forér ci se construit sur le
méme exemple que : Tas de riz tenta tas de ruis 1entés .

* Paulista : personne née ct/ou vivant dans la vitle de Sao Paulo. Sao Paulo est I'unce des plus grandes
villes du monde dec méme que le centre économique du Brésil.
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formes gestuelles et sonores inusitées. Les parlendas ont aussi donné le ton a la scénographie,
aux costumes et a I’ambiance sonore : tout en suggérant I’imaginaire populaire véhiculé dans
ces phrases, les éléments de la chorégraphie créaient un univers presque fantastique. En

entrevue, Marcela Levi, I’une des interprétes de Folia, raconte que :

[Dans Folia] il y avait des personnages, des constructions non réalistes. 11 s’agissait
d’étre dans un certain lieu : il y avait la scénographie qui définissait une ambiance, les
costumes, la musique et une facon de bouger plus proche de I’animal que de I’humain.
[...] Il 'y avait une posture spécifique que 'on a construite petit a petit, dans des
improvisations, a partir des images. Chacune des interprétes a construit sa propre
posture, chaque mouvement est entré¢ doucement dans le corps. C’¢était la méme chose
pour les mots, les phrases, les musiques : il y avait tout un univers dans ce travail.

(Levi, 2001).

Avec Folia, inspirée de I’approche marioandradienne, Lia Rodrigues s’'immerge dans les
traditions populaires brésiliennes afin de trouver du matériel pour la création d’une ceuvre
chorégraphique contemporaine ou tous les éléments y compris la gestuelle et les corps
dansants — sont délicatement travaill€s et organisés pour véhiculer une vision particuliere du
Brésil. Cette contemporanéité est visible dans la structure de la piéce et se manifeste dans le
traitement de la matiere chorégraphique, par la fagon d’articuler la gestuelle, les corps en
mouvement, les mots prononcés, les vocalisations, 1'espace, le temps, la musique ainsi que
les ambiances sonores et visuelles.

De cette maniére, dans Folia, la chorégraphe élabore finalement sa propre version d’une
certaine brésilité. En dialoguant avec différentes références, cette hrésilireé prend une

configuration particuliere : celle d’une ceuvre chorégraphique.

3.1.2 Aquilo de que somos feitos : ’envers du corps, ’envers du monde

La premiére de Aquilo de que somos feitos a eu heu a Rio de Janeiro, en juillet 2000. En
2001, la compagnie de Lia Rodrigues a fait une tournée en Europe et le titre de la piece a été
tradut en frangais par Ce dont nous sommes faits et en anglais par Such Stuff As We Are

Made Of. Néanmoins. je continue a utiliser le titre original car mon étude a été réalisée au
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Brésil et mes rapports a I’ceuvre, aux danseurs et a la chorégraphe ont été vécus en portugais.
La musique de Aquilo de somos feitos a été composée par Zeca Assumpcio et les éclairages
ont ¢té congus par Milton Giglio, qui avaient tous les deux déja collaboré avec Lia pour
d’autres créations.

Aquilo de que somos feitos suit deux axes : une recherche sur la matérialité¢ du corps, du
temps et de l’espace — ce que j’appelle I'envers du corps — et un ensemble de
questionnements et de dénonciations du monde contemporain, formulés a travers la danse —
ce que j’appelle ’envers du monde. La piéce a été congue pour étre présentée dans un espace
partagé par le public et les danseurs. Ainsi, n’y a-t-il ni chaises ni places réservées d’avance
pour ’auditoire. A certains moments, le public est invité a se déplacer pour mieux apprécier
une scene alors qu'a d’autres, les danseurs se mélangent a I'auditoire et y exécutenl leurs
chorégraphies.

La premiere partie de la piece — ’envers du corps — est formée par des scénes ou des
corps nus créent des formes €tranges qui bougent lentement. En effet, la premiére scéne
commence avec ’entrée d’un danseur nu, qui invite le public & se placer d’une certaine
maniére dans 'espace. Ensuite, ce danseur se met a genoux, fléchit son torse vers I"avant,
cache sa téte entre ses bras et commence a bouger un de ses bras lentement. jusqu’a
transformer la figure. Cette scene s’achéve par un black-out. La deuxieme scéne propose une
créature formée par une téte de femme, qui parait raconter une histoire car elle murmure des
mots incompréhensibles, accompagnés d’expressions faciales et de gestes réalisés avec les
mains. Cette créature posséde quatre mains et deux pieds qut naissent a partir de ses genoux.
Doucement, la créature change de position, acquiert deux tétes, s’allonge au sol. Elle se
transforme encore et se défait avec la sortie de deux danseuses, tout en révélant un torse
fléchi sur ses jambes, la téte cachée entre les bras. La scéne finit également par un hlack-out.
Ensuite, deux hommes nus rentrent dans la salle et parlent au public, leur demandant de se
déplacer encore. Ils initient une séquence de mouvements lents, jouant avec I'appui de leur
corps I'un sur Iautre. La scéne se termine avec la séparation des danseurs, qui se mettent
debout, de dos, en attendant ’arrivée des autres danseurs, qui se placent les uns a coté des

autres, jusqu'a former une ligne.
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Ces corps nus qui, au début du spectacle, prennent des formes insolites et dégagent une
étrange beauté, deviennent des étres humains sans identité, rendus semblables pai
I’exposition de leurs corps dans des positions statiques. Ensuite, ces corps s’empilent les uns
sur les autres et tremblent de temps en temps. Cette scéne sert de transition a la deuxiéme
partie — I’envers du monde — ol les danseurs reviennent habillés pour exécuter des
mouvements rythmés par une musique semblant provenir des parades militaires. Ils crient des
mots d’ordre — « Hay qui endurecer sin perder la ternura, jamas * » ; « Peace » ; « O povo
unido, jamais sera vencido * » — et des slogans publicitaires — « Parce que je le vaux bien ».
lls s’amusent, dansent en cercle et marchent comme des soldats. A un certain moment, une
danseuse lit un extrait d’'un magazine populaire parlant des vedettes qui se font faire des
chirurgies plastiques. A d’autres moments, les interprétes énumérent les génocides, les
attentats meurtriers et les actions violentes pratiquées un peu partout dans le monde.

La création de cette deuxieme partie a eu comme point de départ des slogans parlés qui
¢tatent rattachés au corps, suggérant des gestes et des mouvements en accord ou en
opposition a ces slogans. Ainsi, y a-t-if une hybridité de pas de ballet, de mouvements
quotidiens, de gestes trés connotés — comme un bras levé et un poing serré —, de
mouvements de karaté, de fagons de danser dans une féte ou de danser comme des idoles pop,
tels que Michael Jackson ou le Grupo E o Tchan®. Bref, une foule de références juxtaposées a
des slogans parlés, mais qui ne fonctionnent pas comme des iHustrations de ces paroles.

La création de Aquilo de que somos feitos a par ailleurs été influencée par plusieurs
événements ayant marqué les années 1990 au Brésil et dans le monde. Comme le dit la
chorégrapahe, pour la création de la piece ils ont commencé avec quelques questions, telles
que : Comment vois-tu le Brésil 7 Est-ce que tu te sens étranger dans ton pays ? Ces questions
faisalent aussi écho au fait que I’'année 2000 a marqué les 500 ans de I'arrivée des Portugais
au Brésil, ce qui a d'une part, entrainé la réahsation de multiples événements destinés a

commeémorer, a questionner et a critiquer le cinquieme centenaire de la découverte du Brésil

4 , . .

« 11 faut s’endurcir, mais sans perdre la tendresse. »
5 .. . .

« Le peuple uni jamais ne sera vaincu. »

It s’agit d’un groupe de musique populaire brésilienne formé par des musiciens ¢t des danseurs, dont
chaque chanson présente une chorégraphie différente.
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et d'autre part, a intensifié la réflexion sur les processus identitaires dans cc pays. En outre,
’indignation face a la violence sociale a teinté la création de Aquilo de que somos feitos.

Dans le méme esprit, Aquilo de que somos feitos faisait aussi référence a I’absence de
reconnaissance sociale du ftravail artistique au Brésil. Dans le dossier de presse, la
chorégraphe écrit : « Que vaut ce que nous avons fait ? Combien vaut le travail de chacune de
ces personnes qui ont créé cette ceuvre ? [...] Quelle en est la valeur 7 Quel en est le sens ?
Valeur du corps, valeur de la chair. Viande... » (Rodrigues, citée par Rianni, 2000, p. 5). En
glissant de la notion de chair a la notion de viande — en portugais, le mot carne est utilisé
dans les deux acceptions Lia Rodrigues fait un parallele entre le prix de la viande de
boucherie et la valeur du travail du danseur. Le programme du spectacle et le prix d’entrée
é¢taient cohérents avec ces propositions. Le programme présentait un comple rendu délaillé du
budget de la compagnie. Le billet du spectacle coftait R$ 1,99 — une valecur emblématique
car au Brésil, ¢’est le prix de vente des produits dans les magasins du type « Dollarama », qui
vendent leurs marchandises a un dollar.

Si le désir de participation sociale et de changement de Lia Rodrigucs ainsi que sa posture
critique sont présents sur scéne, 1ls constituent également des principes qui guident la création
et la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos, qui feront 1'objet de mes prochaines
analyses. Je commence en présentant les interprétes, tout en examinant les modes
d’entrainement qui avaient cours dans la compagnie durant la mise en ceuvre de Aquilo de
que somos feitos. Ensuite, j"examine les processus spécifiques de création et de mise en

ceuvre de la piece.

3.2 Ce dont sont fait les interprétes de Aquilo de que somos feitos

Pendant la période de mon terrain, la compagnie était formée de huit interprétes, dont
cing danseuses : Amalia Lima, Marcela Levi, Marcele Sampaio, Micheline Torres el Ana
Carolina Rodrigues. Deux danscurs, Jamil Cardoso et Rodrigo Maia, et une danseuse
stagiaire, Renata Brandao, faisaient aussi partie de la compagnie a ce moment. Les interpretes

¢taient assez jeunes : Ana Carolina, la plus jeune. avart 19 ans et Amalia Lima et Rodrigo
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Maia, les plus dgés, avaient 29 ans. Renata avait 22 ans, Jamil, 23 ans, Marcele et Micheline,
25 ans et Marcela, 28 ans.

J’al accompagné le travail de la compagnie par I’observation des répétitions et des
spectacles et la réalisation d’entrevues, pendant un mois. Ces répétitions avaient pour but
d’adapter Aquilo de que somos feitos a ’exposition d’art visuel Anos 70 : Trajetdrias,
présentée dans plusieurs salles qui occupaient trois étages du batiment de I’Institut Culturel
Itau. Pour les présentations a Sdo Paulo, 1l était donc nécessaire que la chorégraphie soit
adaptée a sa nature itinérante, afin d’occuper adéquatement ces différentes salles.

Pendant cette période, la dynamique de travail dans la compagnie était la suivante : a)
réchauffement individuel ou cours de ballet ; b) activité par petits groupes pour travailler des
détails des solos, duos ou trios ; ¢) discussions sur I’adaptation a I'espace de I'exposition ;
d) expérimentation des mouvements pour la nouvelle création ; e) répétition de la premiére
partie de la piece avec ses adaptations ; f) discussion sur la chorégraphie et les adaptations
faites ; g) répétition de la deuxiéme partie de Aquilo de que somos feitos ; h) réflexion el
discussion sur les résultats et les effets obtenus dans la séance de répétition. Déja, lors des
premiéres répétitions, j'al pu remarquer que les danseurs étaient bien autonomes. Ainsi,
organisaient-ils des répétitions quand Lia n'était pas {4, travaillant seuls, en petits groupes ou
réalisant des répétitions au complet de la piéce. Dans ce cas, un danseur généralement
Marcela ou Micheline — tenait le réle de répétitrice. De plus, ils discutaient beaucoup entre
eux de méme qu'avec la chorégraphe, afin de trouver les bonnes solutions pour la
chorégraphie ; les décisions étaient par ailleurs pensées et évaluées ensemble. Lia reconnait
cette caractéristique du groupe et considere qu’elle est fondamentale pour le bon
fonctionnement de la compagnie. En entrevue, la chorégraphe affirme qu’elle ne peut pas étre
toujours présente aux répétitions, car elle fait aussi la production et la diffusion des spectacies

de la compagnie. Dans ses mots :

[...] cela m’énervait, le fait que les gens ne puissent pas travailler seuls, sans ma
présence. [...] Les danseurs [de la compagnte] sont tres indépendants dans les
répétitions, ¢’est trés bien, J’ai toujours voulu que ce soit comme ¢a. lls ont développé
une fagon de travailler trés intéressante (p. 2).



184

Pendant les entrevues avec les danseurs, une autre chose a attiré mon attention, soit la
manieére dont chacun avait été engagé dans la compagnie. J’ai entendu des histoires trés
différentes et quelques-unes me renvoyalent a I’idée d’un rite personnel d’entrée car ces
personnes vivalient plusieurs étapes — et méme quelques épreuves — avant de devenir
danseurs pour la compagnie. De plus, comprendre la fagon dont les danseurs sont choisis et
font leur entrée dans la compagnie m’a donné des pistes pour comprendre les rapports entre

eux et la chorégraphe.

3.2.1 Récits d’entrée dans la compagnie

Les danseurs que j’ai interviewés sont entrés a différents moments et de différentes
manieres. 1l y a ceux qui sont entrés sur invitation ou indication ; d’autres sont passés par une
sélection. Au moment de la cueillette de données, les danseuses les plus anciennes dans la
compagnie étaient Marcela Levi et Micheline Torres. Marcela faisait partie de la compagnie
depuis 1996, Micheline y était depurs 1997. Elles ont toutes les deux participé a la création de
Folia (1997), Resta Um (1998) et Aquilo de que somos feitos. Rodrigo Maia et Marcele
Sampaio sont rentrés en 1999 et ont participé a la création de Aquilo de que somos feitos.
Amalia Lima y est entrée en 2000, quelques mois avant la premiére de Aquilo de gue somos
Jeitos. Ana Carolina Rodrigues et Jamil Cardoso se sont joints a la compagnie en 2000, apres
la premiére saison de Aquilo de que somos feitos a Rio de Janeiro. Renata Brandao a été
engagée comme stagiaire en 200! et a participé a la tournée européenne et a la saison
brésilienne de la piece en 2001.

Selon Lia Rodrigues, il n’existe pas de régle ni de méthode spécifique pour le choix des
interprétes de la compagnie. Elle raconte qu'elle a toujours beaucoup de doute sur la
meilleure fagon de choisir quelqu’un et que, a mesure que la structure de la compagnie
change, elle expérimente différentes fagons de trouver des danseurs qui répondent a son
besoin. Au début, la compagnie était petite. et I'entrée se faisait sur invitation. Aujourd’hui,

elle fait des auditions pour sélectionner les danseurs, mais les invitations continuent d exister.
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Pour Lia, il n’existe pas un modéle défini de danseur; elle aime travailler en
collaboration avec les interpretes et considére que affinité personnelle est aussi importante
que les qualités techniques et interprétatives. Pour la chorégraphe, les rapports établis entre
les membres de la compagnie sont similaires a ceux établis entre les personnes dans la vie
quotidienne. Elle trouve important de nouer une relation professionnelle avec les interprétes,
mais ce n’est pas simplement une relation de travail qui se forge entre eux, car il y a de
I’affection et les personnes établissent des rapports d’amitié.

Les danseurs m’ont aussi offert leurs récits d’entrée dans la compagnie. A partir de
I’ensemble des entrevues, il est possible de repérer deux groupes: ceux qui sont entrés sur
invitation et ceux qui sont passés par une sélection. Marcela Levi, la danseuse la plus
ancienne dans la compagnie au moment de ma collecte de données, puisqu’elle dansait pour
Lia depuis environ six ans , est entrée suite a la suggestion d’une autre danseuse qui faisait
partie de la compagnie. Elle raconte que, a ce moment, vers 1996, la compagnie avait un
autre profil car elle était formée par Lia et trois danseuses, dont Denise Stutz, Duda Maia et
Renata Maciel.

Comme dans le cas d’autres danseurs — Micheline Torres, Jamil Cardoso, Amalia Lima
et Ana Carolina Rodrigues — lorsqu’une personne est invitée, elle commence par faire les
cours de danse et par apprendre des morceaux de chorégraphie. Si cela se passe bien, elle y
reste. Aprés un certain lemps, sa participation dans les chorégraphies s’intensifie ; elle
s'integre completement a 'ceuvre et au groupe et elle participe a la création d’une autre
chorégraphie.

Drautre part, des danseurs sont passés par une sélection pour rentrer dans la compagnie.
C’est le cas de Marcele Sampaio et Renata Brandao. Marcele, elle, a passé une audition en
1999, quand Lia cherchait des personnes pour la création de Aqguilo de que somos feilos.
Marcele estime qu’il y avait environ cinquante personnes, y compris des danseurs et des
comédiens. A la fin de I"audition, Marcele el trois autres personnes ont été choisies, et ont été
invitées a prendre des cours et a participer aux répétitions pendant un mois, a la fin duquel
elles seralent peut-étre engagées dans la compagnie. Marcele raconte qu’elle a laissé tomber
toutes ses autres activités, méme son travail comme professeure de danse, car elle avait
vraiment envie de travailler pour Lia. A la fin de ce premier mois, elle n’a pas été choisie.

mais a toutefois été invitée a continuer de prendre les cours donnés pour les danseurs de la
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compagnie. A la fin du deuxiéme mois, Marcele a été finalement invitée a faire partie de la
compagnie. Marcele rappelle que le fait de renoncer a certaines choses dans sa vie, d’insister
dans son choix pour finalement pouvoir conquérir une place dans la compagnie I’a faite murir
comme personne. Néanmoins, ce long processus |’a [ragilisée, et le début de la création de
Aquilo de que somos feitos n’a pas été facile pour elle car elle ne savait pas bien comment se
situer et comment prendre sa place dans les répétitions.

L’entrée de Rodrigo Maia dans la compagnie ressemble a celle de Marcele, a la
différence qu’il n’a pas passé I’audition. Il est allé¢ voir Lia et lui a parlé de son désir de
travailler avec elle. Lia lui a offert de prendre des cours avec la compagnie pendant une
semaine. A la fin de cette semaine, Lia n’a pas voulu I’engager, mais lui a offert de continuer
a prendre les cours de danse. Rodrigo déclare qu’il a fait une crise personnelle car il voulait
vraiment travailler avec Lia. 1] a aussi décidé de laisser tomber une partie de ses activités et,
pendant six mois, 1l est resté pour prendre des cours et pour assister a des répétitions. Aprés
cette période, il a é1é invité a se joindre a la compagnie et a participer a la création de Aqguilo
de que somos feitos.

S’il y a différentes manieres d’accéder a la Lia Rodrigues Companhia de Dangas, les
personnes qui y sont admises démontrent leur grand désir de travailler avec cette
chorégraphe, ainsi que leur disponibilité pour [aire de ce travail I’activité centrale de leur vie.
Lorsque je les a1 questionnés sur tes motifs qui les ont amenés a vouloir travailler avec Lia, la
plupart des danseurs ont répondu qu’ils admiraient I’ceuvre et Ja démarche artistique de Lia et
qu’ils avaient donc une affinité esthétique avec la chorégraphe. La possibilité de participer a
un travail expérimental en danse axé sur l'intense participation de I'interprete a été une autre
raison les incitant a faire partie de la compagnie. Finalement, le désir de devenir un
professionnel de la danse et de faire partie d’une compagnie qui offre des conditions
raisonnables de travail ont aussi é1é des raisons qui ont motivé leur choix. En eflet, il faut
considérer que les possibilités et les conditions de travail en danse au Brésil sont encore
restreintes. La plupart des groupes et des compagnies de danse contemporaine ne paient pas
de salaires aux danseurs. Devenir un danseur professionnel passe plutdt par la reconnaissance
de son excellence artisique par une communauté spécifique et non nécessairement par

I"octroi d’un revenu mensuel, ou méme par le paiement d’honoraires pour les représentations.
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En faisant partie de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas, |es interpretes sont récompensés

artistiquement, ainsi que financierement, méme si les revenus mensuels demeurent modestes.

3.2.2 Appartenir ou ne pas appartenir au monde de la danse: la formation des

interprétes

Les interpretes possédent une formation diversifiée. Un premier groupe de cing femmes
— incluant Micheline Torres, Ana Carolina Rodrigues, Renata Branddo, Amalia Lima et
Marcele Sampaio — a eu une solide formation en danse. Micheline, Ana et Renata ont eu une
formation en ballet depuis I’enfance. Dés qu’elles ont commencé a €tudier la danse classique
— Micheline a 4 ans, Renata a 8 ans et Ana a 12 ans ces trois femmes n’ont jamais
interrompu leurs études en danse. Micheline et Renata ont interprété des réles du répertoire
du ballet classique. Renata a, quant a elle, suivi un stage a PEcole de I’American Ballet, a
New York. Postérieurement, les trois danseuses ont aussi suivi une formation en danse
contemporaine.

En outre, Amalia Lima a aussi étudi€¢ la danse depuis ["dge de cing ans, a l'école
réguliére, dans un style plus proche de la danse libre et du jazz. A I"adolescence, Amalia a
commencé a pratiquer le ballet et, ensuite. la danse contemporaine. Marcele Sampaio, qui
avait fait du ballet et du jazz des I’enfance, revient a la danse, et fait sa formation a I'Ecole
Angel Vianna, ou I’on offre I’enseignement de la danse contemporaine soutenu par des
pratigues somatiques.

Un second groupe est formé par ceux qui ont d’abord acquis une formation en théatre,
notamment Jamil Cardoso et Rodrigo Maia. Jamil et Rodrigo ont mis l'accent sur la
formation en théatre physique’ et les techniques théatrales axées sur le corps. Leur
entrainement spécifique en danse avait déja commencé a I’dge adulte. Jamil a suivi la
formation en danse contemporaine & I’Ecole Angel Vianna, motivé alors par le désir

d’approfondir ses connaissances sur son corps pour améliorer son travail en théatre. Rodrigo

7 Le terme « théatre physique » désigne un ensemble de manifestations théatrales qui ont en
commun une approche du travail de 'acteur centrée sur des aspects physiques, en particulier le corps
et la voix. Le thédire physique utilisc une variété de styles, de rechniques ct de langages comme le
mime, lc cirque. la danse, les arts martiaux. les techniques théétrales orientales, ctc.



188

a commencé a suivre un entrainement systématique en danse aprés €tre entré dans la
compagnie.

Marcela Levi est un cas particubier. Elle a suivi une formation initiale en expression
corporelle, une forme hybride issue du théatre et de la danse moderne. Marcela raconte que,
aprés ses expériences d’enfant avec des pratiques sportives comme la natation et la
gymnastique, elle commence a prendre des cours d’expression corporelle avec la professeure
Rossella Terranova. Ce travail 1’a motivée a participer 4 des €vénements organisés par la
méme professeure — des performances et des interventions dans les rues et les parcs de la
ville de Rio de Janeiro — dans les années 1989 et 1990. Aprés ces expériences, Marcela a
suivi une formation en danse contemporaine a I’Ecole Angel Vianna.

A partir des entrevues réalisées avec les danseurs, 'une des distinctions ayant émergé a
¢té le fait d’appartenir, ou non, au monde de la danse. Dans le cas des interpretes de Aquilo
de que somos feitos, le fait de se considérer comme quelqu'un qui appartient ou qui
n’appartient pas au monde de la danse est en rapport avec sa formation en danse.

Comme je I’ai déja fait remarquer, les femmes de la compagnie, surloul, ont regu une
solide formation en danse. Ainsi, Micheline Torres constitue-t-elle un exemple
d’appartenance au monde de la danse. Aprés sa formation en ballet, elle s'est investie dans
une formation en danse contemporaine et a dansé pour un groupe amateur. Elfe a été engagée
assez jeune par Lia Rodrigues. A 1’époque de ma collecte de données, elle donnait des cours
de danse pour compléter son revenu. Pour sa part, Amélia Lima a toujours voulu danser et a
fait de grands efforts pour atteindre un bon niveau technique en ballet et en danse
contemporaine. Pendant son adolescence, elle a cessé d’aller a I’école réguliere pendant deux
ans afin de se dédier complétement a la danse. Ainsi, elle a commencé des I’age de 20 ans
une carriere comme professionnelle de danse. De méme, on discerne chez Ana Carolina
Rodrigues une passion pour la danse et un désir d’étre une professionnelle. Ces deux femmes
ont déménagé de leurs villes et se sont installées a Rio de Janeiro pour avoir d’autres
possibilités de travail en danse. Marcele Sampaio démontre aussi qu’elle a di courir apres
pour avoir un bon niveau technique (en ce qui concerne en particulier la danse classique) car,
pendant son adolescence, elle avait délaissé la danse. Par contre, elle raconte qu’elle a bien
compris et assimilé la danse contemporaine : « mon corps a bien compris [cette danse], ¢’était

facile pour moi. » (Sampaio, 2001). De plus, Marcele a suivi le cours de formation
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professionnelle 4 I’Ecole d’Angel Vianna, profil danse contemporaine. Depuis 1997, elle
enseigne la danse moderne dans cette école.

On peut donc dire qu’appartenir au monde de la danse signifie reconnaitre que sa
trajectoire et ses efforts convergent en direction de cette activité, qui devient une profession
et qui représente un choix dans la vie. Marcele raconte que quand elle a décidé de reprendre
ses études en danse et d’assumer le fait que la danse était sa vocation au lieu de la médecine
vétérinaire, son premier choix professionnel , elle a rencontré des résistances dans son milieu
familial, mais elle a toutefois persisté dans ses choix.

D’autre part, certains comme Rodrigo Maia et Marcela Levi ne se reconnaissent pas
comme « appartenant au monde de la danse ». Rodrigo avoue qu’il a toujours révé de
travailler en danse, mais qu’il n’a jamais pensé qu’il en serait capable, car il n’avait ni
formation en danse ni les qualités qu’il jugeait nécessaires pour un danseur. Cependant, dans
son travail en théatre, les méthodes axées sur le corps et le mouvement €étaient ce qui lui
plaisait le plus. De plus, Rodrigo a fait toute une démarche dans des sports tels que
’escalade, le surf, le soccer, le volley-ball et dans d’autres pratiques comme la capoeira.
Cette difficulté de se percevoir comme danseur — ainsi que les difficultés a entrer dans une
communauté artistique spécifique comme celle de la danse contemporaine, dotée de ses
rituels corporels et de ses signes de reconnaissances particuliers — est commune a d’autres
personnes, comme le démontre Launay (2001). L auteure analyse, a partir d’une dizaine de
témoignages de danseurs et de chorégraphes travaillant en France, quelques enjeux de la
formation en danse. Dans cet article est présentée I’histoire d’un danseur qui, comme
Rodrigo, a di surmonter certains obstacles pour pouvoir se considérer comme un vrai
danseur. Ce danseur raconte qu’il a eu, pendant longtemps, « [...] un complexe d’étre un
comédien parmi des danseurs. Je n’avais pas de technique en danse contemporaine, je ne
savais pas trés bien ou me situer et, trés vite, les gens en danse me faisaient savoir que je
n’étais pas danseur... » (Cité par Launay, 2001, p. 6).

Comme Rodrigo Maia, Marcela Levi ne se per¢oit pas comme danseuse ; elle dit quelle a
de la difficulté a s’identifier comme danseuse, qu’elle ne ressent aucune émotion par rapport
au fait de pouvoir €tre considérée danseuse, et que la danse est entrée dans sa vie presque par
hasard : « [...]je n’ai jamais fait de ballet dans mon enfance. mes activités corporelles étaient

plutét liées aux sports [...] je n’al jamais eu envie, je n’ai jamais désiré étre danseuse. »
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(Levi, 2001). Néanmoins, cette résistance a se considérer comme appartenant au monde de la
danse n’est pas liée a une formation inadéquate en danse, mais plutét au désir de Marcela
d’étre une artiste de la scéne. Pour elle, n’étre que danseuse représente une limitation a son
action artistique. Ainsi, au moment de ma recherche, Marcela commengait a préparer sa sortie
de la compagnie comme interprete, pour devenir assistante de chorégraphie, car elle était plus
intéressée a travailler comme créatrice et répétitrice. En effet, pendant les répétitions ou Lia
était absente, c’était Marcela qui organisait et dirigeait les activités. De plus, elle désirait
avolr plus de temps pour s’engager dans ses propres projets artistiques.

Il est intéressant de noter que peu importe leur formation, tous les interprétes possedent
une expérience significative de la scéne, soit en danse ou en thédwre. En outre, cette
circulation entre le théatre, la danse et la performance est une constante pour quelques
membres de la compagnie, comme Jamil Cardoso, Rodrigo Maia, Marcele Sampaio, Marcela
Levi et Micheline Torres. Jamil est assez précis : «[...] quand je parle de construire une
scéne en théatre ou en danse, pour moi il n’y a pas de différence. [...] je travaille la scene, je
suis un interprete, je fais du cinéma aussi, comme interprete, pour moi il n’y a pas de
distinction. » (Cardoso, 2001). Ceci est intéressant car avec cette déclaration, Jamil ne rentre
pas dans la discussion concernant I’appartenance ou non au monde de la danse. Pour lui, ce
qui existe, c’est la scene.

Finalement, 1l faut dire que, méme quand les interprétes de Aquilo de que somos feitos ne
se reconnaissaient pas comme appartenant au monde de la danse, 1ls reconnaissaient le besoin
d’étre dévoués au travail de la compagnie, comme le souligne Marcela Levi : « étre interpréte
pour Lia, c’est assumer un grand compromis et s’engager fortement; I'ceuvre existe et

dépend de chacun, c’est beaucoup de responsabilité. » (Levi, 2001),

3.2.3 Le travail dans la compagnie comme formation

Les danseurs considerent que le travail au sein de la Lia Rodrigues Companhia de
Dangas fait partie de leur formation professionnelle et personnelle. Marcela Levi, la danseuse
avec le plus d'ancienneté¢ dans la compagnie au moment de ma cueillette de données,

reconnait que travailler pour Lia a ét¢ une grande école pour elle. Marcela explique que sa
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facon de concevoir la danse et de concevoir I’apprentissage en danse est largement influencée
par son expérience avec Lia Rodrigues. Pour Marcela, ’apprentissage de la danse s’est fait
par un processus qu’elle qualifie d'interne, puisqu’il ne s’agit pas de copter le mouvement,
mais plutdt d’appréhender la sensation du mouvement avec le corps et d’essayer de faire le
mouvement a partir de cette sensation. Cette attitude de Marcela a trouvé écho dans la
démarche de Lia et a été toujours encouragée par la chorégraphe, méme quand il s’agissait de
remplacer une autre danseuse dans une chorégraphie déja préte. Cette maniére de concevoir
I’apprentissage en danse est, pour Marcela, « [...] 'une des choses les plus précieuses que
j ai apprise avec Lia. » (Levi, 2001).

Pour sa part, Jamil Cardoso énumére différentes raisons pour lesquelles il considere que
le travail dans la Lia Rodrigues Companhia de Dangas fait partie de sa formation. 1l cite
d’abord le fait que dans la compagnie, il a la chance de bénéficier d’un entrainement
quotidien en danse, ce qui lui permet d’avoir des cours avec des professionnels reconnus.
Ensuite, 1l souligne que le fait de pouvoir travailler avec des danseurs ayant des formations et
des expériences différentes des siennes est un facteur d’enrichissement. Jamil fait aussi
remarquer que danser pour Lia Rodrigues lur a permis de comprendre la valeur de son travail
en tant qu’artiste. 11 explique que jusqu’a ce qu’il commence a danser pour Lia, il ne voyait
pas de frontieres claires entre la formation et le travail professionnel en danse. 1l déclare
qu’au Brésil, on ne valorise pas I'art comme activité professionnelle et on a I'habitude de
faire de 'art, et particulierement de la danse, pour le plaisir, sans étre rémunéré pour cette
activité. En travaillant pour Lia, au contraire, on est payé pour son travail. De cette maniére,
1l apprend a étre professionnel : « J’apprends 4 avoir de ['argent avec mon travail de
danseur ». dit Jamil. (Cardoso, 2001}).

Lia Rodrigues envisage aussi la compagnie comme un lieu de formation. Comme Jamil
Cardoso, elle pense qu’il est important que la compagnie soit un espace ou les danseurs
puissent s’entrainer et avoir des cours de danse. Elle reconnait aussi que le fait que les
danseurs exercent différentes taches par rapport a la mise en ceuvre d’une chorégraphie
favorise leur maturité artistique. En effet, pour Lia, le danseur est quelqu’un qui doit investir
dans le savoir. Or, le savoir suppose |’expérience et la réflexion sur cette expérience. En
répéution, Lia explique aux danseurs qu’il faut étudier les gestes, les mouvements, les

positions du corps, qu’il faut essayer différentes manieres de faire un mouvement pour
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pouvoir en choisir unc. « Lc corps ct le cerveau ne travaillent pas dans I’inconnu. Je suis
intéressée a ce que vous sachiez ce que vous étes en train de faire. » (Rodrigues, citée par
Dantas, 2001). Le danseur doit développer sa compréhension de la fagon de faire le
mouvement, développant ainsi une pensée du corps en mouvement. « Il faut penser tout le
temps. C’est une capacité que I’on doit développer. lci, c’est la place pour penser. Comment
pense-t-on 'expérience ? 1l faut faire I’expérience pour pouvoir penser cette expérience. »
(Rodrigues, citée par Dantas, 2001). Dans ce contexte, le danseur est celui qui cultive une
ouverture au savoir, essayant de I'’embrasser dans différents domaines, tels que le savoir du
corps en mouvement, le savoir-faire de la création chorégraphique, le savoir de la pensée.

De plus, Lia considere comme fondamental de pouvoir payer des salaires aux danseurs.
Elle fait remarquer qu’il fait partie du mandat de la compagnie d’avoir une posture
professionnalisante, valorisant ainsi le travail quotidien du danseur dans un pays ou la plupart
des danseurs ne sont pas, ou trés peu, rémunérés pour leur travail.

Pour continuer a réfléchir sur la construction de corps dansants au sein de la Lia
Rodrigues Companhia de Dancas, ]’analyse maintenant les pratiques d’entrainement choisies
par les danseurs, et par la chorégraphe, lors de la mise en ceuvre de Aquilo de que somos

Jeitos.

3.3 Du corps uniforme au corps ouvert : les modes d’entrainement pendant la mise en

cuvre de Aquilo de que somos feitos

Dans cette section, )’analyse en particulier le ballet, les pratiques en éducation somatique
et I’entrainement corporel issu du théatre. Je veux ainsi déterminer le sens de ces pratiques
pour les danseurs et la chorégraphe et la fagon dont elles contribuent, ou non, a la mise en
ceuvre de la piece.

Méme si quelques-uns des interpretes ne possedent pas une formation initiale en danse,
tous présentent des corps entrainés, construits par différentes techniques ou systémes de
mouvement. Pour Lia, I’entrainement quotidien du danseur es! fondamental pour qu’il puisse
répondre aux exigences de la chorégraphie. Le travail quotidien constitue aussi un principe de

fonctionnecment de la compagnic. En entrevuce, Lia explique :
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Il 'y a des choses qui sont trés claires pour moi, comme la fagon de fonctionner, le
travail au quotidien, cela est trés important ; ma formation a été¢ comme ¢a : le danseur
doit s’entrainer, 1l doit faire des cours de danse. Est-ce que tu étais présente le jour ou
J’al insisté sur ¢a [dans une répétition] ? Je questionnais le fait que personne ne prenait
des cours [de danse] a ce moment-la. Ce n’est pas possible, pour moi cela représente de
I’ immaturité ; je paie des cours de danse aux danseurs de la compagnie ; en effet, je
trouve incroyable qu’un danseur ne fréquente pas des cours de danse. (Rodrigues,
2001).

Dans l'entrainement auquel Lia se réfere, fa compagnie reprenait ses répétitions apres
trois semaines de reldche. La chorégraphe faisait alors des remarques par rapport a une
séquence spécifique de la chorégraphie : «[...] les corrections sont toujours les mémes : 1l
faut bien fermer la premiere position [des pieds], mettre les pieds a la bonne place, avoir de la
précision, [le mouvement] manque de propreté, c¢’est lourd. » (Rodrigues, citée par Dantas,
2001). Ainsi, Lia fait-elle remarquer que maintenir son corps en forme est une responsabilité
de chaque interprete, car la danse est une affaire de corps. « On a besoin du corps », dit Lia,
faisant remarquer que « [...] pour le théétre, la danse, la musique, il faut de I’entrainement. »
(Rodrigues, citée par Dantas, 2001).

La chorégraphe laisse aux danseurs le choix de I’entrainement individuel et leur dit que
«[...] peu importe la technique que vous choisissez, il faut que vous réserviez un temps pour
vous entrainer. » (Rodrigues, citée par Dantas, 2001). D autre part, quand la compagnie n est
pas en tournée ou en vacances, une routine de travail s'installe, incluant des cours de ballet et
d’autres pratiques corporelles qui sont choisies par les interprétes et la chorégraphe. Ainsi,
pendant la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos, y avait-il toujours des cours de
ballet deux ou trois fois par semaine. D’autres pratiques ont été choisies pour compléter
I"entrainement des danseurs, comme des cours de danse contemporaine, des cours de karaté
et des cours de danse de rue. De plus, les danseurs choisissaient d’autres activités pour leur
entrainement personnel, comme des méthodes d’éducation somatique et des pratiques en

théatre physique.



194

3.3.1 Le ballet : vers un corps uniforme

Comme je l’ai signalé précédemment, le ballet constitue ’une des techniques de danse
présentes dans la formation de Lia et d’une partie des interprétes de la compagnie,
particulierement des femmes. Aujourd’hui, le ballet est le principal systeme d’entrainement
dans la compagnie : c¢'est un choix de la chorégraphe en accord avec les danseurs. Comme le
souligne Lia, «[...] le ballet est tres important, car il donne une unité intéressante aux
danseurs. » (Rodrigues, 2001). Cette recherche d’unité peut étre comprise comme un effort
pour que les danseurs de la compagnie partagent des références techniques et qu'ils puissent
avolr une approche similaire au mouvement. Par exemple, a certains moments de la
chorégraphie de Aquilo de que somos feitos, les danseurs réalisent des enchainements qui
exigent de ’homogénéité énergétique et rythmique ainst que beaucoup de précision dans
I'exécution des mouvements dans P'espace. D atlleurs, pour Lia, le ballet permet également
Iassimilation de la notion de discipline. considérée comme le besoin d’un travail constant sur
son corps pour que celui-ci soit disponible pour la création et I'interprétation de
chorégraphies.

Comment les danseurs de la compagnie font-ils I'expérience du ballet ? Tous les
interpretes, sans exception, reconnaissent qu’ils ont besoin de suivre des cours de ballet. Les
points de vue changent, oscillant entre aimer et ne pas aimer, souffrir ou bien se sentir dans
un cours, mais la plupart affirment la nécessité de pratiquer le ballet et y voient des résultats
dans son corps.

Amalia Lima raconte qu’elle, elle n'aime pas le ballet, mais que la classe de ballet
constitue la base de son entrainement. Elle explique qu’elle éprouve de la difficulté avec la
dynamique rapide, c’est-a-dire de la difficulté a « [...] casser un mouvement, a étre dans le
moment exact, a étre dans le temps. » (Lima, 2001). Pour Amalia, le ballet est la technique
qui favorise I’entrainement en termes de vitesse et qui lui permet aussi de soutenir tout ce
qu’elle doit soutenir dans son corps. Marcela Levi indique qu’elle a commencé a faire du
ballet a I'Ecole Angel Vianna, car cela faisait partie de la formation a cette école. A la
compagnie, elle fait aussi des cours de ballet, mais elle souligne que « [...] faire du ballet,
cela n"a ¢té jamais mon désir, ce n'est pas mon désir, mais en méme temps, je peux profiter

de certaines choses. » (Levi, 2001).
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Jamil Cardoso déclare que depuis qu’il est entré dans la compagnie, il a choisi le ballet et
une pratique somatique personnelle comme systemes d’entrainement. 11 dit qu’auparavant, 1l
était beaucoup plus permissif, plutét relaché, envers la technique classique. Le fait de suivre
des cours dans la compagnie lui a en fait permis de constater les résultats de cette pratique
systématique dans son travail d'interpréte, ainsi que son influence dans des aspects tels que le
conditionnement physique.

Renata Brandao et Ana Carolina Rodrigues disent aimer le ballet et avoir du plaisir dans
des cours de danse classique. Ana raconte que quand elle a du temps disponible, elle prend
des cours de ballet dans différentes écoles, avec différents professeurs : « [je prends] toujours
des cours de danse classique, [si je ne suis pas des cours], cela me manque, je dois prendre
des cours de ballet, j’aime ¢a [...] car on ne peut pas s’arréter, si |'on arréle pour trois jours,
le corps devient tordu. » (Rodrigues, 2001a). Renata considére, elle, le ballet comme une
technique fondamentale pour la formation et I'entrainement du danseur, ce qui est peut-étre
cohérent avec sa formation de danseuse classique.

D’autre part, des danseuses comme Amalia Lima et Marcele Sampaio font remarquer la
nécessite de « courir apres » la technique de ballet. Amdlia raconte qu'a I'adolescence,
pendant quelques années, elle a délaissé les ¢tudes a I'école réguliere pour se dédier a I'étude
du ballet. Elle suivait des cours de danse trois fois par jour : «[...] jai beaucoup souffert,
mais j’al continué et je suis rentrée dans une compagnie de jazz. sans arréter les cours de
ballet. » (Lima, 2001). Amaha explique que quelques années apres, quand elle a fait sa
formation en danse contemporaine et en éducation somatique, elle a été capable «[...]
d*équilibrer [s]on expérience en danse classique el en jazz, car [elle a] commencé a faire du
ballet avec un autre type d’information. [Elle a] donc recommencé a faire le ballet du début. »
(Lima, 2001). Pour Marcele, la situation était similaire. Le fait d’avoir arrété de danser
pendant son adolescence lur a causé des déficiences par rapport a certaines techniques de
danse. Ainsi, a-t-elle d récupérer ce temps perdu en suivant plusieurs cours de danse. Elle
fait remarquer que sa plus grande difficulté était le ballet. En méme temps, elle laisse
entrevolr un sentiment paradoxal, ambigu par rapport au ballet. Elle dit que jusqu’a

aujourd’hui, faire du ballet : « c’est une souffrance, car il est difficile pour moi. pour mon
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corps, mais j’aime, c’est une souffrance que j"aime et que je fais avec plaisir. » (Sampaio,
2001).

En effet, pour les danseurs de la compagnie, il ne s’agit pas de faire du ballet en ayant des
attentes et des attitudes comme s’ils allaient danser le ballet. lls se rélérent toujours a des
cours de ballet pour danseurs contemporains, ou ils peuvent s’entrainer, en travaillant des
aspects comme le conditionnement physique, I’alignement postural, le rythme et la
dynamique des mouvements. Il est intéressant de remarquer que Marcele, Jamil et Marcela
ont appris le ballet 2 I’Ecole Angel Vianna, ol I’enseignement du ballet est nourri par
I’éducation somatique. De méme, Amalia a vécu dans cette école une « autre expérience » du
ballet, trés différente de I’enseignement traditionnel qu’elle avait eu auparavant.

Durant I’observation des répétitions, j’al pu assister a un cours de ballet donné
spécialement pour les danseurs de la compagnie, dans leur local de répétition.

Le ballet était pratiqué deux fois par semaine, avec Ja prolesseure Denise Stutz, ancienne
interprete de la compagnie, qui a participé a la création d’ceuvres comme Ma et Folia, ainsi
qu’aux premiers moments de la création de Aquilo de que somos feitos. Elle connait trés bien
la démarche de Lia, et elle travaille aussi quelques fois comme répétitrice pour la compagnie.
Micheline et Jamil expliquent que leurs cours de ballet s’adressent a des interprétes en danse
contemporaine. En effet, j’ai pu constater que le cours de Denise Stutz est organisé en suivant
la logique d’un cours de ballet, mais qu’il incorpore des éléments et des concepts chers a la
danse contemporaine. Au début de la classe, les danseurs sont couchés sur le dos et ils
doivent se concentrer sur la respiration et la détente de leur corps. Ensuite, 1l y a une
séquence d’exercices dans la position couchée qui suit la logique du ballet : des pliés, des
passés, des ronds de jambes, des développés en premieére et deuxieéme positions des pieds.
Dans le méme esprit, la barre et le centre sont simples, les exercices ne présentent pas de
combinaisons complexes ni virtuoses et on ne met pas 'accent sur des positions d équilibre
ou de soutien de jambes, ou méme sur des tours ou des grands sauts. En méme temps, elle fait
des remarques par rapport a la concentration, a I'entrainement d’un état d attention dirigée
sur le corps ainsi que vers I’extérieur. ce qui renforce Ja présence sur scene.

De la méme facon, d’autres professeurs invités a donner des cours de ballet a la
compagnie — c¢’était le cas de Sylvio Dufrayer — ont une trajectoire artistique pertinente. Ce

sont des Interprétes reconnus en danse contemporaine qui développent leur propre démarche
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en création chorégraphique. Par rapport a I’enseignement du ballet, ils emploient des
informations et des méthodes qui ne sont pas assez utilisées dans les cours traditionnels de
ballet. Sylvio Dufrayer travaille sur «la perception, la visualisation et |’anticipation des
mouvements par rapport a la pesanteur. » Il cherche a développer « la perception du corps et
du mouvement, afin de les utiliser avec économie, efficacité et précision, dans le but
d’améliorer la qualité de la présence de I’éléve. » (Dufrayer, 2005). Son cours de ballet
s’organise de fagon semblable a celul de Denise Stutz, décrit tout & I'heure : la premiere
partie se déroule couché sur le plancher et la deuxieme partie est consacrée a des exercices a
la barre et au centre.

Cette vision et cette pratique du ballet sont peut-étre soutenues par I'idée que le ballet
pourrait €tre une technique plus neutre et, de cette fagon, plus adéquate a un travail de
création chorégraphique qui ne cherche pas de modeéles établis. Copeland (2000) suggere

que :

As a practical matter, ballet has no choice but to absorb and colonise new kinetic
territory. (...) But, precisely because ballet is more impersonal than modern, precisely
because it is not inextricably tied to an individual’s way of moving, it has often proved
more supple than modern dance, more protean and adaptable to new circumslances—
better equipped, In other words, to assimilate eclectic movement influences from its
surrounding environment. (p. 44).

Marques (1999) critique cetle vision de I'enseignement du ballet en tant que technique de
base pour Ja formation de danseurs contemporains. Ainsi, st I'on présume que les rigueurs du
ballet préparent le danseur pour quelque chose qu’un chorégraphe contemporain veut faire.
Néanmoins, la tendance a concevoir le ballet comme technique universelle de base a comme
conséquence la restauration des discours ou des métanarrations de cel enseignement el des
valeurs et des 1déaux de la culture sous-jacente. Malgré le fait qu aujourd’hui, on enseigne le
ballet autrement —- pieds nus, travail au sol, etc. — ce serait, selon Marques (1999), dautres
chemins qui apprennent tout de méme la méme chose, par I’incorporation des concepts, des
idées, des idéaux présents dans cette technique. 11 semble qu’il soit difficile de séparer

P’enseignement du ballet des valeurs qui lui sont sous-jacentes, telles que le contrdle et le défi
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d’amener le corps jusqu’a ses limites, I'idéal de la performance extréme, la recherche d’un
corps 1déal, la séparation entre artistes et public et le culte envers I’artiste virtuose.

En réalité, je dois moi-méme faire un effort pour accepter le ballet comme principal
moyen d’entrainement pour les danseurs de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas, car j’ai
une formation en danse moderne et j’ai une tendance a penser, comme Marques (1999), que
la pratique d’une technique engendre des corporéités spécifiques ainst qu’une certaine vision
du monde qui ressurgiraient peut-étre de maniere subtile dans la création chorégraphique. 11
est intéressant de souligner que Lia Rodrigues considére le ballet comme une pratique tres
importante dans sa compagnie, car elle donne de I'unité aux danseurs. Pourquoi a-t-elle
besoin de cette unit¢ ? Peut-étre parce que les danseurs sont tres dilférents, dans leur
apparence, dans leur morphologie, dans leur formation, dans leur expériences. A un certain
niveau — qualités physiques, force, flexibilité, équilibre, sens rythmique —, il est peut-étre
nécessaire d’avoir des traits en commun.

Par contre, la fagon dont le ballet est pratiqué par ces danseurs — plus axés sur les
informations kinesthésiques et proprioceptives, sur des connaissances anatomiques et sur le
respect du corps peut représenter une voie pour comprendre le ballet comme principal
systeme d’entrainement de ces danseurs. Cette fagon d’aborder la technique du ballet n"a pas
pour but la reproduction d’un modele extérieur, permettant ainsi au danseur de s approprier
cette technique a partir de ses références personnelles. Dans ce sens, je suis daccord avec
Launay (2001) pour qui « C’est moins la chose transmise que les modalités de la transmission
qui importent et qui produisent in¢luctablement des effets qui sont rarement pensés. » (p. 86).

Il ne faut pas oublier que d’autres techniques et systemes de mouvement font partie de la
formation et de I’entrainement de ces danseurs. Parmi les plus importants, on peut citer les
pratiques somatiques. Au contraire du ballet, I"éducation somatique n’est pas vécue par les
danseurs de la compagnie comme une pratique d entrainement collectif, mais plutét comme
une pratique personnelle, un choix fail selon les expériences et les besoins individuels de

chaque danseur.
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3.3.2 L’éducation somatique : vers un corps autonome

Lorsque je les questionne sur les méthodes d’entrainement et de travail corporel les plus
utilisées, la plupart des interpretes ont mentionné des techniques somatiques. Marcele, par
exemple, déclare que dans son entrainement quotidien, elle fait une pratique de conscience du
mouvement, qui J’aide a structurer son corps, non seulement pour la danse mais aussi poui
son bien-étre. Elle se réfere également a la pratique du contact improvisation, comme une
expérience qui favorise une disponibilité de son corps envers soi-méme et envers l'autre. De
méme, Amalia a ajouté a son entrainement quotidien des techniques issues de la méthode de
rééducation du mouvement développée par Ivaldo Bertazzo'. Jamil Cardoso fait aussi
référence a un entrainement personnel qu’il a organisé a partir de ses études a I’Ecole Angel

Vianna. Il explique en entrevue :

[...] 1l s’agit d’un entrainement & moi, ce dont je pense que j’ai besoin, ce que jaime
faire, et je vois du résultat dans tout ¢a: ce sont les positions de contrdle, le travail
avec les petites balles, le travail de conscience [du corps], ¢’est le déroulement de la
colonne vertébrale, c’est se coucher au plancher et faire attention aux appuis [du
corps], percevoir les parties qui touchent le sol, les parties les plus tirées, les plus
molles, percevoir comment se présente mon corps. (Cardoso, 2001).

Les pratiques somatiques représentent €galement un moyen pour aider a guénr les
blessures et a maintenir la santé. Apres une blessure assez sérieuse — une hernie discale —
Rodrigo Maia a choisi la méthode de rééducation posturale globale (RPG) pour mieux
connaitre la structure de son corps et pour bien se guérir. Une situation similaire est arrivée a
une autre interpréte, Micheline Torres. Pendant que je faisais mes études sur le terrain, le jour
de la premiere de Aquilo de que somos feitos a Sao Paulo, elle s’est blessée au dos. Malgré sa
blessure, Micheline a dansé les scénes ou il aurait €té trop difficile de la remplacer. En accord
avec les interpretes, Lia a réarrangé d’autres scenes, en remplagant Micheline par Renata

Brandao. Aprés cet épisode, il est devenu plus clair pour Micheline qu'elle devait prendre

% Jvaldo Bertazzo est danseur, chorégraphe, chercheur et professcur brésilien. 1l a développé la
méthode de rééducation du mouvement. fondée sur la méthode des chaines musculaires et articulaires
(GDS), dans la méthode Mézicres et dans sa recherche sur les danscs traditionnclics de I'Indonésic ct
de I’Europe de Est.
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soin de sa santé, car «[...] on exige du corps et on ne le rétribue pas avec les soins
nécessaires. » (Torres, 2001). Elle adopte comme mesure de prévention des blessures,
[’exécution d’une séquence spécifique de mouvements d’étirement et de relaxation, avant et
aprés chaque répétition. De méme, elle s'investit dans Je travail de conscience corporelle. En
outre, Micheline a décidé de se soumettre périodiquement a des sessions d’acupuncture et de
massothérapie. En effet, la plupart des interprétes recourent a l’acupunctdre comme
traitement ou prévention des blessures.

Les pratiques en éducation somatique sont bien présentes chez ces danscurs grace,
principalement, a la formation suivie a I'Ecole Angel Vianna. En considérant leur formation,
Je constate que, ayant vécu des expériences différentes, Marcele, Marcela, Amalia et Jamil
ont tous suivi le cours de formation professionnelle a I’Ecole Angel Vianna, profil danse
contemporaine. Celte formation est reconnue par le Conseil d’éducation de la province de Rio
de Janeiro et peut étre comparée a la formation offerte par les Cegeps en danse a Montréal.
De plus, lors des entrevues, Ana, Rodrigo et Marcele faisaient partie du premier groupe du
Baccalauréat en danse contemporaine a I’Ecole Angel Vianna.

L’Ecole Angel Vianna a été créée en 1983, a Rio de Janeiro, par Angel Vianna. Cette
école privée offre des cours libres sur différents styles, ainst qu’une formation professionnelle
dans le profil danse contemporaine et dans le profil rééducation du mouvement. A partir de
2001, un Baccalauréat en danse, profil enseignement et profil interpréte, a été créé dans cette
école. Ainsi, s’est-elle constituée comme principal centre de formation en danse
contemporaine a Rio de Janeiro el comme ['un des plus importants au Brésil. Son
enseignement est fondé sur une approche particuliere, une synthése du travail développée par
la famille Vianna — le couple Angel et Klaus et leur fils Rainer — qui a ceuvré pendant plus
de trente ans dans les domaines de I’enseignement, de la recherche et de la création en danse.

La conscientisation du mouvement est 1'une des 1dées fondatrices du travait d’Angel
Vianna ; ¢’est une méthode d’éducation du mouvement qui peut étre considérée comme une
pratique en éducation somatique. Elle est enseignée a I'Ecole Angel Vianna sous la forme de
cours libres. En méme temps, elle inspire une vision de la danse, du mouvement, de
I'enseignement et du monde présentée dans les cours de formation professionnelle ainsi que
dans le Baccalauréat en danse. Selon le syllabus du cours, cette méthode a pour but de

permetire a ’individu d’élargir les connaissances du corps, a travers sa perception des
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structures osseuses, articulaires et musculaires. Elle vise la libération des tensions
accumulées, la relaxation, le contactavec [|'autre, et éveille chez les pratiquants une
connaissance de I’ordre du kinesthésique (Faculdade/Escola Angel Vianna, 2003). Cette
méthode a été développée par Klaus et Angel Vianna, d’abord a partir de leurs investigations
sur I’enseignement du ballet. Dans un deuxiéme temps, ils menérent une recherche sur les
structures corporelles (systémes osseux, musculaire, articulaire, etc).. Plus tard, ils ont été
influencés par des approches somatiques comme ’eutonie de Gerda Alexander, la méthode
Feldenkrais et la technique d’Alexander (Faculdade/Escola Angel Vianna, 2003).

La formation professionnelle en danse contemporaine a I’Ecole Angel Vianna offre des
cours de ballet, de danse moderne, d’expression corporelle, du systtme Laban, de
composition chorégraphique, de musique, d’histoire de la danse, d’anatomie, de physiologie,
de kinésiologie et de théatre. En entrevue, Jamil Cardoso souligne que dans cette école, on
entre assez tot en contact avec I’expérience artistique, soit en participant a des chorégraphies
d’autres étudiants et professeurs, soit en créant ses propres études chorégraphiques. Jamil
raconte que lors de sa premiére année a l’école, il a participé a deux chorégraphies
d'Alexandre Franco, professeur a [’école, et il a créé un duo avec une collegue. Ce duo a été
présenté pendant deux années dans des événements de [’école, ainsi que dans plusieurs
festivals de danse.

Les récits des danseurs indiquent que I’enseignement a I’Ecole Angel Vianna favorise
vraiment une vision plurielle et ouverte de la danse, ou chaque étudiant peut élaborer et
ajuster ses objectifs el ses attentes par rapport a la danse et a sa propre vie. Par exemple,
Marcela Levi et Marcele Sampaio ont suivi la formation professionnelle a I'école, et chacune
a vécu cette formation de maniere différente. Pour Marcela, 1l s’agissait d’un prolongement
de son travail antérieur avec I'expression corporelle et, méme si elle reconnait que « [...] les
choses ont commencé a changer, car on faisait des cours de danse tout les jours» (Levi,
2001), elle déclare n'avoir pas eu le désir de devenir professionnelle, que la danse est arrivée
dans sa vie un peu par hasard. D autre part, Marcele, qui avait fait du ballet et du jazz durant
son enfance, rencontre a I'Ecole Angel Vianna U'impulsion et les conditions pour se dédier
professionnellement a la danse. Déja dans sa premiere année, elle danse une chorégraphie
proposée par un professeur de |"école et des la deuxieme année, elle devient assistante

d’enseignement en danse contemporaine. Depuis 1999, Marcele y est professeure du cours
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libre de danse contemporaine. Je m’intéresse a la découverte de la fagon dont ces pratiques
somatiques se manifestent dans le travail des danseurs de la Lia Rodrigues Companhia de
Dangas. D’abord, il me semble que I"expérience du travail somatique aide & composer et a
atteindre des états de corps, ainsi que la concentration nécessaires pour danser la
chorégraphie. Comme nous le verrons bientdt, le travail d’interprétation dans Aquilo de gue
somos feitos exige des altérations assez subtiles des états de corps, qui demandent de
I”attention envers soi, ainsi qu’envers les autres interpretes et envers le public. De méme, 1l
n’y a pas de musique dans la plus grande partie de la chorégraphie, et le temps de réalisation
des mouvements n’est pas réglé par d’autres stimuli extérieurs. Le temps est plutdt réglé par
I’écoute de soi et des autres interpretes. Cette attention et cette écoute de soi et de ’autre sont
constamment travaillées par des pratiques d’¢ducation somatique. Selon Fortin (1996), les
pratiques somatiques « insistent sur I'importance de I'information intrinséque pour explorer
les chemins par lesquels le mouvement circule, ce qu’il éveille dans I’imaginaire de chacun et
les émotions qui lui sont rattachées. » (p. 24).

Ensuite, je dirais que I’éducation somatique est un facteur de médiation pour
I’incorporation de différentes pratiques de mouvement. Dans le cas des interprétes de Aguilo
de que somos feitos, si la pratique du ballet en tant qu'entrainement collectif a pour but de
favoriser une certaine uniformité du groupe, I'éducation somatique permet de respecter et de
cultiver ses caracténistiques personnelles. Cette connaissance approfondie de soi peut aussi
favoriser la participation dans les processus de mise en ceuvre chorégraphique. Dans ce sens,
Jamil Cardoso fait une comparaison entre la pratique de 1’éducation somatique ¢t le travail de
I’interprete, tout en faisant remarquer que les pratiques somatiques font partie de son
processus artistique. En entrevue, 1l déclare que « [...] le chemin pour rentrer a I'intérieur de
sol et se connecter avec ses parties et les connecter entre elles, on ne le découvre que seul. »
Jamil reconnait qu’il peut étre guidé par quelqu’un mais: « [...] la fagon dont je vais me
centrer sur I’appu de mon occipital, de mes omoplates. de mon sacrum, c’est seulement moi
qui le sais ; et ¢’est seulement mol qui sais comment le faire chaque jour, car chaque jour,
c’est différent. » (Cardoso, 2001). De la méme fagon, 1l souligne que le travail de I'interprete
est un travail obstiné, quelque peu solitaire aussi, « un travail de fourmi» (Cardoso, 2001),
comme il dit, car 1l faut toujours revenir a soi, faire appel a son corps, pour pouvoir retrouver

la chorégraphie.
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Finalement, je pense que le comportement autonome des interpretes, durant les
répétitions, est en rapport avec la pratique de I’éducation somatique. Dans la compagnie,
I’autonomie des danseurs est une attitude proposée par Lia, mais [’éducation somatique
favorise également ce type de conduite chez les danseurs. Comme je I’ai déja dit dans le
deuxiéme chapitre, 1’éducation somatique encourage le danseur a prendre en charge sa

formation, devenant ainsi le sujet de la construction de son propre corps dansant.

3.3.3 L’entrainement en théitre physique, I’expérience de la performance, la pratique

du karaté : vers un corps ouvert

La pratique des techniques issues du théatre, en particulier celles du théétre physique, a
fait partie de la formation initiale de quelques interprétes de Aquilo de que somos feitos,
parmi lesquels Jamil Cardoso et Rodrigo Maia. De plus, au moment de la réalisation des
entrevues, deux danseurs, Rodrigo Maia et Marcela Levi ont relaté leurs expériences avec un
systeme d’entrainement issu du théatre physique. En entrevue, Rodrigo raconte que cet
entrainement a été diffusé au Brésil par Massud Saidpur, un artiste d origine irantenne qui
avait travaillé avec Jerzy Grotowski’. Cette méthode est fondée sur un intense entrainement
physique et vocal, qui réveille le corps et le met en état d’alerte. Rodrigo raconte son

expérience :

Jaime faire cet entrainement pendant une demi-heure, car 1l est intense, il est
extrémement aérobique et je commence a sentir mon corps tres éveillé. J ai une
sensation trés proche de celle quand je fais de Pescalade, j’atteins un état de veille trés
forte. Et cet entrainement permet d atteindre cet état , et quand je rentre en scene, j’al
mon corps plus ouvert, plus éveillé. (Maia, 2001).

Dans les présentations de Aquilo de que somos feitos, Rodrigo essayail d’atteindre cet état

d’alerte avant de rentrer en scéne, ce qui lul permettait une qualité d’échange accrue avec les

9 : . . . .
ferzy Grotovsky (1933-1999), metteur en scéne polonais, a développé une approche particuliere
du travail de I’acteur, incorporant des influences des pratiques thédtrales traditionnelless orientales.
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danseurs et le public. Il se sentait fortement connecté aux autres danseurs, et il était capable
de percevoir autrement [’espace.

Marcela parle aussi de son expérience avec ce méme entrainement, tout en soulignant
’influence du yoga et I’émergence d’un état de corps qu’elle appelle corps animal. En

entrevue, elle précise :

Je travaille avec un systéme d’entrainement physique qui vient de Grotowsky et qui a
aussi subi ’influence du yoga ; 1] s’agit d’une structure déja établie, on fait la séquence
tous les jours. Et avec cette structure, on a la capacité de développer un corps animal,
un corps qui répond a des impulsions, un corps qui élimine I’intervalle de temps entre
la pensée et I’action. Ainsi, I'on ne prémédite pas une action, on développe la capacité
d’agir. C’est le plus proche possible de la pensée-action. C’est intéressant car on
s’entraine pour que cela arrive presque par impulsion, mais a travers une structure
extrémement rigoureuse. Je pense que [a rigueur, cela donne de la liberté. (Levi, 2001).

En assistant aux répétitions et aux présentations de Aquilo de que somos [eitos, | al pu
reconnaitre chez Marcela cette qualité d’attention et cette capacité d’agir, en répondant avec
justesse a différentes demandes en situation d’improvisation. De méme, j’ai pu conslater avec
quelle habilité elle était capable de résoudre des problémes ou d'affronter des circonstances
inattendues survenant pendant les présentations de la piéce. A partir de cette expérience
artistique, Marcela élabore une notion de technique qui embrasse des concepts comme
présence scénique, disponibilité et intelligence corporelles. Dans son entrevue, Marcela

explique :

La technique, je pense qu'elle est la capacité d’étre présent, de se faire présente
artistiquement. [...] La technique, pour moi, est peut-é(re une pratique quotidienne, soit
le ballet, soit le yoga, cela n’est pas important. Mais ¢’est un mécanisme permettant de
se mettre dans un état de présence, dans un état d'alerte, dans un état de corps
disponible face a ce qui arrive dans le moment. Un corps intelligent, un corps qui sait.
Pour pouvoir penser, on doit étudier ; ¢’est la méme chose [pour le corps], je pense que
I'on doit mettre le corps en mouvement tous les jours. pour qu’il puisse étre éveillé,
pour qu’il puisse répondre aux impulsions du moment. Mais je pense qu’il est
é¢quivoque de penser a un corps dressé, la technique n'est pas Ja méme chose que le
dressage. Et la technique, pour moi, c’est de la liberté, mais la liberté n’est que
I'intuition [la liberté est plus que I’intuttion], c’est quelque chose que I’on construit,
c’est une construction consciente. Il s’agit d’une capacité de rendre un corps
intelligent. (Levi, 2001).
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Cette notion de technique est en rapport avec une conception du danseur contemporain
selon laquelle c¢'est quelqu’un qui connait, habite et domine la scéne a travers le corps en
mouvement. Dans ce sens, Marcela se reconnait comme artiste de la scéne et comme
performer, plutét que comme danseuse. D’ailleurs, I’expérience de la performance est aussi
présente dans la trajectoire de la compagnie. A trois occasions, Lia Rodrigues a coordonné,
avec les danseurs de la compagnie, des performances pour des expositions d’artistes visuels :
en 1998, ce fut une performance pour I'ouverture de I’exposition Retrospectiva, de Lygia
Clark ; en 2001, la performance pour ’ceuvre Resgate, de Tunga'® et en 2006, la performance
dans I'exposition Laminadas Almas, elle aussi de Tunga.

Méme si la participation dans des performances ne conslitue pas une pratique
d’entrainement pour les danseurs, cette expérience artistique a ouvert de nouvelles voies
d’acceés au corps qui se rapprochent des descriptions du corps ouvert et du corps animal.
Marcele Sampaio et Marcela Levi citent la performance pour I’ceuvre Resgate, de Tunga,
comme « une expérience forte et plaisante. » (Levi, 2001 ; Sampaio, 2001). Marcele explique
que Resgare était une énorme installation qui occupait le Centre Culturel Banco do Brasil a
Sao Paulo. Pendant la performance, quatre femmes devaient recouvrir des grosses cloches en
métal avec une substance dont la texture rassemblait a celle du rouge a lévres. Pour Marcele,
le fait de rester des heures a peindre les clochers avec son corps, a demi-nue, a énormément
aiguisé sa sensibilité et lul a permis d’atteindre un état qu’elle appelle état performance, qui
est différent de ce qu’elle appelle état danse. Elle explique que méme aprés avoir fini la
performance, sa peau était extrémement sensible, et que cette sensibilité est restée encore
quelques jours. Elle indique qu’elle se sentait comme un petit animal capable de
sentir/percevoir la brise, les petits changements de température, a travers la peau. L’état
performance, pour Marcele, est donc un état provoqué par I’éveil et I’excitation des sens, en
particulier le sens du toucher, ce qui I’a amenée a faire I’expérience du corps comme une

immense surface tactile.

0 Tunga (José de Barros Carvalho e Mello), architecte de formation, est né cn 1952. 11 vit et
travaille a Rio de Janeiro et est aujourd’hui considéré comme un des artistes contemporains majeurs au
Brésil. Intégrant la performance, la poésie. I’installation et la sculpturce, il recourt a la fiction ¢t au
mythe pour composer une ceuvre dont la liberté et la luxuriance évoquent souvent le baroque. Pour
Tunga, les matériaux débordent de vie intérieure, ce qui favorise leur entrelacement ¢t d’inhabituelles
analogics. L idée de métamorphose est au cceur de son univers.
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Pour Marcela, la participation dans des performances, en particulier celle pour I’ceuvre
Resgate, de Tunga, lut a permis, entre autres, d’approfondir ce qu’elle appelle le travail sur la
fonction. Selon Marcela, les indications de Tunga étaient assez précises, car il leur avait
demandé de couvrir les clochers avec la substance fournie. Marcela raconte qu’elle est restée
huit heures a accomplir cette tiche. Elle relate que : « [...] rentrer dans ce lieu, le regarder et
m’y meltre avec une fonction [...], ¢a générait un enchainement d’associations et a la fin, }’ai
eu une infinité de connexions avec ce qui arrivait dans ce lieu. C’est ¢a le travail sur la
fonction. » (Levi, 2001). Elle continue en mentionnant que cela a été I’une des expériences
les plus marquantes qu’elle ait déja vécues et que cela a été un exercice sur le petit, c’est-a-
dire que cetle expérience lui a fait comprendre comment des petites actions peuvent générer
des résultats fructueux. Dans ses mots: «[...] c’est comme dans une chaine de métal :
comment chaque petit anneau génere un autre, jusqu’a former la chaine. » (Levi, 2001).

En quoi I’état performance de Marcele Sampaio et le travail sur la fonction de Marcela
Levi se rapprochent-ils du corps ouvert ? L’état performance signifie avoir une sensibilité trés
aigué, le fait d'étre extrémement sensible a I’environnement, d'éire ouvert aux plus petites
variations de stimuli, qui peuvent déclencher des réponses moins prévisibles. C’est donc un
état d’ouverture, de disponibilité. De son c6té, le travail sur la fonction signifie la capacité
d’accomplir une tache tout en étant entierement consacré a elle. Dans ce sens, on ne
prémédite pas I’action mais on est disponible pour donner la meilleure réponse a une certaine
demande. Comme conséquence, les deux danseuses relatent qu’elles se sentent tres présentes
et tres connectées : connectées a ce qu’elles sont en train de faire, aux autres personnes et a
I"environnement. Etre capable d’atteindre ces états intéresse Lia Rodrigues lors de la création
de ses pieces. Pendant que je regardais les répétitions de la compagnie préparant Aquilo de
que somos feiios, " ai pu assisler a une improvisation ou Marcela se mettait dans cet état de
travail sur la fonction. 1l s’agissait d’une expérimentation que le groupe appelait des
enveloppements, ou la personne devait coller sur son corps des rubans adhésifs, en
s’emballant, comme on le fait avec un paquet. L’une des indications pour I’exercice était la
suivante : comment peut-on empécher le corps de faire le mouvement, comment peut-on
donner des restrictions au mouvement a travers I’action de s’emba