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RESUME

Etant donné les origines ancestrales des disciplines qui le composent, le cirque
posséde une tradition séculaire. La prouesse est ce qui constitue I'essence de cet art
et elle en organise, par le fait méme, le langage acrobatique. En raison de la charge
de risque qui lui est inhérente, rarement a-t-elle été remise en question. Toutefois, le
sensationnalisme empéche qu’un rapport plus sensible puisse étre créé avec le
spectateur, car il fait écran a un possible devenir dramaturgique de la prouesse.
Dans ce mémoire-création, nous nous sommes demandé si le corps circassien, en
I’occurrence celui de la contorsion, jusqu’alors dédié a I'art du spectaculaire, pouvait
étre un véhicule et une matiere apte a soutenir un propos cohérent, dans le contexte
d’une représentation.

Cet essai effectue, dans un premier temps, une mise en contexte historique et
esthétique de la prouesse circassienne spectaculaire. Ensuite, nous examinons plus
précisément le corps de contorsion : nous abordons cette discipline circassienne
telle qu’elle est enseignée et apprise dans les écoles de cirque, c’est-a-dire selon
une technique corporelle précise et transmissible. Cette réflexion sur la discipline
sert de tremplin pour notre recherche, dont 'objectif est de déconstruire le systéme
qui constitue la contorsion, afin de s’éloigner de I'écran spectaculaire associé a la
prouesse.

Cette déconstruction de la prouesse de contorsion nous a permis d'élaborer un
nouveau langage physique, davantage autonome sur le plan de [I'évocation
artistique, et apte a ouvrir un espace sensible pour les spectateurs. Dés lors, nous
avons cherché, pour notre essai scénique, a écrire le corps de contorsion, de fagon
a ce que ce dernier stimule un imaginaire et génére des interprétations possibles, a
partir de la forme présentée. La contorsion permet ici de créer une dramaturgie du
corps fondée sur le devenir-animal du corps, et de rapprocher, par la contorsion,
I'acrobate du spectateur, plutdét que de garder un rapport spectaculaire.

Mots clés : contorsion, dramaturgie, prouesse, devenir-animal, cirque



INTRODUCTION

J'ai gradué de I'Ecole nationale de cirque de Montréal avec un numéro de
contorsion d’environ cinqQ minutes, grace auquel jai voyagé de cirques en
compagnies, en festivals, ce qui m’a amenée a m’adapter a différents contextes et

types de spectacles a travers le monde.

L'artiste de cirque devant étre a la fois créateur et interpréte, la création et la
recherche artistiques sont au coeur du projet pédagogique. La formation est
axée sur la polyvalence en arts du cirque et sur l'interdisciplinarité avec les
autres arts de la scéne comme la danse, le jeu théatral et la musique.'

En 1996, & I'Ecole nationale de cirque de Montréal, les jumelles Steben,
premieres trapézistes du spectacle Saltimbanco du Cirque du Soleil, étaient venues
partager avec nous leur démarche artistique. Pour elles, chacun des mouvements de
leur numéro, qu'il soit technique ou dansé, était chargé d’'un sens. Seulement, ce
n’était pas elles qui le leur attribuaient. Elles se laissaient toucher par I'énergie et la
forme qui se dégageaient de ces mouvements. A partir de l'imagerie mentale qui
émergeait de la période de création, elles construisaient leur numéro non seulement
sur le « crescendo de la prouesse® », ce qui est commun au cirque, mais sur une

sorte de sous-texte qui guidait la cohérence du numéro.

Cette rencontre a, des ce moment, fortement influencé mon processus de

création. Lidée d’un sous-texte servant d’assise au numéro a servi de motivation

' Tiré du site internet de [IEcole nationaie de cirque de Montréal, décembre 2012,

hitp://www.ecolenationaledecirque.ca/fr/formation/une-vision-contemporaine-du-cirque.
2 Gwénola David, « Les accidents du récits, une esthétique de I'Espace-temps », in Le Cirque au risque
de l'art, Actes-Sud Papiers, 2002, p.125.




pour monter sur une scene et aller a la rencontre d’'un public. Que le spectateur
regoive une histoire m’intéressait peu, voire pas du tout, mais qu’a partir de mon
corps en mouvement dans le temps et I'espace de la représentation, il puisse & son
tour se recréer sa propre histoire dans sa téte était, pour moi, important. Si la
narrativité et l'illustration n’ont jamais été des moyens de représentation auxquels j'ai
voulu me rattacher, je cherchais tout de méme un moyen d’établir une sorte de

relation avec le spectateur.

A mes yeux, la contorsion a toujours représenté un mouvement simple que
javais envie de partager avec les spectateurs. Cependant, j'étais entiérement
consciente que cette simplicité n’était pas acquise pour le spectateur. J'ai donc
naivement débuté mon exploration autour de la « prouesse », de maniére a rendre
cette technique du corps accessible au monde extérieur du cirque. Tout d’abord, je
me suis penchée sur les rythmes d’exécution, pour que la technique puisse étre
réalisée de maniére rapide, lente ou répétée, au lieu de m’arréter aux temps
attendus transmis par la tradition. Aussi, les éléments techniques constituant le
numéro n’étaient pas liés entre eux par des mouvements dansés ou par l'intégration
d’un personnage, une position n’était qu'un moment de passage vers une autre,
comme si 'une faisait déja partie de la prochaine. La construction s’éffectuait selon
un seul et long mouvement de cinqg minutes, avec des arréts, des suspensions, des
déboulements, ce qui unissait le corps a une dramaturgie sous-jacente. De ce fait, la
prouesse, qui éveille les sens et la conscience du corps de lacrobate et des
spectateurs, ne résidait plus uniquement dans la technique, mais dans la globalité du

numero.

Seulement, aprés quelques années sur la route, seuls les gens du cirque me
parlaient de la subtilité de ce que je proposais. Pour le public, peu importe mes
intentions, je restais cet étre au corps extraordinaire, sans os, fantasme de liberté ou

projection d’un désir sexuel. C’est alors que j’ai constaté que mon faire érigeait un




écran spectaculaire opaque, qui me séparait de toutes connexions sensibles autres
que celles reliées aux images clichés de la contorsionniste, ce qui empéchait un

véritable dialogue sensible avec le spectateur.

Dans Le cirque au risque de I'art, Emmanuel Wallon parle d’une crise de la
forme reliée a cette tension entre I'horizon d’attente face a la prouesse, et le désir
d’abolir I'écran spectaculaire que celle-ci peut créer. « Le langage du cirque
contemporain s’élabore dans un double commerce : d’'une part avec la tradition, telle
qu’elle s’est constituée au cours du XIX°® siécle et codifié au début du XX° ; d’autres
part avec les arts voisins.® » Il défend donc la prouesse comme un acte artistique

plutét que comme une simple démonstration d’un faire.

Mais a la différence de l'exploit sportif, qui demande tout d’abord de la
puissance, ensuite de la technique, éventuellement du style en sus, au cirque
I'acte artistique réclame de la présence avant tout élan. Qu'il soit tenu ou non
par un fil narratif, le spectacle de cirque procéde par I'enchainement de
dramuscules dont le corps est Penjeu, le vecteur, le cadre : bref, Pacteur en
son théatre”.

Ce constat m’a amenée a interroger la place et le sens de la prouesse
circassienne, en l'occurrence, celle de la contorsion. De quoi est constituée la
prouesse ? Peut-elle étre évocatrice de sens, au-dela de son seul impact
spectaculaire ? Est-ce qu’aux yeux du public, la « prise de risque » assumée par
I'acrobate peut étre pergue non seulemeﬁt comme un danger, voire une mort
possible, mais comme une tension qui soutient le spectateur tout au long d’une
piéce, soit pendant plus de quarante-cinqg minutes ? Est-il possible de concevoir la
prouesse comme un corps susceptible de stimuler I'imaginaire du spectateur, afin de

lui permettre de créer ses propres représentations mentales ? Qu’arrive-t-il si nous

j Emmanuel Wallon, « Introduction », in Le Cirque au risque de I'art, Actes-Sud Papiers, 2002, p.15-16.
ldem., p.17.



varions davantage les rythmes et explorons la proxémique (le rapporte des corps a
I’espace), afin d’ouvrir sur un monde ou les informations corporelles sont parfois
cachées et parfois révélées ? Pouvons-nous élaborer une dramaturgie du corps
contorsionniste par I'exploration des diverses sensations qu’elle évoque au-dela du
sensationnalisme ? Pouvons-nous faire dialoguer ce corps avec les divers éléments
scéniques, de fagon a créer un ensemble cohérent et évocateur de sens ? En autres
mots, ce corps contorsionniste, jusqu'alors dédié a I'art du spectaculaire, peut-il étre
un véhicule et une matiére apte a soutenir un propos dans le contexte d'une

représentation ?

Contrairement aux autres disciplines de cirque, la contorsion est une
technique qui ne manipule que son propre corps. A cheval entre objet de curiosité et
art du cirque, elle dépasse la perception habituelle du corps et en projette un hors
norme, ce qui, d’ailleurs, la rend souvent incomprise sur le plan de la motricité par

les gens qui ne la pratique pas.

Aprés avoir effectué une mise en contexte historique et esthétique de la
prouesse circassienne, en cherchant a cerner I'essence de celle-ci au-dela de sa
spectacularisation, ce mémoire interrogera le corps contorsionniste dans toute sa
complexité. Dans le contexte de la tradition occidentale nord-américaine, nous
tenterons de cerner le systéme qui compose le corps spécialisé en backbending, en
considérant son histoire, ses mythes, sa position sociale et son esthétique tant
traditionnelle que contemporaine. Nous adopterons un point de vue descriptif sur
cette discipline, pour effectuer une traversée de l'intérieur du corps contorsionniste,
point de vue trop peu exploité dans les ouvrages sur l'acrobatie. Ce deuxiéme
chapitre visera a défaire les clichés de la contorsion, en interrogeant la technique
corporelle qui la constitue, dans le but de donner lieu a un langage corporel
autonome que le spectateur saura lire, décoder et ressentir. Dans le troisiéme

chapitre, nous emprunterons une approche systémique en s'inspirant des notions de



notes, de séries et de schémas, développées par Edward T.Hall dans Le langage
silencieux. Nous nous pencherons sur la déconstruction de cette discipline et de son
corps. Nous avons cherché, d'un c6té, a saisir ce qui compose la prouesse de
contorsion et, de l'autre, a voir au-dela la forme transmise par la tradition et apprise
en institution. Ainsi, nous avons effectué un travail physique qui se concentrait sur le
chemin que prend le corps dans l'accomplissement d’'une prouesse, en nous
attardant a I’échauffement du corps plutét qu’a I'exécution de la prouesse. Cela nous
a permis d’ouvrir sur un devenir du corps en opposition au simple accomplissement.

Aussi avons-nous travaillé a ouvrir notre conscience aux différentes possibilités

d’interprétation de ce nouveau corps atypique.

Par la suite, en dialogue avec les écrits de Deleuze sur Francis Bacon (la
Logique de la sensation) et avec les peintures de Bacon, nous avons exploré les
possibles d’'une écriture dramaturgique complexe a partir d’un corps contorsionniste.
Il en a émergé un processus de création au sein duquel le spectaculaire et le risque
inhérent a la prouesse étaient constamment remis en question. La proxémique, le
rythme, les angles du corps, la relation avec la lumiére et la musique, la
scénographie et le costume ont graduellement été intégrés au processus de

création, afin de traduire scéniquement I'écriture corporelle élaborée en répétition.



CHAPITRE |

LE CIRQUE : MISE EN CONTEXTE HISTORIQUE ET ESTHETIQUE

Les origines exactes du cirque sont méconnues, mais la légende raconte que
le cirque apparait des les premiéres civilisations. Toutefois, la plupart des ouvrages
font débuter la véritable histoire du cirque, tel que nous le connaissons aujourd’hui,
au XVIII® siécle, avec Philip Astley. Le cirque, avec ses différentes disciplines et la
vie de saltimbanque qu’il implique, a cependant toujours fait partie de la vie des
chateaux et des places publiques, et ce, a toutes les époques et dans toutes les
sociétés. Ce qui a changé au cours des siécles, c’est la relation de 'homme face a
ces disciplines en fonction du contexte social, religieux et économique de chaque
époque. Le statut non établi institutionnellement de ces saltimbanques a toujours
amené une sorte d’équilibre dans la société, car il remet en question certaines
valeurs collectives profondes, dont I'appartenance au territoire, le besoin de la

possession matérielle de méme que diverses croyances.

8°™ sigcle sont réunies au centre de la

Ces disciplines de cirque, qui au 1
piste par Astley, puisent leurs origines dans des traditions ancestrales. Comme
I'attestent légendes, dessins, sculptures, peintures et poteries, chacun de ces arts
de la piste provient d’'un pays en particulier : la contorsion viendrait de la Mongolie,
de I'Inde et de la Turquie ; les danseurs de cordes, de la Chine ; I’équilibrisme, du
Japon ; les dresseurs d’animaux et les ménageries, de I'Egypte ; les amphithéatres
et les amuseurs publics, de la Gréce ; les jeux de chars, le cercle et le défi de la
mort, de Rome ; les jeux équestres, de I'Angleterre. Etant donné que ces pratiques

n’impliquent pas l'usage de la parole, elles ont voyagé au fil des siecles a travers



plusieurs pays et cultures, s’installant et se regroupant temporairement pour ensuite
repartir ici et 1a. Originaires d’endroits différents, elles s’unissent néanmoins autour
d’un fait commun : leur exécution attire le regard d’une foule et crée un événement

spectaculaire.

1.1 HISTOIRE DU CIRQUE

Le cirque est 'une des formes de divertissement populaire les plus anciennes
que 'homme ait jamais pu imaginer’. Les légendes font remonter cette pratique a
des milliers d’années avant Jésus-Christ. Equilibristes, funambules, charmeurs de
serpents et contorsionnistes faisaient simplement partie des pratiques religieuses et

philosophiques des cultures.

Les traditions mongoles sont a l'origine de plusieurs disciplines de cirque.
[...] Avant P'apparition du bouddhisme, le chamanisme, fondé sur des effets
de magie, prédominait en Mongolie. Les numéros de magie pratiqués
aujourd’hui — la femme transpercée de part en part par une épée, lécher un
fer chauffé a blanc, voler au-dessus d’un brasier — trouvent leur origine dans
les pratiques chamaniques.®

En Chine, les légendes racontent que 'Empereur a toujours possédé une
armée au sein de laquelle certains soldats devaient s’exécuter en haut de perches
ou sauter dans des anneaux afin de le divertir. Ceux qui sont partis en mission vers
la Russie, a la conquéte de nouvelles terres, ont apporté avec eux leur savoir
acrobatique. Sur ces routes dangereuses, I'effet spectaculaire de leurs prouesses

éblouissaient et charmaient leurs ennemis. Ces derniers allaient méme parfois

® Marian Murray, Circus! From Rome to Ringling, Appleton-Century-Crofts, 1956, p.25.
€ Clothilde Grandguillot, Caroline Obin, « Exploration circulaire en Mongolie », Arts de la piste, no.15,
HorsLesMurs, 2000, p.13.



jusqu’a leur donner quelques piéces.en échange de ces acrobaties. Ces militaires,
découvrant ainsi le pouvoir d’émerveillement de I'acrobatie, jamais ne reviendront au
bercail. Ces hommes vivront désormais de leurs pratiques, libres et nomades,

voyageant de village en village.

Au Moyen-Orient, on s’installe directement dans la rue ou sur un petit tapis
aux cOtés des autres commergants au marché. Ainsi, ils gagnent quelques sous en
échange de leur savoir gu’ils exhibent. Nous, Occidentaux, les voyons comme des
phénoménes et des objets de curiosité mais il s’agit, pour eux, de pratiques

traditionnelles qui existent depuis toujours.

Du c6té de I'Egypte, 2 500 ans av. Jésus-Christ, on retrouve la présence de
ménageries impressionnantes : lions, panthéres et crocodiles. Bétes sacrées, ces
animaux sauvages vivaient en liberté sous la garde de dompteurs. lls étaient
soigneusement gardés en guise d’animaux de compagnies des Pharaons. Le
domptage était considéré comme un grand Art et faisait partie de la vie et de la mort
des Egyptiens’. Environ 400 ans av. J.C. sous le régne de Alexandre Le Grand en
Gréce, les animaux sont devenus domestiques et destinés & servir I'étre humain. Ce
changement est méjeur dans l'histoire, car ces bétes tirent désormais les chars et
sont sacrifiées en hommage aux Dieux de la Gréce Antique pendant les parades, les

festivals et les cérémonies.

C’est a Rome que, pour la premiére fois, se forme I'appellation de “cirque”
telle que nous la connaissons aujourd’hui. Le cirque, qui signifie « cercle » (Circus),
présente une piste circulaire qui est utilisée pour présenter le spectacle de la réalité®
— car tout ce qui y sera présenté sera vrai. Pour les Romains, le cirque constitue leur

théatre. Il est « un spectacle d’exaltation de la force, de I'adresse, de I'énergie

7 Murray, op.cit., p.29.
® Monica J.Renevery, Le grand livre du cirque 1, Edito-Service S.A., 1977, p.90.




humaine, ou les acteurs sont entourés de toutes parts par les spectateurs® ». Ces
grands événements spectaculaires rassemblaient en leur coceur amuseurs publics et
jongleurs qui introduisaient les courses de chars et autres activités ou I'homme

affrontait la mort au centre de I'aréne.

Le cirque romain, en tant que forme de spectacle grandiose et barbare qui
accueillait et chérissait le pouvoir surnaturel de 'homme sur la béte et sur la mort,
disparaitra avec la Chute de 'Empire Romain. Jongleurs, funambules et acrobates
reprendront leur route et iront ou ils pourront vivre et survivre de leur savoir. Au
Moyen-Age, désormais connus sous le nom de saltimbanques, troubadours,
banquistes et romanis, ils vivent en dehors des normes sociales catholiques de ce
temps. lIs sont considérés comme des gens du mal et peuvent étre condamnés pour

sorcellerie.

A la Renaissance, ces troupes reprennent place dans les foires ol un public
peut ouvertement apprécier leur technique. Les premiéres compagnies se forment
en se joignant a des troupes de théatre qui s’étaient alors faites interdire 'usage de
la parole par la Royauté, en France comme en Angleterre, ce qui a donné lieu au
Théatre de Foire, lequel abandonne par le fait méme les théatres, et a I'art équestre
qui se renouvelle en tant que forme indépendante spectaculaire. Ensemble, ils
prennent possession de théatres abandonnés. L’'un d’entre eux était le fameux
Sadlers Wells de Londres. Ces saltimbanques portaient le germe des futurs cirques
stables : « il fallait attirer le public, le retenir, le contenter dans sa quéte de

diversifications spectaculaires'® », ainsi que I'explique Monica J.Renevery :

[...] il existe dans les arts du cirque non pas une filiation, mais bien une
dialectique multiple trouvant son aboutissement dans le cercle de la sciure :
le désir de ’homme de se surpasser, le défi — mélé de crainte parfois — aux

P Henry THETARD, La merveilleuse histoire du cirque, Prisma, 1947, p.15.
1% J.Renevery, op.cit, p.82.
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animaux, un irrésistible besoin d’expression corporelle : force, courage et
beauté happés par une mystique inconsciente, non exempte de cruauté, qui
surgit de la nuit des temps et qui semble éternelle."

Alors est arrivé Astley, qui a mis sur pied un amphithéatre adapté a son
théatre-équestre. Ancien militaire, il se sert de la maitrise de ses connaissances
équestres pour valser avec la mort des centaines et des centaines de fois devant un
public avide d’émotions fortes. Ainsi, il crée la piste circulaire de treize métres de
diamétres, afin de faciliter la vue de ses exploits et de mieux mettre en valeur ses
prouesses. Conscient du regard du public, il utilise son charme pour séduire en plus
de jouer sur le rythme de la présentation, afin de manipuler la tension avec le
spectateur. |l crée des programmes diversifiés qui en mettent plein la vue, autant
auprés du public populaire ‘que bourgeois. Evénement politique parce que
rassembleur, cette disposition scénique circulaire permettait aussi, comme dans le
théatre élisabéthain, au public de se voir'®. Ainsi, il savait satisfaire le besoin humain
de se rassembler autour d’'un méme événement social. Il rend accessible a la
population cet événement spectaculaire unissant saltimbanques, équilibristes,

acrobates et animaux'®.

Son originalité et son inventivité résident en fait dans I'exploitation de ce
nouveau genre de divertissement. En 1768, il fait construire au sud de
Londres, a Lambeth, un établissement adapté a sa programmation pour
lequel il congoit une piste circulaire a I'origine de tous les cirques futurs, et

s’emploie & assurer le succés de son entreprise.*

i ldem., p.15.

'2 Denis Guénoun, L’exhibition des mots. Une idée (politique) du théaire, Ed. de I'’Aube, 1992, p.12.

'3 Murray, op.cit., p.25.

' Caroline Hodak-Druel, « A la recherche d’une identité : le cirque et le théétre en Angleterre et en
France », in L’Annuaire thédtral, no.32, Centre de recherche en civilisation canadienne-frangaise
(CRCCF) de I'Université d'Ottawa, automne 2002, p.49.
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Depuis Astley, le cirque est connu comme un espace (la piste) et un genre
artistique (le spectacle mosaique) : il instaure les premiers codes de la

représentation circassienne, lesquels sont encore les nétres aujourd’hui :

Soutenu par le succés que remporte sa formule, il pérennise les premiers
codes de représentation, la piste circulaire, le spectacle mosaique, c’est-a-
dire la juxtaposition de numéros variés, sans rapport apparent entre eux,
sinon celui de cultiver une certaine prise de risque, la mise en évidence d’une
prouesse, la gestion du merveilleux ou encore l'intégration d’'une dimension
comique.’

A partir de 12, ce qui va former I'essence du cirque, c’est davantage le risque
— avec comme danger ultime la mort —, et non plus un mode vie fondé sur I’errance

et sur I'exercice de pratiques et d’'un savoir-faire ancestral.

8™ siecle, a

C’est le principal rival de Astley, Charles Hugues, qui, au 1
redonné le nom de Cirque a cette forme spectaculaire, en référence aux Jeux
Romains qui portaient le méme nom. Le terme de « cirque » désigne un art qui dans
les faits a existé a différentes époques, chaque fois que 'homme a rassemblé ces
savoirs dans une aréne ou une piste, afin de former un événement spectaculaire

lucratif.

Toutefois, méme si de nouveaux établissements fixes se construisent pour
accueillir les spectacles de cirque, le voyage des artistes et des troupes restera
toujours présent dans la vie des saltimbanques, soit parce gu'’ils sont & la recherche
de nouvelles troupes avec qui jouer, soit parce qu’ils sont a la recherche de
nouveaux publics et quils veulent exporter leur savoir a I'étranger. Ainsi, le 18°™

siécle permet au cirque de devenir une pratique artistique autonome et reconnue.

'3 pascal Jacob, Le cirque, du théatre équestre aux arts de la piste, Larousse, 2002.p.33.
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Au 19°™ siécle, le cirque tend a privilégier de plus en plus le
sensationnalisme, en cherchant a faire des numéros inédits, toujours plus gros, plus
grands et plus beaux. Dés le début du 20°™ siécle, on invite des acrobates
orientaux, on invente de nouveaux appareils tel que le trapéze et on crée le
chapiteau en Amérique, afin de faciliter le déplacement d’une ville a I'autre et pour
étre entierement autonome. Nous sommes a I'ére ou la vie commence a s’accélérer,
et le cirque de I'époque est a la fine pointe des technologies par l'invention de
nouvelles disciplines, par l'introduction de numéro d’automates, ainsi que par leur
désir de toujours pousser_plus loin I'exploit humain et technique. En outre, le voyage
se fait par le réseau ferroviaire ainsi que par I'utilisation d’'importants convois de

camions, notamment pour le transport de piscines et d’animaux exotiques.

De plus, le cirque a été une véritable inspiration pour la biomécanique de
Meyerhold, qui travaille la rigueur du mouvement, I'’engagement du corps, le

découpage et la conscience corporelle.

C’est en observant les figures des jongleurs et en particulier Enrico Rastelli que
Meyerhold comprend l'importance dans le travail scénique des dépiacements des
centres de gravité : le jongleur travaille avec tout son corps, et pas seulement avec
ses mains. [...] Il ne s’agit pas seulement de la prouesse, de I'exploit, mais du
processus technique qui permet sa réalisation. Il importe de connaitre les lois du
mouvement pour pouvoir les déjouer a tout moment et jouer sur la surprise, le
changement de rythme, comme font les excentriques.'®

En 1901, I"énorme cirque américain Barnum and Baileys débarque en Europe
et bouscule la tradition circassienne familiale, en remportant un succés populaire.
Ses cargaisons sont énormes et spectaculaires : ils ont beaucoup d’argent et
exposent tout ce qu’ils possedent. Cette rencontre entre les traditions des deux

continents est fondamentale dans I'histoire du cirque, car cet étalage de richesse et

16 Beatrice Picon-Vallin, « Le recherche de linterpréte complet », in Le Cirque au risque de I'art, Actes
Sud - Papiers, 2002, p.172.
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cet art du commerce, que Barnum a développé avec son cirque, a eu une influence
majeure sur le cirque européen qui, jusqu’alors, avait misé sur la qualité et la
finesse. Le besoin d’épater était désormais devenu plus important que le seul don
physique. A partir de la Seconde Guerre mondiale, en Europe, cette nécessité
d’impressionner va quasiment disparaitre et seules les dynasties importantes et de

renommeée vont survivre.

Dans les années soixante en Europe, en réaction a I'américanisation qui a
suivi les deux grandes guerres mondiales, on observe un désir de revenir a une
simplicité dans les modes de vie. Dans le contexte du mouvement hippie et du retour
aux caravanes, le cirque a servi de véritable porte d’entrée pour répondre a ce désir
de retrouver un mode de vie saltimbanque. C’est dans ce contexte que Jean
Baptiste Thierré et Viktoria Chaplin créent, dans les années soixante-dix, leur propre
théatre circassien : le Cirque Bonjour. lls développent des personnages ludiques et
leurs représentations refletent un monde imaginaire singulier et unique, doté d’une
poésie fine, qui differe de la pantomime et du théatre physique. Leur théatre
circassien se rapproche d’un jeu clownesque acrobatique et il est fondé moins sur la
performance, que sur l'originalité de leur conception du monde. lls ont créé un cirque

a leur image, c’est-a-dire hautement fantaisiste et inventif.

Depuis, d’autres artistes, venant principalement du théatre, se sont
intéressés au cirque et ont cherché a le renouveler. Ce mouvement de renouveau du
cirque, doublé de son institutionnalisation, a mis de l'avant une volonté de
démarquer le cirque des arts de divertissement, afin de le rapprocher des arts
nobles'’. Des écoles supérieures ont été mises sur pied, afin de former de nouveaux

acrobates-créateurs et interprétes. Ainsi s’agissait-il, dans les faits, moins de

17 Jean-Marc Lachaud, « Le cirque contemporain entre collage et métissage », in Avant-garde, cirque!
Les arts de la piste en révolution, no 209, Autrement, novembre 2001, p.136.
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rapprocher le cirque des «arts nobles » que de le détacher des impératifs

économiques qui le forcent a rester dans le divertissement spectaculaire.

A partir de ce moment, une nouvelle théatralisation du cirque, inusité dans
I’histoire de cet art, commence a se développer. Il n’est plus question d’un savoir qui
se transmet de génération en génération, mais plutét de techniques acrobatiques
que l'on apprend et que l'on intégre a des mises en scéne et a des compositions
scéniques poétiques. On observe un désir de raconter une histoire au public. Dés
lors, se développe une théatralisation du cirque et I'apparition d’'une dramaturgie
théatrale, soit une trame narrative qui donnera sens a la représentation et qui
permettra d'outrepasser le seul aspect sensationnel de la prouesse. De méme, un
rejet de la piste remplacer par une scene théatrale a l'italienne est affirmé par ce

nouveau cirque qui recherche un nouveau rapport avec le spectateur.

Par contre, méme si le but principal du nouveau cirque consistait a raconter
une histoire, celui-ci n’a pas modifié en profondeur la forme traditionnelle du cirque.
Ainsi, ont été préservés la juxtaposition de numéros, le risque de la prouesse, de
méme que la recherche d’un niveau technique toujours plus élevé, au profit d’un effet
de spectacularisation. De la sorte, le nouveau cirque se situe dans un entre-deux :
entre la tradition des prouesses techniques et des numéros, d’'un cété, et l'unité
esthétique et le désir de raconter qui s’alimentent aux arts dramatiques et dansés,

de l'autre.

C’est dans les années quatre-vingt-dix, avec la naissance des cirques
contemporains, que la piste circulaire ainsi que la forme du numéro éclatent
vraiment. Seule la prouesse reste au cceur du cirque. Il est reconnu que, sans
prouesse, il N’y a pas de cirque, car il n'y a pas de risque. Le risque est ce qui

demande aux muscles une exactitude d’exécution :

Tu dois risquer une mort physique définitive. La dramaturgie du Cirque
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I'exige. Il est, avec la poésie, la guerre, la corrida, un des seuls jeux cruels
qui subsistent. Le danger a sa raison : il obligera tes muscles a réussir une
parfaite exactitude — la moindre erreur causant ta chute avec les infirmités ou
la mort — et cette exactitude sera la beauté de ta danse.™®

Aujourd’hui, les artistes de cirque vont choisir leur école de formation en
fonction de 'esthétique qu’ils désirent et de la direction de carriére qu’ils auront envie
de poursuivre. Chacune des écoles posséde une philosophie bien précise et est
influencée par le contexte social, politique et historique du pays ou elle est

implantée.

Le cirque est, par les conduites et les schémes physiques qu’il véhicule, en
liaison directe avec la réalité sociale. Il est dominé par les déterminismes de
la société et tous les genres d’attitudes qui sont investis correspondent au
rapprochement de la réalité sociale et de [Iesthétique circassienne
défendue.™

1.2 LA PROUESSE

Auparavant, la prouesse était un secret de tradition familiale. De nos jours, le
secret s’est ouvert : si on en a le désir, la prouesse s’apprend. Elle est, d’'un point de
vue intérieur au monde du cirque, une technique : jamais nous allons parler de
prouesses. L'artiste de cirque travaille a repousser les limites de son corps en
entrainement, pour ne pas devoir le faire lors des représentations. Il s’entraine a
acquérir les outils physiques nécessaires, afin de pouvoir anticiper une chute ou

pour se sortir d’'une mauvaise manceuvre si besoin est. En spectacle, I'acrobate

'8 Jean Genet, Le Funambule, Gallimard, 2006, p.113. !
i Sylvain Fagot, « Le cirque québécois : Les enjeux de la performance », in Enonciation artistique et
socialité, L'Harmattan, 2006, p.234.
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~

cherche a vivre le moment du faire, dans le présent, en adoptant un état de
conscience éveillé et aiguisé, a I'’écoute de son corps, en dialogue avec les éléments
environnants. Il sait se servir des temps morts ou la pesanteur est en suspension et
la gravité absente : le moment d’arrét avant qu’un objet ne redescende suite a un
lancé. C’est cet instant qui donne une impression de liberté. En représentation, les
acrobates ne jouent donc pas réellement avec la mort, contrairement a ce que le

public peut percevoir et penser, quoique le risque soit toujours présent.

Goudard, artiste de cirque, médecin et chercheur, explique que
« 'apprentissage par répétitions a pour objectif I'acquisition d’automatismes
moteurs, c’est-a-dire de réflexes, pour la réalisation des mouvements de base.
[...] Les acquisitions doivent étre la meilleure qualité possible dans une discipline
donnée® ». Pour apprendre & exécuter un faire, I'artiste de cirque répéte donc
plusieurs fois un méme élément technique, afin d’acquérir la connaissance et la
confiance et maitriser les lois de la nature ; de travailler avec les temps morts ; de
comprendre le mécanisme du corps et de son appareil. Il s’agit de développer une
efficacité du mouvement. Par exemple, un équilibre sur les mains qui est bien
exécuté ne demande pas beaucoup de « force » physique si I'acrobate posséde un
bon alignement corporel, une sensation fine de son équilibre ainsi qu’une efficacité
de réaction. Ensuite, c’est une question d’endurance. Seulement, c’est avec le temps
et la répétition des mouvements que ceux-ci s’apprennent. L'acrobate aspire & une
perfection corporelle, de sorte que l'intellect cesse d’analyser le moment du faire.
L’acrobatie est une science du corps, de son poids dans I'espace et du moment

présent.

b Philippe Goudard, Arts du cirque, arts du risque. Instabilité et déséquilibre dans et hors la piste,
Diffusion ANRT, 2005, p.114.
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La réalisation d’un numéro de cirque comporte une étape technique et une
étape artistique : un désir initial donne 'idée de présenter une prouesse en public®'.
Les éléments techniques sont ainsi liés les uns aux autres par une dimension
artistique et sont pensés par l'acrobate de maniére a créer de nouveaux
dynamismes, en modifiant les débuts et fins des mouvements, ainsi que I'amplitude
et les combinaisons de mouvements. De cette fagon, le « comment » du faire va
établir la dimension « artistique », I'originalité et la créativité de I'acrobate. Le niveau
technique de 'acrobate, lui, est un moyen de se faire reconnaitre par ses pairs et par
le marché du cirque. Avec son institutionnalisation, le savoir technique qualifie le

niveau et la formation de l'artiste.

Philippe Goudard, dans sa thése doctorale, s’est penché sur I'esthétique du
risque de la prouesse dans les arts du cirque. Il soutient que, pour attester et
reconnaitre la prouesse, celle-ci doit étre placée dans un contexte de référents®, La
prouesse est donc un mouvement qui unit une position initiale d’'un corps vertical a

un retour a la verticalité suite 8 un mouvement de renversement.

Le langage des arts du cirque repose sur l'alternance d’états stables et
instables, provoqués par la mise en déséquilibre de I'artiste, de sa personne,
ou d’autres systémes équilibrés. Le contréle de ce déséquilibre — la prouesse
— donne lieu a I'apparition de postures et figures, dont I'’enchainement est
constitutif d'un langage spécifique.®

Le public ne possédant ni le savoir, ni la connaissance technique de ce
renversement, déduit ce qui s’est passé par un besoin de comprendre, ainsi
qu’« une logique des actions® ». Le renversement du corps de I'acrobate trouble,

par le fait méme, les points de repéres du spectateur. Ce dernier se trouve donc

2 1dem., p.110.
= ldem., p.147.
= 1dem., p.163.
% Denis Guénoun, Le théétre est-il nécessaire ?, Circé, 1997, p.32.
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devant quelque chose qu’il ne peut comprendre logiquement, car il ne saisit pas les
lois internes qui motivent le mouvement acrobatique. S’il se trouvait dans une telle
situation, il lui serait impossible d’exécuter un tel mouvement acrobatique, ou il
pourrait se blesser gravement. Or, ce passage vers un corps renversé crée une
tension avec le spectateur, qui se relache en méme temps que I'acrobate retrouve
sa position finale, soit le retour a la verticale ; un corps que le spectateur peut a
nouveau reconnaitre. Ainsi, le spectateur vit, au travers du corps de l'acrobate, un
moment qu’il considere comme un exploit a ses yeux, car il lui serait impossible

d’accomplir physiquement une telle prouesse.

1.3 LE SPECTACULAIRE

Le cirque est un art ou le corps est présenté au meilleur de ses capacités
physiques. Il est reconnu pour étre un art du vrai, un spectacle du réel. Tout est
pensé de fagon a ce que tout soit bien visible, méme s’il s’agit d’une scéne frontale.
Il n’y a pas de magie, pas de faux. Pour ces raisons, le cirque est, depuis toujours,
un art du spectaculaire, ce qui, par définition, signifie : quelque chose qui frappe

I'imaginaire, qui fait sensation (Le Petit Larousse).

Depuis Astley, le cirque cherche a étre toujours plus grand, plus gros, a
'avant-garde des technologies, et a avoir les meilleurs acrobates qui font les
acrobaties les plus merveilleuses que I'on n’ait jamais vues. Encore aujourd’hui, il est
a la recherche de nouveaux agrés, de nouveaux enchainements techniques, de
prouesses de calibre élevé et de mises en sceéne inédites. L’idée de pousser plus
loin les limites corporelles et celles du possible habite toujours nos mentalités
occidentales et contemporaines. Peu importe la forme que cela prendra, le désir
d’éblouir, d’émerveilier, d’inspirer, de couper le souffle, de toucher, d’ébranler le

public, importe énormément, afin de le garder en tension.
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Denis Guénoun, a propos du théétre, explique que le spectacle c’est: «le
visuel sans le texte invisible qui I'appelle® ». Il touche directement I'affect des
spectateurs et crée des émotions fortes. « Ce n’est pas le corps, mais I'idéologie du
corporel : Ieffet d’illusion qui voile et recouvre la provenance du théatre .dans le
langage et I'in-montrable des mots.?® » En ce sens, la prouesse circassienne, en tant
que mouvement acrobatique fondé sur le renversement, est, & ce moment précis,
réduite & une vision directe sur la chose présentée, a la différence de la
représentation thééatrale qui, elle, montre a la fois un écart entre la chose et I'image
(car image n’est pas la chose) et le comblement de cet écart”’. Or, dans cette forme
acrobatiqgue connue, la représentation d’une idée au sein d’une prouesse est
impossible car il n'y a pas d’invisible, de sous-entendus, de place a des
interprétations autres possibles. Elle est un fait et les spectateurs s’en tiennent a ce

gu’ils voient.

La condition d'un spectacle vertueux, c’est qu’il se voit privé de tout objet.
C’est d’étre spectacle du rien, spectacle de rien. Afin de détourner le regard,
de I'objet absent, vers les spectateurs, qui font désormais le contenu de la
féte. On aura remarqué que toute frontalité est ici supprimée, le dispositif
étant d’une circularité parfaite. Il n’y a rien d’autre a voir que les spectateurs
réunis, et le but de l'assemblée est strictement de jouir d’elle-méme,
d’éprouver de la plénitude de son partage, de s’aimer afin d’accomplir son
unité.?®

Ainsi, « on proposera d’appeler spectacle l'activité scénique qui produit le
visible pour lui-méme, sans donner a voir sa provenance dans l'in-visible du texte et
des mots® ». Dés lors, le cirque, par la prouesse, déploie une forme de

spectacularisation qui a comme pivot le rapport qu’il crée avec le spectateur au

%5 Guénoun, L'exhibition des mots, une idée (politique) du thédtre, p.39.

% Ibididem :

S Guénoun, Le théatre est-il nécessaire ?, p.30.

= Guénoun, Actions et acteurs : raisons du drama sur scéne, Belin, 2005, p.187.
= Guénoun, L'exhibition des mots, une idée (politique) du théatre, p.38.
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moment du renversement : il bouleverse ses points de repéres et ses référents de

lecture.

1.4  LE DESIR DE TRANSCENDER LA PROUESSE

Au cours des années quatre-vingt, on a cherché a outrepasser la prouesse et
le spectaculaire, en faisant appel a des mises en scéne théatrales et a des
chorégraphies, afin de créer des piéces de cirque ou une histoire était racontée. Ce
cirque nouveau s’articule autour d’une dramaturgie qui se développe entre les
numéros et entre les prouesses. Monsieur Taguet, artiste de cirque et fondateur du
" Cirque Baroque en 1973, précise que chaque exercice de cirque doit étre tenu pour
métaphoriquement significatif, que la dramaturgie et la prouesse servent I'un
I'autre®. On cherche & conférer du sens & 'ensemble du spectacle, & provoquer une
émotion chez le spectateur, par la représentation (ou l'illustration) physique de cette
méme émotion. On tente d’«imaginer une nouvelle cohérence, une forme
spectaculaire rythmée, qui allie la maitrise technique et projet esthétique fort, dans
une dramaturgie élastique sachant allier 'art du fragment, et I'art de la totalité®' ».
Cependant, le cirque nouveau vit toujours de la route et la survie de I’entreprise
dépend du succés de sa production : le spectacle doit vendre pour subvenir a ses

besoins.

Mais, comme mentionné précédemment, c’est le cirque contemporain qui
vient faire de la forme mosaique (enchainement de numéros) une forme prosaique

(unité de spectacle par I'éclatement du numéro), tout en cherchant une écriture qui

% Christine Hamon Siréjols, « Formes Théétrales dans le cirque aujourd’hui », in Le Cirque au risque
de l'art, Actes Sud - Papiers, 2002, p.80.
3 Jdem, p.87.
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lui est propre. Dés lors, il se permet de se poser le temps d’un véritable processus

de recherche, avec des périodes d’essais et d’erreurs, pour une éventuelle création.

Aujourd’hui, c’est au tour des jeunes artistes rompus a la discipline
circassienne de s’essayer a dépasser le sensationnel et I'acrobatique pour
donner une autre visibilité a cet art qui doit malgré tout rester physique.
Dégager une nouvelle fonction aux numéros par une thééatralité gestuelle
maitrisée, jouer du mouvement pur dans la recherche d’'une abstraction
formelle, s’engager dans un propos dramatique soutenu par un discours.*

Ce moment de création préalable a la production permet d’explorer autour de
la prouesse. Au sein d’improvisations, les artistes vont s’attacher a ressentir et a
intérioriser une proposition, une idée, jusqu’a trouver I'état qui va faire sens®. Le but
ici n'est plus de donner sens a la prouesse ou que celle-ci fasse sens, mais
d’interroger sa raison d’étre au sein de la piéce et de I'ouvrir a d’autres expériences
et interprétations possibles. Suivant ces exercices, certains artistes de cirque vont
tenir un journal de bord, ce qui va nourrir le processus créatif et donner de la matiére
a la création et a I'écriture du spectacle. Toutefois, ces écritures servent a laisser
des traces de sensations, de réflexions, d’observations sur la maniére dont une idée
peut influencer le mouvement et la prouesse au cours de la création. Dans la piéce
finale, nous observons toutefois que trop souvent l'intégration d’éléments techniques

circassiens demeure tel que nous les connaissons.

Il ne faut pas oublier que les arts du cirque sont aussi un art du marchandage
(souvenons-nous des militaires chinois partis a la conquéte de nouvelles terres, des
acrobates artisans aux marchés, de cet art du "vrai"), et avec le temps, la prouesse

spectaculaire en est venue a former une sorte d’horizon d’attente pour les

programmateurs, les formateurs et les artistes. De ce fait, certains vont jusqu’a dire

%2 Odile Cogoule, « Du sens aux sens & Vice versa », Les Aris de la Piste, n0.37-38, HorsLesMurs,
mars 2006, p.46:
® Ibididem
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que c’est la prise de risque des programmateurs qui est, en effet, la seule solution au

probléme de formatage dont les artistes se plaignent tant®

. Car, nous ne pouvons le
nier, il y a beaucoup d’argent a faire avec le spectaculaire, et ceci a un effet direct

sur le désir de maintenir cette culture du risque.

Mais il existe des exceptions. Par exemple, le spectaclé Face Nord, créé en
2011 par la compagnie Un loup pour 'homme, met en scene quatre hommes qui,
par I'acrobatie, jouent. lls créent un cadre composé de régles de jeu, de défis a
surmonter, de desseins basés sur leur accomplissement, qui forment une base pour
des improvisations ludiques, tout en veillant a la construction de la piéce. Ainsi, ces
quatre acrobates en piste évoluent, non pas dans un désir d’accomplir une
prouesse, mais, au contraire, en se mettant au défi jusqu’a ce que, par répétition
d’'un méme mouvement qui se complexifie dans le temps de la représentation,
quelqu’un faillisse a la tache et détermine la fin d’'un jeu ou d’une scéne. Sans faire
de commentaires face a ce qui venait de se passer, ni faire abstraction de la
prouesse qui venait d’étre échouée, ils rendaient compte d’un faitet cette fin
marquait le début du prochain jeu. Comme les corps, les prouesses acrobatiques
s’accumulaient et s’empilaient les unes sur les autres. Ce qui importait, c’était
I’évolution, les relations, la complicité et I'affinité entre ces quatre gargons. Alexandre
Fray, fondateur et acrobate au sein de cette compagnie, raconte qu’ils ont voulu
mettre au jour « des relations humaines a travers le porté® » et, par 13, « retrouver
l'essence du geste circassien® ». lls cherchent « a travers le choix d'une écriture
faite de régles de jeu, une tentative de retrouver dans 'homme Pinnocence ludique

de l'enfant et, par la, les prémices et les valeurs essentielles de notre quéte

% Jean-Michel Guy, « Terres de cirque 1 & La Villette. Ground Zero », Arts de la piste, no.24,
HorsLesMurs, avril 2002, p.11.

% Alexandre Fray, « L'essence du geste », Mouvement, no 62, MLP, janvier-mars 2012, p.135.

% Julie Bordenave, « L'essence du geste », Mouvement, no 62, MLP, janvier-mars 2012, p.135.
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acrobatique® ». La prouesse constitue les scénes (jeux-défis) du spectacle, et non
pas les entre-scénes et les entre-prouesses. Et c’est grace a I'écoute et & la relation
humaine que Face Nord donne lieu a une dramaturgie d’ou peut émerger "une
histoire" qui « découle tout naturellement de cette quéte a la fois tragique et
dérisoire, nécessairement vouée a I'‘échec, et par la, méme viscéralement

universelle® ».

Ici, la position du spectateur s’apparentait a celle dlj témoin de leur jeu. I
pouvait voir devant lui des mouvements complétement extraordinaire‘s, seulement,
ceux-ci constituaient une fagon de se sortir d'une situation physiquement complexe.
Pendant le temps que prenaient les acrobates pour analyser la situation et concevoir
un chemin pour se sortir de leur cbntrainte, le spectateur avait aussi lui aussi accés a
la logique de l'acrobate et au comment faire pour se sortir de la. Il n’était pas
question de super héros, mais d’humanités cherchant a se sortir d’'un pétrin. Du
méme coup, tout devenait acceptable et possible. Et ce, méme du point de vue
esthétique. Tous les quatre portaient des vétements d’entrainements, ou parfois, des
protections d’entrainement de football américain. Il y avait donc une simplicité
accessible qui invitait les spectateurs a entrer dans leur univers. C’est ainsi que la
prouesse devenait un prétexte a la relation humaine qui était mise en scéne, et c’est

par elle que le spectateur accédait a la représentation d’une condition humaine.

%7 Extrait de programme, Face Nord, de la compagnie Un loup pour 'homme, présenté a La Villette
gParis), avril 2012.
® Julie Bordenave, loc.cit., p.135.
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1.5  UNE QUESTION DE DECALAGE

Au cirque, c’est I'acrobatie (la prouesse) qui constitue le langage unificateur
des différentes troupes®. Etant donné que le corps circassien n’utilise pas la parole,
on présuppose trop souvent qu'il constitue un langage universel. Lors d’une table
ronde sur la critique circassienne, Peta Tait, chercheuse a La Trobe University
(Australie), a soulevé, mais sans la développer, une importante problématique
autour de la prouesse : il existe un décalage entre ce qui est vécu par I'acrobate et
ce qui est percu par le spectateur. Le langage acrobatique qui est pergu par les
spectateurs, critiques et historiens comme un risque et un danger est, pour les
acrobates, une fagon de se sentir en vie et d’exister’. Ce décalage souléve un
probléme « de langage » entre le monde intérieur circassien et celui extérieur a la

culture circassienne.

Par ailleurs, lors de ce séminaire, les discours sur la question étaient tres
partagés chez les artistes de cirque : entre ceux qui désirent que les critiques et les
théoriciens parlent de leur travail, afin de faire avancer leur art et de le remettre en
question ; et ceux qui veulent les garder a distance, pour éviter un formatage et, de
la sorte, garder le secret, afin de pouvoir continuer a éblouir et a fasciner le public.
Nous pouvons donc observer une complaisance et une satisfaction du cété
circassien, dans le fait d’étre capable de faire des choses que les autres ne peuvent
pas accomplir, et de vouloir les faire réver. Méme si on reconnait aujourd’hui que la
prouesse circassienne est une technique corporelle que I'on peut apprendre dans les
écoles de cirque, il n’en demeure pas moins que la représentation sociale de celle-ci
est formée de clichés décalant la réalité intérieure vécue de l'acrobate et la

perception du spectateur sur une méme prouesse.

% pascal Jacob, op.cit., p.181.

0 peta Tait, séminaire « Comment critiquer les arts du cirque ? », Fresh Circus #2, European Seminar
on the Sustainable Development of Circus Art, organisé par le réseau Circostrada Network, Paris, avril
2012.
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Nous pouvons donc observer qu'il y a, & nouveau dans les arts du cirque, un
besoin d’errance et de liberté. D’un cété, le cirque ne veut pas étre encadré, et de
l’autre, le cirque veut étre un art a part entiére et autonome, capable de se remettre
en question et de remettre en question le monde qui I'entoure. Il cherche a étre un
langage artistique en soi, de fagon a ce qu'’il puisse aussi dialoguer avec les autres

arts et les éléments scéniques.

C’est dans cet esprit que j’ai tenté, dans ce mémoire-création, de trouver un
terrain d’entente entre I'acrobate, en l'occurrence la contorsionniste, et le spectateur,
a travers la prouesse, pour I'élaboration d’un dialogue silencieux. Dans le prochain
chapitre, nous allons tenter de défaire ces clichés qui entourent la contorsion et sa
prouesse, autant d’'un point intérieur qu’extérieur. Dans un premier temps, nous
allons observer sa technique et, par la suite, aborder les différentes esthétiques de la
contorsion : comment elle est pensée et intégrée dans les différents univers
circassiens et théatraux. Le but de ce prochain chapitre est de saisir, non seulement
la technicité de la contorsion, mais aussi de voir si elle peut étre abordée comme un
corps vide d’idées et de conceptions précongues, de sorte a ce que l'on puisse

déconstruire la technique et en faire une matiére a écriture scénique.



CHAPITRE Il

LA CONTORSION

La contorsion est un objet de fascination tout autant que de répulsion. Elle est
grotesque et burlesque, remplie de grace et de distorsions en plus de provoquer
chez certain un sentiment de malaise. Sa liberté de mouvements et ses formes
atypiques peuvent laisser croire que ce corps ne posseéde aucune limite. Il arrive
encore aujourd’hui que I'on pense que les contorsionnistes n’ont pas d’os, qu’elles
sont faites de caoutchouc, qu’elles sont nées dans une position hors de 'ordinaire,

que c’est une déformation, une maladie ou une monstruosité.

A cheval entre la déformation, selon les croyances qui veulent la rapprocher
du monstre, et une technique acrobatique du corps, elle est la seule discipline qui
peut tout aussi bien prendre place dans les présentoirs de freak show, comme obijet
de curiosité, qu’au centre d'une piste de cirque, qui met de l'avant la virtuosité d’un
corps spectaculaire et magnifié. Contrairement aux autres disciplines circassiennes,
qui manipulent un objet ou évoluent avec des animaux ou un agrés, la contorsion
n’utilise que son corps comme partenaire ou objet de manipulation. Cette principale
caractéristique la distingue donc de fagon importante des autres techniques de

cirque.

Malgré le fait que la contorsion soit I'une des disciplines de cirque les plus
vieilles du monde, il existe trés peu d’ouvrages qui y soient consacrés. Ceux qui lui
accordent quelques pages se contentent généralement de décrire le phénoméne, les

positions, le besoin quotidien d’entrainement, les costumes et de montrer des photos



27

des poses classiques de cette discipline. Les idées et images remplies de clichés
(fantasmes sexuels, bétes étranges, corps dépourvus d’os) de la contorsion
s’expliquent par le fait que les gens sont fascinés par les phénoménes qui leur
échappent, parce que, tout comme la prouesse, il est difficile de se projeter dans un
corps atypique. L’incompréhension de cet art du corps fixe ainsi une image du
dehors stéréotypée, ce qui renforce leffet spectaculaire, faisant écran a une
appréhension sensible du spectateur. Cette dynamique empéche le spectateur

d’approfondir son regard sur la forme proposée.

« Qui d’autre au monde connait quelque chose comme « le corps » ? C’est le
produit le plus tardif, le plus longuement décanté, raffiné, démonté et remonté de
notre vieille culture.*’ » Un corps qui a été entrainé a la contorsion est capable de
grandes amplitudes, lesquelles forment ses points de repéres, ses référents pour
aborder le monde qui 'entoure. Pour ce type de corps, la contorsion et la prouesse
n'ont rien d’extraordinaire ni de spectaculaire. Par contre, un contorsionniste sait

reconnaitre un bon niveau technique d’autrui et I'apprécier.

L’art de la contorsion est présente depuis toujours dans toutes les cultures et
est fortement influencée par le contexte culturel, philosophique et religieux ou elle

prend place.

La perception esthétique ne requiert donc aucune faculté particuliere
d’intuition, mais une vision libérée par I'art du « déja vu » de tout ce qui la
détermine a priori a I'insu du sujet et qui acquiert par le fait du langage la
fixité du cliché.*

Ce chapitre vise a défaire certains clichés, afin de faire de cet art du corps

une technique corporelle accessible. Aprés une bréve mise en contexte historique, la

*! Jean-Luc NANCY, Corpus, Métailé, 2006, p.9-10.
2 H.R. Jauss, Pour une esthétique de la réception, Gallimard, 2010, p.157.
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technique enseignée sera explicitée, de fagon a analyser la forme apprise : comment
elle est pensée et intégrée esthétiquement lors de divers processus créatifs. Je
m’attarderai donc principalement a la contorsion occidentale nord-américaine et
féminine, étant donné que les contorsionnistes masculins sont beaucoup plus
présents dans les pays de I’Amérique du Sud, de I'Afrique et de I'inde. Ici, les
hommes vont choisir de travailler leur flexibilité, afin de l'incorporer a une autre
technique, tels les équilibres ou les disciplines aériennes comme, par exemple, le

cerceau ou le tissu.

Afin d’élargir la perspective sur la technique de la contorsion, il nous a semblé
essentiel de nous appuyer sur des observations et des entretiens élaborés auprés
de contorsionnistes québécoises : Jinny Jessica Jacinto (Cirque du Soleil et Robert
Lepage — Zulu Time), Isabelle Chassé (Cirque du Soleil et co-fondatrice des 7 doigts
de la main) et Catherine Girard (Cirque Eloize et apprentie de contorsion). Je me
suis intéressée a la maniére dont la contorsion est entrée dans leur vie, a la fagon
dont elles vivent leur corps en contorsion, a leur conception de la limite, a comment
elles abordent la contorsion lors d’une création, en solo et avec un metteur en scéne
(voir ANNEXE A).

2.1 PETITE HISTOIRE DE LA CONTORSION

De méme que la jonglerie, la contorsion est considérée comme l'une des plus
vieilles disciplines de cirque. Nous connaissons son existence par des légendes
provenant de la Chine, ainsi que par des peintures, des hiéroglyphes sur le bord du
Nil, sur les sarcophages et les poteries égyptiennes. Selon Madame Zindajoush, la
contorsion viendrait de la Mongolie et serait liée a la danse du Tsam, pratiquée par

les moines Bouddhistes, ainsi qu’aux pratiques des chamanes. On raconte que ce
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serait la volonté de se surpasser dans des danses acrobatiques qui aurait donné

naissance a la contorsion d’aujourd’hui®.

Dans le contexte de la montée du catholicisme en Occident, la contorsion a
été pergue comme un art généré par les forces du mal, notamment en raison des
rapprochements qui sont faits avec le serpent, ou encore, en raison de la position
corporelle qui présente un entre-jambe ouvert d’une jeune fille assise sur sa propre
téte. Rappelons qu’au Moyen-Age, les contorsionnistes se faisaient condamner et
brdler pour sorcellerie, étant donné leur capacité a surmonter les forces de la nature.
Les contorsionnistes, de méme que les autres saltimbanques, ont alors di prendre
la route pour aller exhiber leurs prouesses ou ils le pouvaient : dans les foires et les
marchés, dans la rue, dans la Cour des rois et au sein de troupes saltimbanques. A
partir du cirque d’Astley, la contorsion a commencé a prendre place au centre des
pistes, tout comme les autres disciplines de cirque. Avec la montée du cirque
américain du début du siécle dernier, la contorsion est aussi devenue un objet de
curiosité, en raison du fait que cette discipline ne travaille que le corps, sans agres.

Elle présentait une déformation du corps empreinte de sensationnalisme.

2.2 LES LIMITES DE LA CONTORSION

Il est difficile, @ nous Occidentaux, de concevoir qu’un corps puisse se plier
dans tous les sens. Pourtant, il est tout a fait concevable, voire méme « normal »,
pour un corps de faire de tels mouvements extrémes*. Contrairement aux légendes

urbaines, il n’y a pas de surplus de cartilages, ni de doubles jointures, ni de

“3 Clothilde Grandguillot et Caroline Obin, loc.cit., p.13.

4 C'est a tout le moins le point de vue d’une ostéopathe allemande, consultée en septembre 2005 a
Bréme.
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dislocations. L’art de la contorsion consiste a utiliser I'entiereté de I'espace qu’offre
les jointures d’un corps grace a un entrainement spécifique. C’est une conscience
corporelle aigué, un travail minutieux des sensations et des limites de son corps, qui

est son partenaire et son outil.

Tandis qu’en Amérique du Nord nous permettons P'apprentissage de la
contorsion a des gens qui font preuve d’une mise a disposition corporelle naturelle
que I'on va par la suite travailler, & Paris, 'Ecole des Arts Chinois du Spectacle rend
accessible la technique de contorsion dans des cours ouverts a tous : « la contorsion
marie flexibilité et résistance. Elle développe la souplesse a son extréme et utilise
une respiration réguliere du corps qui donne a voir ses capacités dans un
dénuement de tout artifice® ». Or, et en tenant compte des limites qu’offrent les
corps pour l'atteinte d’une certaine virtuosité, la contorsion n’est pas un phénoméne
extraordinaire, mais le fait d’'un corps entrainé et formé a cette discipline. Isabelle
Chassé, contorsionniste et co-fondatrice des 7 Doigts de la main, explique que c’est

146

la «rigueur a I'entrailnement™ » qui permet d’accomplir des positions classiques

tirées de la tradition de la contorsion.

Au début des années 80, au Québec, Angela Laurier et Jacynthe
Normandeau sont les premiéres contorsionnistes qui se sont formées de fagon
autodidacte. Angela Laurier avait une formation en gymnastique artistique et
Jacynthe Normandeau, en ballet. Par la suite, Jinny Jessica Jacinto, Laurence
Racine, Isabelle Chassé et Nadine Louis ont été formées a I'Ecole nationale de
cirqgue de Montréal par Johanne Martin et Daniela Arendasova. Slovaque, Daniela a
été championne internationale de gymnastique rythmique et est aujourd’hui juge

internationale de cette discipline. Directrice pédagogique de I'école, elle a, depuis,

%S Tiré du site internet de 'Ecole des Arts Chinois et du Spectacle, le 03.12.2012, hitp://www.eacs-
rts.com/contorsion.htmi
5 Isabelle Chassé, entretien, 2011.
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pratiquement formé toutes les contorsionnistes. Dans l'ordre d’ancienneté de
graduation de I'Ecole nationale de cirque, il y a eu Mercedes Chénard, moi-méme,
Leilanni Franco, les jumelles Haglund. Ces derniéres sont encore
professionnellement actives. D’autres s’entrainent en ce moment de fagon

autodidacte.

Catherine Girard a débuté I'entrainement de contorsion a I'dge de trente ans,
dans le but d’atteindre le niveau acrobatique exigé par le marché du travail aérien —
voltige de mains a mains et cerceau aérien — alors qu’elle travaillait comme acrobate
au Cirque Eloize. Elle n’avait jusqu’alors jamais su que son corps lui offrait certaines
possibilités d’amplitudes de « contorsion ». Elle a débuté I'entrainement spécifique a
cette discipline tout d’abord comme passe-temps et elle s’est, par la suite, construite
un numéro avec lequel elle a pu performer — une seule fois, lors d’'un événement.
Seulement, elle raconte que lorsqu’elle est montée sur scéne avec la contorsion, elle
a senti le regard des spectateurs se poser directement sur elle et non sur ce gqu’elle
leur présentait, comme au cerceau ou en mains a mains. De ce fait, elle n’arrivait
pas a créer une distance avec son corps pour en faire un objet de représentation,
comme lorsqu’elle travaille avec un partenaire ou avec un agrés.' Ainsi, elle se
sentait telle « une béte de cirque » face aux spectateurs, plutét qu'un acrobate qui

offre un accomplissement qui fait réver, qu’elle représente quelque chose de beau®’.

Les contorsionnistes entretiennent une relation trés complexe avec leurs
corps. Comme beaucoup, Angela Laurier explique que son corps est son gagne-
pain, quil n’a pas eu de vie normale et qu'elle est sans cesse en lutte avec ui®,
Pour d’autres, le corps est un partenaire, un objet ou un prolongement de soi-méme.

Pratiquer la contorsion est un choix de vie. Et la liberté de mouvement que I'on peut

7 Catherine Girard, entretien, 2011.
“8 Angela Laurier, « Le corps, un enfermement », Arts de la piste, no.37-38, HorsLesMurs, mars 2006,
p.39.
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imaginer en regardant la contorsion est, pour certaines, quelque chose de trés

contraignant. Isabelle Chassé explique :

Etre contorsionniste, c’est tout ce que tu fais : t’as pas le droit de courir, pas
le droit de faire de trampoline, pas le droit de faire d’acrobaties. Donc, il y a
des grandes libertés dans le mouvement, mais aussi des grandes restrictions
par rapport aux autres disciplines qu’on pouvait faire, et ¢ca pouvait étre un
peu frustrant. Alors c’était a la fois libre, et a la fois contraignant d’étre
contorsionniste®,

Trés t6t, Daniela Arendasova nous a appris a faire la différence entre douleur
et « avoir mal ». La douleur, ce sont des signaux de survie et de danger que le
cerveau envoie au corps. Entre la douleur et la blessure, il y a une marge. Ainsi, lors
de la période d’entrainement, nous reprogrammons notre cerveau de fagon a
repousser cette limite de « normalité » du corps. Avec le temps et la pratique,
I'oxygéne fait son chemin a travers le corps étrangement positionné et arrive, malgré
les obstacles corporels, a nourrir toutes les cellules. Selon les contorsionnistes, la
douleur fait référence au seuil de tolérance, car elles se doivent de travailler avec
elle. C’est elle qui les protége. D’un autre c6té, « avoir mal » indique le moment ou
ce seuil est atteint et ou la blessure advient. Lorsque cela arrive, nous devons cesser

pour un certain temps I'entrainement.

Catherine Girard explique que dés qu’elle a di performer en scéne et rendre
des comptes techniques pour travailler, les limites avec lesquelles elie s’amusait au
départ, celles de la découverte de nouvelles possibilités corporelles, sont devenues
une source de stress en raison du devoir d’accomplissement et de rendement.
Méme si son corps le lui permettait, elle trouvait effrayant de rentrer en contact avec
toutes ces sensations. Surtout lorsqu’elle travaillait son dos car, alors, les organes

qui sont complétement a découvert n‘ont pas d'os pour les protéger. Tout peut

b Chassé, loc.cit.
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soudainement les atteindre, ce qui rend les contorsionnistes trés vulnérables. La
vulnérabilité émotive est reliée au fait que cette discipline oblige a ouvrir le corps et a
le mettre dans une position de fragilité face a leur environnement, ce qui va dicter
leur limite aux contorsionnistes. Comme nous allons le voir, I'entrainement de
contorsion, comparativement aux autres disciplines, est souvent statique et quelque
fois passif : tout le corps est eﬁgagé dans le faire, il devient alors difficile de réagir

rapidement si un danger extérieur survient.

Le concept de la limite corporelle des contorsionnistes peut donc se définir
comme la conscience d’'un monde intérieur en relation avec un monde extérieur, son
environnement. Un travail de partenariat avec le corps doit s’installer, ainsi qu’un
dialogue entre le corps, la téte et 'ame pour arriver a exécuter la prouesse de

contorsion sans négliger les limites que le corps impose.
2.2.1 Travailler la limite

Comme nous avons pu le constater, 'aspect du don physique constitue une
infime partie dans l'art de la contorsion. La constance d’un entrainement spécifique
est beaucoup plus importante. Les exercices qui varient d’'une culture a une autre,
selon la vision sociale du corps, vont aussi énormément influencer la forme, la
qualité du mouvement ainsi que la longévité de la contorsionniste. L'entrainement va
aussi changer selon les besoins de la performance du moment. Toutefois, elle
comporte un échauffement, un moment de répétition des figures etune préparation a
une éventuelle performance. Une période de « dé-réchauffement » est également
importante dans ce processus. Toutefois, celle-ci est personnelle a chacun et varie
d’une journée a l'autre selon les besoins du corps. Importante afin de prévenir la
blessure, elle consiste principalement a étirer les muscles du dos vers I'avant et a
faire des exercices de musculation des abdominaux et des dorsaux, en plus de
relacher tous les muscles qui viennent de travailler. Ce moment de retour aide donc

a ramener le corps a une température modérée et a calmer la circulation sanguine
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qui vient de s’activer pendant la période d'entrainement. Il permet aux os de
reprendre leur position initiale et aux muscles, leur longueur normale. Si ce travail
est négligé, il est dangereux qu'un muscle se tende soudainement sous le
changement climatique et tire, en conséquence, une vertébre ou une hanche, ce qui

peut causer un déséquilibre ou une blessure.

De fagon méthodique, I'échauffement consiste, comme le mot lindique, a
augmenter la chaleur des muscles par une accélération de la circulation sanguine.
Dés lors, on va débuter avec un échauffement global qui est une préparation plutét
cardio-vasculaire telle la course, les petits sauts, ou autres. Ensuite, les rotations des
différents membres comme le cou, les poignets, les chevilles et les épaules vont
assurer la mobilité des membres et des articulations. Tranquillement, le corps va se
plonger dans une profondeur plus précise d’étirements spécifiques des psoas et des
iliaques par des exercices de fentes, de carpés et de grands écarts. L’étirement du
psoas et le travail des hanches sont particuli@rement importants pour la mobilité du
dos, car beaucoup de muscles et de tendons se rattachent directement a la colonne
vertébrale. En les relachant, le dos fait automatiquement de méme et se dispose a
un travail de sensations précis et profond. La position du cobra, avec ses variations,
comme allonger ou plier les bras, ouvrir ou fermer les jambes, faire de légéres
torsions, va doucement travailler les différentes parties du dos dans diverses
directions. Cette position peut se faire soit de fagon passive pour bien étirer les
abdominaux, soit de fagon a ce que les dorsaux soient bien engagés, afin de veiller
a ce que les os jamais ne se touchent. Le pont, par la suite, vient compléter
I’échauffement. En concentrant I'’énergie dans le haut, dans le bas, dans les c6tés,
ainsi que dans les torsions, il existe plusieurs variations autour du pont qui
permettent de travailler I'équilibre et la coordination dans une position renversée,
tout en engageant des muscles qui feront en sorte que nous puissions concevoir
notre corps et le sentir dans son entiéreté méme si nous ne le voyons pas dans sa

totalité.
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En début de carriére, ou suite a un arrét prolongé, des maux de téte sont
fréquents. Ces maux s’expliquent par les difficultés pour 'oxygéne de se rendre au
cerveau, en raison d’un blocage au niveau des cervicales qui naturellement se crée
lorsque nous débutons. Ce n’est toutefois que des signaux de danger que notre
corps nous envoie. Dans ce cas, il faut ralentir notre rythme et continuer trés
doucement. A force de répétitions, progressivement ces maux disparaitront car les
muscles sauront supporter les différentes postures, et ainsi assurer un passage

constant de la circulation sanguine et de I'oxygéne.

Aprés I'échauffement, I'entrainement consiste en la répétition de positions
classiques, les « prouesses », qui sont tenues pendant une certaine durée, afin de
travailler I'endurance, la stabilité et la maftrise du corps. En contorsion, il existe trois
éléments de base qui co_nstituent I’ensemble du vocabulaire de cette discipline : les
arabesques, les ponts, les équilibres (de menton, de poitrine, de tigre (coudes) et
cambrés), ainsi que toutes autres possibilités, variations, enchainements qu’il est
possible de faire et de trouver (voir ANNEXE B). Par ce travail d’endurance et de
répétitions, les limites sont travaillées, repoussées et maitrisées, mais jamais elles

ne seront acquises.

On constate que I'échauffement est une prise de possession du corps avec
lequel I'acrobate établit une relation. Le corps lui parle par ses blocages et ses
tensions qui exigeront plus ou moins de temps de travail, afin de refaire circuler
librement le flot d’énergie. L'échauffement est le chemin qui tend vers le faire.
L’entrainement, lui, permet un travail autour du conscient et de l’inconsbient, afin

d’atteindre une perfection du faire par la répétition.
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2.3 L’ESTHETIQUE DE LA CONTORSION

Techniguement, la reconnaissance d’une prouesse de contorsion suit un
rythme de quatre secondes : la premiére est la prise de la position, la seconde
présente le faire au public, la troisitme permet a celui-ci d’assimiler et de
comprendre la position anormale a ses yeux, et la quatrieme offre un temps de
réaction et d’approbation du public. Si une position est tenue plus ou moins
longtemps, la tendance sera de juger une prouesse comme trop facile, ou non

maitrisée.

Il est trés difficile de garder un maximum de concentration et un rythme
soutenu et engagé pendant un long laps de temps dans des mouvements qui
demandent un engagement total et constant du corps. De ce fait, les numéros de
cinq minutes sont appropriés, afin de pouvoir exécuter un maximum d’enchainement
technique, et ce, sans moment de répétition qui banaliserait le faire. Dans la création
d’'un numéro, afin d’assurer une visibilité parfaite de la cambrure du dos, de
Pengagement total du corps, mais sans démontrer trop d’effort, I'angle de
présentation est trés important, méme sur une scene frontale. Cette temporalité de la
prouesse ainsi que de I'angle de la présentation viennent donc soutenir le caractére

spectaculaire en jouant sur la briéveté, la surprise et la vérité du faire.

Maintenant, nous allons examiner différentes approches de la technique de
contorsion dans le contexte d'univers scéniques distincts. Nous donnerons en
exemple les cas de quatre contorsionnistes : celui de Alba, albanienne vivant et
travaillant principalement en Allemagne ; celui de Isabelle Chassé dans le spectacle
La Vie de la compagnie Les 7 doigts de la main ; celui de Lena Ries dans le
spectacle Nomades du Cirque Eloize (mise en scéne de Daniele Finzi Pasca) ; celui
de Jinny Jessica Jacinto dans le spectacle Zulu Time de Robert Lepage ; et enfin,

nous terminerons avec une écriture scénique établie autour de la contorsion
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d’Angela Laurier, qui cherche, comme d’autres circassiens de sa trempe, a creuser

son art au-dela de la prouesse, pour en extraire une dramaturgie propre®.
2.3.1 Le numéro traditionnel

Le numéro de la contorsionniste Alba®' est emblématique de la tradition
circassienne. |l consiste principalement en un enchainement d’éléments techniques
se succédant les uns aprés les autres. Entre chacun de ces éléments, elle sort de la
position afin de se préparer et de se repositionner pour enchainer la prochaine.
Cette forme est exécutée de maniére gracieuse, avec des petits mouvements de
bras et des positions des jambes qui apportent au numéro une jolie finition. Ces
moments d’arrét entre les positions permettent aussi de rendre compte de I’évolution
du numéro. En conséquence, chaque transition indique au public qu'il s’agit d’'un
« bon » moment pour applaudir, s’il ne I'a pas déja fait au moment méme de la

prouesse.

Pour la présentation et afin de faciliter la vue, la contorsionniste est surélevée
sur une petite table. Il arrive que cette table tourne sur elle-méme grace a un moteur.
Le costume utilisé est soit un juste au corps qui le recouvre en entier (des orteils
jusqu’a la nuque), ou encore, un petit maillot couvert de paillettes et des talons
hauts. Les éléments techniques présentés, selon un ordre qui peut varier, sont : les
positions classiques, les ponts sur chevilles, les équilibres sur les coudes, les
équilibres de poitrine (sur le ventre) ainsi que les équilibres cambrés. Pour finir, trés
souvent, il y aura I'équilibre de méachoire qui demande a la contorsionniste de se
munir d’un petit baton avec, a I'une de ses extrémités, un dentier qu’elle met dans sa

bouche alors qu’elle est renversée en pont. Ensuite, se tenant en équilibre sur son

= Naly Gérard, « La déraison a bras-le-corps », Mouvement, no. 54, MLP, décembre 2010, p.117.
51 Numéro de contorsion de la contorsionniste Alba, Allemagne, 2011,
http://www.youtube com/watch ?v=Pvm9a5Xpa E
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palais, elle leve de terre ses quatre membres et laisse son bassin reposer sur sa
téte. Enfin, comme le font d’autres contorsionnistes dans ce type de numéro, Alba

tire a I'arc avec ses pieds, alors qu’elle se tient en équilibre sur les mains.
2.3.2 Le numéro contemporain

Ce type de numéro allie la technique a I'« artistique ». Son vocabulaire
technique impose au contorsionniste une échelle performative, alors que le volet
artistique s’occupe du concept, de l'idée originale du numéro, ce qui va donner une
direction pour le choix musical, le costume et la chorégraphie : c’est le petit « truc »
qui fera en sorte que les gens vont se souvenir du numéro présenté, ce qui va capter
I'attention et définir I'originalité de I'artiste et le différencier de ses semblables. Aussi,
lartistique permet d’intégrer un numéro a un spectacle entier et de travailler la
cohérence de son tout. Comme I'explique Isabelle Chassé, membre fondatrice de la
compagnie Les 7 doigfs de la main, la prouesse est ici plus qu’'un simple truc

technique, elle est « un amalgame du faire et de I'étre dans le faire® ».

De fagon générale, un numéro se crée a partir d’un sentiment, d’'une idée ou
d’'un mouvement intérieur qui, trés souvent, est stimulé par la présence d’une
musique. Par la suite, I'enchainement des mouvements suit une logique physiqﬁe ou
les accents corporels viennent agir comme des ponctuations dans les phrasés. Ici, le
costume peut étre moins conventionnel, mais doit étre aussi souple que le
mouvement du corps en plus d'offrir une bonne visibilité a I'acrobate comme au
spectateur. Le numéro est pensé en fonction du concept et de I’esthétique désirée,

mais il sera aussi influencé par le marché ou I'artiste voudra éventuellement jouer.

La compagnie Les 7 doigts de la main, fondée sur lidée du collectif de

création ou la mise en scene est assurée par ses membres, par exemple, cherche a

52 Chassé, loc.cit.
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créer des spectacles « mélant lintime au spectaculaire® ». Leurs spectacles
reposent sur I'alternance de numéros et de scénes plus jouées, afin d’assurer une
continuité et de donner accés a des personnages. Dans cette compagnie, tous les
acrobates sont polyvalents et participent a I'entiéreté du spectacle, qu’il s’agisse de
leur numéro, des scénes jouées ou de numéros de groupe. Isabelle Chassé précise
que, lorsqu’elle crée ses propres numéros, elle cherche constamment a soutenir le
spectacle dans son ensemble. De ce fait, les deux évoluent sur des chemins
paralléles et Chassé assure un équilibre entre ses pulsions créatrices personnelies

et I’équilibre du spectacle qui se crée en groupe.

Dans ses créations, elle aime donner corps a des idées qui lui sont

extérieures :

J’ai envie d’enlever toutes mes barriéres, d’arriver a ne pas me censurer du
tout, & devenir juste une espéce de tuyau. Tu prends les choses et les
informations qui t'arrivent, par les yeux, la bouche, les oreilles, I'épiderme, et
tu tentes d’arriver a comprendre la réalité d’'une maniére complétement
différente. Et pas de l'intérieur. Ce n’est pas une quéte qui veut comprendre
ce qui se passe dans mon corps, c’est complétement l'inverse. C’est d’étre
disponible et de rentrer dans une dynamique d’actions - réactions.>*

Dans le spectacle La Vie, de la compagnie Les 7 doigts de la main, elle
exécute un numéro représentant un personnage atteint de folie. La contorsion est,
pour Chassé, une belle métaphore de la folie®®. Portant une chemise de force et
s’exécutant sur un lit d’hdpital, elle décide d’opter pour une approche ludique de la
contorsion, car son numéro est en début de spectacle et elle veut amadouer le

public, afin de pouvoir ensuite les diriger vers des thémes un peu plus noirs, comme

%3 Tiré du site internet de la compagnie des 7 doigts de la main, le 19.10.2012. http:/7fingers.com/fr/la-
compagnie

** Chassé, loc.cit.

% Ibididem
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la mort. « Sans vouloir raconter d'histoire. Sans vouloir comprendre
intellectuellement, juste comprendre physiquement®. » En ce qui concerne la
technique, Chassé connait son vocabulaire physique acquis et s’amuse a créer
différents phrasés. Le tout prend forme en établissant un continuel va-et-vient entre

le micro et le macro de I'ceuvre entiére.
2.3.3 Travailler avec un metteur en scéne

Certaines compagnies font appels a des metteurs en scéne extérieurs.
Daniele Finzi Pasca, metteur en scéne, travaille beaucoup avec les techniques
circassiennes. |l a entre autres dirigé les spectacles Nomades, Rain et Nebbia du
Cirque Eloize, ainsi que Cortéo du Cirque du Soleil. Il crée des spectacles avec sa
compagnie qui méle théétre, danse, cirque et opéra. Il s’'intéresse a un « théatre de
la caresse », technique du geste invisible et de I'état de légereté®. Suite aux
directions du metteur en scéne, les acrobates qui collaborent avec lui disposent
d’'une trés grande liberté de création sur le plan du choix des mouvements
acrobatiques et de leur enchainement. Pasca va, par la suite, travailler de fagon
sensible les numéros avec eux, selon une ouverture et une prise de conscience de
la sensation et de ce qui les touche. Il va chercher a dépolir la perfection du cirque,
son c6té gymnique, en faisant de la prouesse un mouvement humain et sensible.
Pour ce faire, il tend a enlever les tensions inutiles dans le corps. Dés lors, Pasca
crée une plateforme ou le corps, a chaque soir, peut vivre la prouesse et laisser, par

le fait méme, naftre des émotions.

% Ibididem. '
%7 Tiré du site internet de la compagnie Finzi Pasca, le 25.10.2012, www.finzipasca.com
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Prenons, par exemple, la contorsionniste Lena Ries qui performe dans le
spectacle Nomades™. Elle effectue un enchainement des positions classiques, tels
que le pont, un jeu d’épaules, les grands écarts, I'arabesque, et I'’équilibre de tigre.
Son numéro est mis en sceéne, au sens ou la contorsionniste se lave a I'aide d’'une
éponge alors qu'’il pleut du riz sur les gens derriére elle, qui la regardent. Ce qui le
distingue du numéro de Chassé, c’est que la relation scénique tend a diriger
I'intention de cette scéne. Ries regarde trés peu le public. Elle se laisse bercer par la
musique qui est jouée pour elle. Elle exécute ses mouvements acrobatiques mais en
ayant toujours comme action scénique de se nettoyer a I'éponge. Du point de vue de
la technique et de l'esthétique du mouvement, nous ne voyons ni jambes trop
tendues ni lignes trop parfaites qui ameénent le coté gymnique. Le numéro respire et
aucune tension superflue n’est créée. Son interprétation laisse croire qu’il s’agit
d’une personne « normale » qui fait cela tous les jours, et que la contorsion n’est que

sa fagon a elle de se laver.

De son c6té, Jinny J.Jacinto a beaucoup travaillé avec des metteurs en scéne
ne venant pas du cirque. Trés souvent, lorsqu’un metteur en scéne demande a une
contorsionniste de participer a la création d’un spectacle, il va aisément se laisser
impressionner et se satisfaire du cbété spectaculaire des capacités corporelles.
Lorsque de telles situations se présentent, la contorsionniste a une trés grande
liberté de création et de mouvements, car aucune contrainte ni direction extérieure,
ne lui sont imposées. On sait que ¢a va « marcher » et on ne va pas chercher, par
défaut de connaissances ou par complaisance, a passer outre ce premier degré

d’interprétation spectaculaire.

Par contre, Jacinto a aussi travaillé avec le metteur en scéne Robert Lepage,

pour la création du spectacle Zulu Time. Cet homme de théétre fait preuve d’un

= Numéro de contorsion du spectacie Nomade du Cirque Eloize,

hitp://www.youtube.com/watch 2v=XwWOK8KBon4
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intérét particulier pour les différences entre les cultures, les points de vue et les
langages. Il se laisse aussi difficilement impressionner, raconte Jinny J.Jacinto. Cet
état de fait a amené cette derniére a sortir de sa zone de confort lors du processus
de création, de ce qu’elle connaissait et de ce qui normalement « fonctionne ». Il I'a
dirigée et I'a fait répéter, de fagon a ce que ses propositions ne se fassent plus dans
le but dimpressionner un public. A chaque jour, sous forme d’improvisations, elle
devait proposer et essayer de nouveaux enchainements, et ce, jusqu’a ce que soit
trouvé ce qui devait étre juste pour la piéce, et encore, tout cela pouvait toujours

changer, car la piéce se créait et représentait une construction complexe en devenir.

Dans la construction de ce spectacle, Jacinto apparaissait aussi dans
d’autres scénes en tant que personnage. Elle interprétait d’abord une passagere
enceinte d’origine Indou. A bord d’un avion qui s’écrase, elle s’envolait dans les airs
ou elle disparaissait. Par la suite, elle agissait en tant qu'agent de bord aérien, puis
comme personnage féminin dans un café ou son jeu suggérait une certaine relation
a un homme. Je ne saurais dire si tous ces personnages étaient intimement
reliés aux scénes ou il y avait de la contorsion, mais il m’a semblé que toutes ses
apparitions et ses relations aux autres personnages travaillaient a l'ouverture d’une
voie acrobatique et sensuelle. Jacinto, avec la contorsion, incarnait le fantasme du

personnage masculin avec lequel elle évoluait en scéne.

Techniquement, cette contorsionniste a aussi utilisé le vocabulaire de la
tradition de contorsion (équilibre cambré, arabesque, position classique). Toutefois,
la scénographie influengait considérablement son mouvement. Elle jouait sur une
chaise et un lit qui ne semblaient pas étre arrangés pour une excellente mise a vue
de la performance circassienne. De ce fait, la qualite technique cherchait moins la
perfection gu’une intention de mouvement, une direction. Jacinto explique que le

focus n’était pas du tout technique et que la contorsion passait méme en deuxiéme,
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voire en troisiéme : ce qui primait, c’était d’abord la relation, ensuite Iintention, et

enfin la continuité de la scéne et de la représentation®.

Vétue de fines lingeries, Jacinto apparaissait alors que la scéne avait déja
commencé et la scéne se terminait aprés sa disparition sous le lit. Ainsi, le
spectateur pouvait comprendre que I'attention devait étre portée sur cet homme, que
c’est lui qui portait le devenir de la piéce, et que la contorsionniste venait compléter
ce personnage. L'intentionnalité de son faire était entiérement tournée vers le
personnage masculin qu'elle accompagnait en scéne. Seulement, jamais il ne la
regardait, mais ils évoluaient ensemble dans un méme espace-temps. Il devenait
alors possible pour le public d’apprécier ce corps effectuant des mouvements de
contorsion, car le personnage paraissait issue d’'un monde imaginaire et lointain ou

tout est permis et acceptable.

Vraisemblance et nécessité tiennent a des rapports de construction interne,
aux liens qui s’établissent entre les actions montrées et d’autres qui leurs
sont antérieures (ou postérieures). Vraisemblance et nécessité ressortissent
a ce quon pourrait appeler une logique des actions, laquelle permet aux
spectateurs de raisonner, de conclure.®”

Dans cette piéce, la contorsion était pensée de fagon a ce que son apparition
ne soit pas intégrée, qu’elle ne crée pas un «effet de surprise », mais qu’elle

s’inscrive dans une suite logique et cohérente avec la dramaturgie de la piéce.
2.3.4 Contorsion et écriture scénique

Angela Laurier, contorsionniste québécoise importante, s’exile en France,

afin de créer ses propres piéces de type autobiographique explorant les themes de

> Jinny J.Jacinto, entretien, 2011.
0 Guénoun, Le théatre est-il nécessaire ?, p.31-32.
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la folie et de I'aliénation. « Sortie du moule de 'exploit spectaculaire, son art garde
'essence d’'une technique défiant la morphologie du corps humain et désoriente

notre perception, tendant alors vers le Butd, cette “danse de I'&tre™!.

»
Accompagnée de son frére atteint de schizophrénie et de ses musiciens, elle
cherche, au moyen de la contorsion, a laisser son corps parler de 'histoire familiale
intime et de l'aliénation : « cassée, arquée, étirée, elle traduisait dans sa chair et ses
os (on entendait, amplifié, le craquement de ses articulations) la torture de

12 ». Pour elle, c’est

I'angoisse, la raison qui part a la renverse, le déchirement familia
dans son corps que se trouve la folie. Angela Laurier veut raconter son histoire par
sa relation & sa famille et a la folie. C’est alors qu’elle devient « actrice de sa propre

histoire® ».

En premier lieu, elle a créé Mon grand frere (1999) et Exutoire (2007), avant
de se lancer, en 2008, dans la création de Déversoir, en 2010, J'aimerais pouvoir
rire et, réecemment, L’Angela Béte (2012). Pour son spectacle intitulé Jaimerais
pouvoir rire, Lucie Laurier, la sceur d’Angela, vient se greffer au processus de
création en assurant la mise en scéne. « Elle a su construire un cadre rigoureux
alternant séquences documentaires et moments de performance ou I'improvisation a

sa place.® »

Dans la scéne d’ouverture de ce spectacle, alors qu’elle est juchée sur une
plague lumineuse et couverte d’'un grand drap blanc, son mouvement ressemble a la
naissance d’un corps qui, tranquillement, prend forme. Du point de vue du public, la
forme est méconnaissable, car elle est en partie cachée par ce morceau de tissu.

Nous devinons que son corps est penché vers larriére. Son corps se dévoile

8 Gérard, loc.cit., p.117.

%2 Ibididem.

o Cathy Blisson, « Compagnie Angela Laurier : J'aimerais pouvoir rire », Stradda, no.16, HorsLesMurs,
avril 2010, p.21.

4 Gérard, loc.cit., p.117.
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progressivement, alors que sa posture évolue et se modifie. Cependant, la méme
qualité de mouvement est maintenue. Plus loin, dans la piéce, une deuxiéme scéne
de contorsion émerge d’'un mouvement dansé, qui tend vers des extrémes que son
corps lui permet d’atteindre. Elle ne s’arréte pas dans les positions, car celles-ci ne
sont que mouvements. Par contre, alors que dans la premiére scéne le corps était
dépersonnalisé et tendait vers la représentation d’un corps en formation, dans la
deuxiéme, Angela Laurier apparait vétue d'une jupe et de talons, comme une jeune
fille. Son mouvement dansé appelait le plaisir et la naiveté de I'étre comme du faire.
A la fin, une vidéo sur le mur du fond présente un corps nu en pont vu de haut qui
rappelle un visage déformé ou se manifestent de multiples paysages et des
compositions infinies pendant qu’un texte sur la folie, la schizophrénie, la douleur, la
contorsion appuie ces images fortes et métaphoriques. Il n’y a pas de numéro de
contorsion pergu comme tel, mais certaines scenes reposent sur I'exploitation de la
technique de contorsion, tandis que dans les autres, elle est tout a fait absente. La
contorsion incarne la folie en lui donnant corps : c’est sa folie a elle. De cette fagon,
elle connecte et dialogue avec la folie mentale de son frére Dominique, ce dialogue
constituant le propos de sa piece. Cette ceuvre cherche a mettre en lumiére cette

relation unique entre elle et son frére.

Dans les quatre exemples de travail plus théatral évoqués ci-haut, nous
avons vu que les relations entre la contorsion et les autres personnages en scene
aide a mettre en perspective la contorsion en donnant une personnalité, une entité
au corps de la performeuse. Que ce soit Angela Laurier avec son frére, Jinny
J.Jacinto avec le personnage masculin ou les gens qui regardent la scene du bain
de Lena Ries, ces situations créent un contexte ou la contorsion peut évoluer en
suivant une certaine logique dramatique, prbpre aux codes du spectacle en question.
Il y a une recherche de vérité de 'action et la contorsion y est présentée dans des
réalités ou tout peut arriver : poésie, folie et imaginaire. La contorsion va donc, trés

souvent, illustrer une idée par la métaphore corporelle. Mais pourquoi est-il toujours
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nécessaire que les prouesses soient juxtaposées a d’autres médiums scéniques ?
Est-ce en raison de P'exigence performative de la prouesse, qui ne peut étre que trés
courte ? Ou est-ce par manque de vocabulaire artistique lié a la contorsion, ce qui
engendre de la répétition ? Ou encore, est-ce parce que la tension avec le
spectateur risquerait de s’estomper une fois que celui-ci aurait dépassé cet écran

spectaculaire ?

Nous avons observé que I'une des maniéres explorées pour passer outre le
spectaculaire consiste a injecter de la vulnérabilité a la virtuosité, de fagon a créer un
pont avec le spectateur. Afin de faire sentir la personne derriére I'exploit, les
contorsionnistes vont jouer sur 'esthétique de la contorsion, tout en maintenant sa
qualité physique d’exécution. Les éléments techniques vont étre « dépolis », en
enlevant le c6té gymnique et les tensions corporelles inutiles, afin de faire ressortir le
c6té humain et vulnérable du corps virtuose. Cependant, nous remarquons que par
le renversement des référents de lecture corporelle lors de I'exécution d’une
prouesse (passage dans un renversement reliant une position initiale verticale, a une
position finale aussi verticale), tel qu’expliqué par Goudard, demeure la lecture que
fait le spectateur d’'un mouvement acrobatique. Et ce, malgré toute mise en scéne ou
travail esthétique qui a pour but d’« habiller » la prouesse. Ainsi, le sensationnalisme
se passe dans la lecture corporelle et non scénique. Dés lors, si nous voulons
passer outre le spectaculaire de la prouesse, nous nous devons de nous attarder a

une réflexion physique et éventuellement scénique, et non seulement esthétique.

Or, au-dela de ses clichés, la contorsion est une technique corporelie
accessible qui s’apprend et se travaille. Si elle est bien travaillée et que toute
I'attention lui est donnée, la carriére de la contorsionniste peut s’étaler sur plusieurs
années. La forme qui a été transmise par la tradition et apprise lors de la formation
est fortement ancrée dans linconscient de celui qui fait, de celui qui transmet,

comme de celui qui regarde et recoit : ce qui crée I'horizon d’attente. Seulement, le
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spectateur va prendre ce qui lui est offert, et le metteur en scéne, comme nous
’avons vu, ne va utiliser que la matiére mise a sa disposition. L’acrobate est celui qui
fait. C’est lui qui a une possibilité de voir au-dela de ce qu’il a appris, de ce gqu’il
connait, afin de saisir ce qu’il est possible de faire d’autre avec sa technique
corporelle. Nous nous devons donc de remetire en question la prouesse, son coeur
et son essence, de maniére a savoir comment elle peut, a elle seule, faire passer
une dramaturgie de type post-dramatique. Comment pouvons-nous traduire
scéniquement une idée par cette technique du corps qu’est la contorsion, et non

seulement par la prouesse ?

Les contorsionnistes rencontrées nous ont expliqué que leur mouvement
partait d’'un élément extérieur, c’est-a-dire d’une idée, d’'un mouvement ou d’une
musique, qu’elles se laissaient toucher par ceux-ci pour créer une piéce. Ainsi, le
corps peut étre percu comme une matiére vide qui regoit un mouvement ou une
force venant de I'extérieur et qui agit sur l'intérieur. Cependant, le passage d’une
idée a la scéne par la prouesse se fait toujours sur un terrain acquis et dans un
langage circassien renforcé par I'horizon d’attente associé a cette culture
circassienne acrobatique. Toutefois, c’est la prouesse, par sa technique corporelle,
qui unit 'acrobate en scéne au spectateur. Or, comment est-il possible de traduire
ces idées dans un corps de cohtorsion, de fagon a ce que le spectateur ne soit pas
juste un témoin contemplatif d’'une image ou d’un faire qui I'impressionne ? Et
comment faire en sorte qu'il puisse lire et décoder ce corps qui lui renvoie une image
déformée de la réalité ? Ainsi, la prouesse peut-elle, a elle seule, faire advenir une
dramaturgie scénique ? Comment pouvons-nous, au sein de ce corps, livrer les
informations au spectateur, de fagon a ce que les informations dramaturgiques se
composent dans le temps et I'espace de la représentation et non seulement dans un
faire momentané ? Pouvons-nous écrire scéniquement la prouesse, c’est-a-dire le
corps de contorsion ? Pouvons-nous faire de la contorsion un systeme d’écriture

scénique ? L'écriture étant entendue au sens de Edward T.Hall, c’est-a-dire comme
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la symbolisation d’une symbolisation® qui évoluera dans cet espace d’entre-deux ol

" une dramaturgie peut naitre : entre I'acrobate et le spectateur ?

8 Edward T.Hall, Le langage silencieux, Seuil, 1984, p.119.




CHAPITRE Ill

POUR UNE DRAMATURGIE DE LA PROUESSE

On dit que le cirque, par rapport a d’autres langages artistiques, a une
spécificité : c’est de la posture (I'espace ou I'agrés choisi) que nait le propos®. Nous
partons de ce que la technique nous inspire dans ses forces, afin de développer une
création. Comme nous avons pu le constater, en contorsion, les thémes abordés

peuvent étre la folie, la douleur, 'emprisonnement et le fantasme.

Au cirque, on raconte les corps souffrants, enfermés, déséquilibrés parce que
« I'endroit » d’ou l'artiste parle, génére ses propres imaginaires, ses propres
nécessités. Nul autre mieux que lui ne peut éprouver dans sa chair et dans
son art la gravité, I'équilibre, le vide, le risque, le désir de voler.®”

Cependant, est-il possible de parler d’un autre théme ou de développer une
autre idée avec le corps contorsionniste comme support ? Comment créer, avec
cette technique corporelle, un corps apte a représenter une dramaturgie ? Est-il
possible d’utiliser ce nouveau corps, vidé des thémes qui lui sont habituellement
associés, au sein d’une écriture corporelle en dialogue avec les éléments
scéniques ? Et ce, dans le but de partager avec les spectateurs une vision qui tente

de projeter une image déformée de la réalité, de rendre visible un invisible ?

% Anne Quentin et Anne Gonon, « Un cirque d’'un nouveau genre », Stradda, HorsLesMurs, juillet 2011,

9.44.
7 Ibididem
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Accompagnée du dramaturge llya Krouglikov, nous avons tout d’abord
observé la contorsion en tant que culture du corps. La culture c’est « un moule qui
nous modéle tous ; la culture conditionne notre vie quotidienne, de maniére parfois
inattendue® ». Comme toute culture, celle de la prouesse conditionne la pratique
circassienne depuis longtemps. ‘Ainsi, nous avons déplacé notre regard au dela de la
forme de contorsion traditionnelle et de ses positions, de fagon a mettre a distance,
comme le suggere Merleau-Ponty, cette pratique qui habite notre corps pour mieux
la voir®, De la sorte, la prouesse qui dure entre une et quatre secondes a été, dans
cette recherche-création, déconstruite et repensée, afin qu'elle puisse s’étaler
pendant plus de quarante-cing minutes. C’était la un des défis de cette création :

comment pouvons-nous « écrire » la prouesse scéniquement ?

La mise en scéne est, selon Guénoun, « un art — ou un savoir faire — qui tient
& deux bouts : le linguistique et le visuel® ». La théatralité, elle, ne se trouve pas
dans le texte, mais dans la venue du texte au regard : dans la mise en scéne’’,
c’est-a-dire dans le transfert d’'une idée, écrite, vers une ceuvre. Joseph Danan
. précise que la dramaturgie, aujourd’hui, se pose dans I'organisation en vue de la
scéne, donc dans la relation entre I'action représentée et I'action de représenter :
« pour qu’il y ait dramaturgie, il faut que soient mis en jeu (et en relation) trois
termes, ou trois forces : I’action, la pensée... et le théatre™ ». Pour la création de ce
mémoire, nous avions besoin d’une idée ou d’un propos initial, afin d’élaborer une
écriture du corps et de créer un tout organisé en vue de la scéne et de la

représentation.

% E.T. Hall, op.cit, p.48.

% Maurice Merleau-Ponty, L'Oeil et I'Esprit, Gallimard, 2007, p.27.

::’ Denis Guénoun, L'exhibition des mots, une idée (politique) du théétre, p.38.
ldem., p.A1.

i Joseph Danan, Qu’est-ce que la dramaturgie ?, Actes-Sud Papiers, 2010, p.50.
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3.1 LA METHODE

Comme nous I'avons vu, il est inconcevable, au cirque, de séparer I'objet (par
exemple, le trapéze) de son sujet (la trapéziste), car cela entrainerait le risque de la
chute et donc de la mort. La contorsion, elle, est une technique circassienne qui unit
le manipulant au manipulé au sein d’'un méme corps. La phénoménologie et la
systémique ont été deux approches essentielles au processus, afin de remettre en
question la prouesse, d’en faire un matériau d’écriture physique et, finalement,

scénique.

Or, le premier enjeu de cette recherche-création se situe précisément sur
cette limite insécable entre sujet et objet. De la sorte, la phénoménologie du corps
nous a permis, dans un premier temps, de mettre a distance notre subjectivité face a
ce corps-objet pour que celui-ci puisse aussi unir I'acrobate en représentation aux
spectateurs recevant cette représentation. La contorsion se place donc dans cet
espace d’entre-deux, entre le spectateur et I'acrobate, et c’est au sein de cette
articulation que la dramaturgie du spectacle s’est écrite. Dans un deuxiéme temps,
nous nous sommes intéressés a « la mort » de la prouesse. En quoi est-ce que le
spectateur peut, par projection, ressentir un inconfort, voire danger de « mort » dans
une prouesse qui lui est présentée, alors que I'acrobate, lui, ressent un bien-étre
profond et un contact particulier avec la vie ? Nous avons travaillé dans la
conscience de ces deux points de vue autour d’'une méme « prouesse », soit celui
interne de la contorsionniste et celui externe du spectateur, de fagon a recréer un
lien sensible, un pont, entre le regardant et le regardé. De ce fait, le propos de cette
recherche-création s’inscrit directement dans la rencontre de ces deux points de vue
opposés, de sorte a ce qu’une tension puisse se créer et se développer a la

construction d’'une composition scénique symbolique.
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Le second enjeu de cette recherche-création a été I'élaboration d’un systéme
d'écriture corporel ayant comme moyen la contorsion. Inspiré de la systémique, nous
avons, dans un premier temps, déconstruit le schéma du corps contorsionniste, afiﬁ
d’en faire un systéme de données qui nous a servi, par la suite, a traduire la
dramaturgie dans le corps mis en scéne par une reconstruction sous une autre
forme. L’idée étant que, d’un cété, le corps est manipulé par la contorsionniste tandis
que de lautre, il sera ressenti par le spectateur. Dés lors, chaque information
corporelle divulguée au spectateur par l'acrobate, au cours de cette écriture
scénique, linvitera a réver et a construire sa dramaturgie du corps et a tirer son

propre sens.

3.2 LA DRAMATURGIE

Le théme de la « mort » nous a guidé tout au long du processus, dans la
recherche d'un terrain d'entente entre le spectateur et I'acrobate, pour la
construction d’'un devenir dramaturgique. Contrairement au numéro circassien ou
plusieurs « petites morts » (par la présence de plusieurs prouesses) sont accolées
les unes aux autres, ici, ne sera mise en scéne qu’une seule et unique « mort », une
seule « prouesse ». Basée sur la rencontre des perceptions (celle vécue de
l'intérieur et celle pergue de I'extérieur), la prouesse allait étre mise dans un
contexte, dans une situation, afin que son sens émerge de lensemble de la
composition scénique du spectacle, plutét que dans la réalité éphémere de
I’exécution. Aussi, ces deux perceptions mettent en tension non seulement la vie et
la mort vécues au sein d’'une méme prouesse, mais aussi I'animalité et I'égo d’'un
méme corps : le corps entrainé faisant, et 'humain affrontant et surmontant la mort.
Cette dualité entre I'ego a satisfaire pour la reconnaissance de ses pairs, sa capacité
a relever des défis et le pouvoir qu’il exerce sur son corps prendra position d’un cbté,

et linstinct corporel qui, avec la répétition, redonne au corps un savoir animal
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primaire et qui permet I'exécution se posera de l'autre. Par conséquent, la
représentation de cette dualité entre I'ego de I’'homme et son instinct animal, qu'il
voudra posséder et donc qu'il devra tuer par soif de contréle, constitue la base de la

dramaturgie de cette création.

Afin de représenter ce paradoxe au sein d’'un méme corps, nous avons
élaboré deux lignes dramaturgiques : I'une représentant I'animal, et I'autre, I'égo de
’humain, lequel est avide de posséder le savoir et la beauté naturelle du corps
animal. Nous avons exploré le «devenir-animal », afin de cerner la zone
d'indiscernabilité, d’indécidabilité, entre 'homme et Panimal®. « L’homme devient
animal, mais il ne le devient pas sans que I'animal, en méme temps ne devienne
esprit, esprit de 'homme, esprit physique de ’homme, présenté comme Euménide
ou Destin.”* » Comme nous I'avons vu, pour arriver a exécuter une prouesse, il n’est
pas question de connaissances, mais d’un savoir qﬁi ouvre la conscience a
I'inconscient par la concentration, 'éveil des sens et par I'’écoute. L’instinct animal a
été représenté par une beauté difforme et « monstrueuse », aux mouvements trés
lents et ronds. L'ego de 'lhomme, lui, avare de pouvoir sur les forces de la nature,
est pour sa part représenté par un corps fait de lignes franches, claires et dures. Ces
deux chemins évoluant en paralléle allaient, par contre, se croiser en leur centre,

pour finalement devenir un seul et unique corps.

La technique de contorsion a donc été présente tout au long de la piece par
la représentation de cet étre-animal au corps recroquevillé, se mouvant dans une
finesse et dans un contrdle remarquable. Cependant, le but final de la piece allait
étre 'accomplissement d’'une « prouesse » faite par 'homme : celle qui ne dure
gu’un moment, qui demande une force extréme de performance. Seulement, pour

pouvoir accomplir cet exploit physique, ’'homme va, au lieu de s’inspirer de cet étre-

™ Deleuze, Logique de la sensation, p.28.
™ Ibididem
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N

animal, chercher a s’en emparer et a démontrer sa domination sur celui-ci.

Malheureusement, en étouffant cette béte, il mettra aussi fin a son existence.

3.3 POUR UN LANGAGE COMMUN

Mis a part quelques rares expériences circassiennes dans son enfance, les
connaissances face a cet art du corps de Krouglikov, qui a agi en tant que
dramaturge sur ce projet de recherche, étaient limitées. Ce regard m’importait
beaucoup, car il n’était ni imprégné de toutes ces images clichés de la contorsion, ni
de ces idées précongues face a cet art du corps. Son regard était critique et il avait
envie de découvrir cette nouvelle matiére corporelle, dans le but de développer une
dramaturgie scénique. Cependant, mon premier réflexe a été, tout de méme, de lui
expliquer ce qu’« est » la contorsion, et quelle était la nature de cette recherche, et
nous nous sommes immédiatement attardés aux différentes fagons d’illustrer la mort.
Trés vite, nous nous sommes rendus compte que nous nous éloignions d’une idée
trés importante : nous ne voulions ni narrer ni raconter et encore moins illustrer « la
mort » avec la contorsion, mais nous cherchions une fagon de représenter
scéniquement une dualité entre la vie et la mort qui habite la prouesse. Ainsi, nous
désirions laisser un univers qui nous était encore inconnu émerger de cette

recherche.

C’est alors que nous avons pris conscience du fait que, si nous voulions
déconstruire la prouesse et son spectaculaire, nous devions nous attarder a la

déconstruction de la technique de contorsion : de sa « culture » du corps.

On ne peut réduire une culture a de simples coutumes dont on changerait
comme de garde-robe. Ceux [les anthropologues] que nous aidions étaient
sans cesse arrétés par une barriére invisible dont ils ignoraient la nature. Ce
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qui les déroutaient, et nous le savions, c’était une organisation sociale, une
pensée, une conception de 'homme totalement différentes.”

Ce qui était jusqu’alors acquis pour moi devait, a partir de ce moment,
s’ouvrir a d’autres possibilités d’interprétation que celles liées a ma propre
conception de la contorsion. Nous avons donc choisi d’observer la contorsion a partir
de la position classique : un équilibre de menton ou les pieds, par une cambrure
arriére du dos, viennent se poser devant le visage de la contorsionniste. Toutefois,
au lieu de nous attarder a cette position en tant que « vocabulaire » habituel du
langage circassien, nous nous sommes intéressés a son schéma, afin d’observer
son mode d’organisation. Nous voulions saisir le chemin que prenait le corps pour
arriver a une telle position extréme, en plus de chercher a comprendre a quel
moment est-ce que le corps (ses points de repéres) basculaient lors d’un
renversement. Alors, nous avons décidé de partir non seulement d’'un corps en
position verticale, mais d’un corps non échauffé ; un corps froid, tendu et retenu,

pour se rendre a un corps renversé, ouvert et libre : celui qui fait la prouesse.

L’échauffement de contorsion est un moment normalement trés solitaire : en
dialogue avec son propre corps, nous sommes a |’écoute de ce dont il a besoin, afin
de lui donner la préparation nécessaire a un faire. Or, dans cette recherche, il est
devenu public. Krouglikov et moi, posés chacun de notre c6té de ce corps en
transformation, I'observions. Lui prenait des notes sur ce qu’il voyait et recevait, alors
que moi, je disais & haute voix tout ce qui me traversait la téte : les images qui
m’habitaient, ce a quoi les mouvements me faisaient penser, quelles parties du
corps je travaillais, les sensations que je recevais. Ensuite, nous entretenions des
dialogues verbaux sur la rencontre de nos perceptions et de nos vécus. Ainsi, nous

nous sommes demandés comment son regard pouvait influencer mon corps dans

S E.T. Hall, op.cit., p.41.
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son mouvement, afin que ce qui se passe dans ma téte se concrétise et se partage

avec l'extérieur.

L’ceil de Krouglikov sur mon corps en séance d’échauffement nous a fait
prendre conscience de la proxémique et du rapport frontal, car son attention était
toujours attirée vers les parties du corps qui étaient travaillées et engagées
musculairement, peu importe si le corps se trouvait dans une position extréme ou
pas, a moins que cette partie ne soit cachée. Chaque partie du corps avait donc le
pouvoir de suggérer quelque chose de différent selon son rapport a 'ensemble. Par
exemple, un pont qui travaille la cambrure du dos et la colonne et qui met a l'avant
seulement les jambes, fait en sorte que le torse n’est plus visible, a cause de I'angle
de présentation. Ou encore, si dans ce méme pont, seul le torse est présenté au
public, avec comme choix de présenter la téte ou pas, la posture suggére des
mondes imaginaires diamétralement opposés, ou apparaissent des formes et des
étres difformes intrigants et évocateurs. Par ailleurs, dans le cas d’un pont présenté
de c6té, I'ceil est automatiquement attiré vers la courbure de la colonne, car celle-ci
est, & ce moment, la plus exposée. Le spectateur peut donc ressentir de la douleur,
car il ne lui est donné a voir gu’une colonne pliée. Or, il était possible de reconnaitre
les jambes ou le torse sans le reste du corps. Notre imagination s’ouvrait et nous
pouvions, dés lors, imaginer et ressentir un mouvement, une humanité : reconnaitre
en quelque sorte une personne, quelque peu déformée. Ces pensées et
associations que I'on pouvait faire stimulaient des sensations qui voyageaient de ce
corps a notre corps. Par contre, par la mise a vue compiéte du corps ou, par
exemple, la colonne était travaillée, I'image soudainement se fixait et appelait au
sensationnalisme car nous ne pouvions chercher a reconstruire un corps aux parties
manquantes. Nous ne pouvions imaginer au-dela de ce qui était présenté, car toutes
les informations corporelles étaient 1a, assemblés d’une certaine fagon et présentés
tel quel. Il n’y avait ni mouvement ni direction au sein de la position. Ainsi, les formes

corporelles déformées pouvaient se rapprocher de ce que Gilles Deleuze évoque a
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propos de la « Figure » dans les peintures de Francis Bacon : « La Figure, c’est la
forme sensible rapportée a la sensation ; elle agit inmédiatement sur le systéme
nerveux, qui est la chair.”® » Cette Figure constitue un Matter of Fact qui est une
représentation de nouveaux rapports matériels entre les organes corporels, par

opposition aux relations intelligibles””.

Par son désir de tout montrer, la culture circassienne offre une image
surchargée qui n’ouvre sur aucune interprétation possible autre que ce qui est vu a
ce moment précis. La seule monstration de la colonne courbée est une image propre
a la culture de contorsion et demeure, par le fait méme, une figuration, un cliché, qui

empéche le devenir du corps et de la prouesse. Comme I'explique Deleuze :

Devenir, ce n’est jamais imiter, ni faire comme, ni se conformer a un modéle,
fat-il de justice ou de vérité. Il n’'y a pas un terme dont on part, ni auquel on
arrive ou auquel on doit arriver. [...] Car @ mesure que quelqu’un devient, ce
qu’il devient change autant que lui-méme. "

Dans son usage habituel, la « prouesse » est reconnue dans sa forme et
n’existe que dans le seul moment de son exécutidn. Méme si elle est vraie et faite
par I’'humain, elle reste un modéle qui se répéte de génération en génération ; de
spectacles en spectacles ; d’acrobates en acrobates ; de prouesses en prouesses
au sein d'un méme numéro. Nous pouvons retrouver les mémes renversements
comme points de repére dune prouesse au sein de la discipline. Ainsi, la
« prouesse » ne posséde aucune possibilité de progression dramaturgique. C’est
pourquoi une prouesse va s’inscrire dans un rythme qui lui est extérieur, car en soi,
elle n’en posséde pas un. Les positions se juxtaposent, car il est impossible de les

unir dans un rythme qui leur serait intrinséque. D’ou le fait que la prouesse présente

i Deleuze, op.cit., p.39.
7 Idem., p.13.
8 Deleuze et Parnet, op.cit., p.8.
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des formes reconnaissables qui vont toujours se ressembler d’un spectacle a un

autre.

Or, il faut comprendre que la prouesse devient sensationnelle par la
stimulation des affects, en « montrant 'horreur’® » reliée a la charge de sensation
que porte la colonne dans ses mouvements extrémes. Pour notre part, en
choisissant de montrer certaines parties du corps et d’en cacher d’autres, nous
avons cherché a stimuler un imaginaire, a « peindre le cri » comme le disait Bacon a

propos de sa peinture.
3.3.1 La déconstruction de la prouesse

Comme il nous importait de savoir a quel moment les référents de lecture du
spectateur basculent lors de I'exécution d’une prouesse circassienne, nous avons
porté une attention particuliére au transfert et a la transformation du corps lors de
son échauffement dans le devenir de la prouesse. Il s’agissait de saisir la logique
corporelle qui s’en dégageait, afin de recueillir des unités de base qui forment cette
culture circassienne. Dans un constant dialogue avec Krouglikov, nous avons
analysé notre point de vue intérieur, vécu, en relation avec son point de vue,

extérieur, pergu.

Au fil de ces échauffements, nous avons observé que le corps se
déconstruisait toujours selon un chehin bien précis. Avant d’arriver a la position
classique, le corps prenait conscience de chacune de ses jointures séparément, en
partant de ses extrémités et en se rendant a une profondeur de la colonne vertébrale
et des vertebres du cou : énergie du corps dans I'espace (respiration) ; métatarses et
métacarpes ; poignets et chevilles ; genoux et coudes ; iliaque ; épaules ; tronc ;

psoas ; obliques ; abdominaux ; dos cambré ; dos courbé vers I'avant ; et finalement,

™ Deleuze, op.cit., p.42.
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la position classique qui est 'engagement de toutes ces parties réunies pour le

soutien de la colonne vertébrale, amenant le corps a une ouverture extréme.

“Aussi, cette déconstruction du corps nous a permis de découvrir cing étapes
qui agissaient comme d