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Brésil et mes rapports a I’ceuvre, aux danseurs et a la chorégraphe ont été vécus en portugais.
La musique de Aquilo de somos feitos a été composée par Zeca Assumpcio et les éclairages
ont ¢té congus par Milton Giglio, qui avaient tous les deux déja collaboré avec Lia pour
d’autres créations.

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

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

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

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

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

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

4 , . .

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

« Le peuple uni jamais ne sera vaincu. »

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

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

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

ceuvre de la piece.

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

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

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

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

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

de la compagnie. Dans ses mots :

[...] cela m’énervait, le fait que les gens ne puissent pas travailler seuls, sans ma
présence. [...] Les danseurs [de la compagnte] sont tres indépendants dans les
répétitions, ¢’est trés bien, J’ai toujours voulu que ce soit comme ¢a. lls ont développé
une fagon de travailler trés intéressante (p. 2).
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Pendant les entrevues avec les danseurs, une autre chose a attiré mon attention, soit la
manieére dont chacun avait été engagé dans la compagnie. J’ai entendu des histoires trés
différentes et quelques-unes me renvoyalent a I’idée d’un rite personnel d’entrée car ces
personnes vivalient plusieurs étapes — et méme quelques épreuves — avant de devenir
danseurs pour la compagnie. De plus, comprendre la fagon dont les danseurs sont choisis et
font leur entrée dans la compagnie m’a donné des pistes pour comprendre les rapports entre

eux et la chorégraphe.

3.2.1 Récits d’entrée dans la compagnie

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

interprétes

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

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

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

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

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

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

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

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

facile pour moi. » (Sampaio, 2001). De plus, Marcele a suivi le cours de formation



189

professionnelle 4 I’Ecole d’Angel Vianna, profil danse contemporaine. Depuis 1997, elle
enseigne la danse moderne dans cette école.

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

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

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

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

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

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

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

3.2.3 Le travail dans la compagnie comme formation

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

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

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

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

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

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

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

Jeitos.

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

cuvre de Aquilo de que somos feitos

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

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

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

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

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

théatre physique.
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3.3.1 Le ballet : vers un corps uniforme

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sont des Interprétes reconnus en danse contemporaine qui développent leur propre démarche



1977

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

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

que :

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

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

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

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

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

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

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

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

Vianna. Il explique en entrevue :

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

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

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

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

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

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

La conscientisation du mouvement est 1'une des 1dées fondatrices du travait d’Angel
Vianna ; ¢’est une méthode d’éducation du mouvement qui peut étre considérée comme une
pratique en éducation somatique. Elle est enseignée a I'Ecole Angel Vianna sous la forme de
cours libres. En méme temps, elle inspire une vision de la danse, du mouvement, de
I'enseignement et du monde présentée dans les cours de formation professionnelle ainsi que
dans le Baccalauréat en danse. Selon le syllabus du cours, cette méthode a pour but de

permetire a ’individu d’élargir les connaissances du corps, a travers sa perception des
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structures osseuses, articulaires et musculaires. Elle vise la libération des tensions
accumulées, la relaxation, le contactavec [|'autre, et éveille chez les pratiquants une
connaissance de I’ordre du kinesthésique (Faculdade/Escola Angel Vianna, 2003). Cette
méthode a été développée par Klaus et Angel Vianna, d’abord a partir de leurs investigations
sur I’enseignement du ballet. Dans un deuxiéme temps, ils menérent une recherche sur les
structures corporelles (systémes osseux, musculaire, articulaire, etc).. Plus tard, ils ont été
influencés par des approches somatiques comme ’eutonie de Gerda Alexander, la méthode
Feldenkrais et la technique d’Alexander (Faculdade/Escola Angel Vianna, 2003).

La formation professionnelle en danse contemporaine a I’Ecole Angel Vianna offre des
cours de ballet, de danse moderne, d’expression corporelle, du systtme Laban, de
composition chorégraphique, de musique, d’histoire de la danse, d’anatomie, de physiologie,
de kinésiologie et de théatre. En entrevue, Jamil Cardoso souligne que dans cette école, on
entre assez tot en contact avec I’expérience artistique, soit en participant a des chorégraphies
d’autres étudiants et professeurs, soit en créant ses propres études chorégraphiques. Jamil
raconte que lors de sa premiére année a l’école, il a participé a deux chorégraphies
d'Alexandre Franco, professeur a [’école, et il a créé un duo avec une collegue. Ce duo a été
présenté pendant deux années dans des événements de [’école, ainsi que dans plusieurs
festivals de danse.

Les récits des danseurs indiquent que I’enseignement a I’Ecole Angel Vianna favorise
vraiment une vision plurielle et ouverte de la danse, ou chaque étudiant peut élaborer et
ajuster ses objectifs el ses attentes par rapport a la danse et a sa propre vie. Par exemple,
Marcela Levi et Marcele Sampaio ont suivi la formation professionnelle a I'école, et chacune
a vécu cette formation de maniere différente. Pour Marcela, 1l s’agissait d’un prolongement
de son travail antérieur avec I'expression corporelle et, méme si elle reconnait que « [...] les
choses ont commencé a changer, car on faisait des cours de danse tout les jours» (Levi,
2001), elle déclare n'avoir pas eu le désir de devenir professionnelle, que la danse est arrivée
dans sa vie un peu par hasard. D autre part, Marcele, qui avait fait du ballet et du jazz durant
son enfance, rencontre a I'Ecole Angel Vianna U'impulsion et les conditions pour se dédier
professionnellement a la danse. Déja dans sa premiere année, elle danse une chorégraphie
proposée par un professeur de |"école et des la deuxieme année, elle devient assistante

d’enseignement en danse contemporaine. Depuis 1999, Marcele y est professeure du cours
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libre de danse contemporaine. Je m’intéresse a la découverte de la fagon dont ces pratiques
somatiques se manifestent dans le travail des danseurs de la Lia Rodrigues Companhia de
Dangas. D’abord, il me semble que I"expérience du travail somatique aide & composer et a
atteindre des états de corps, ainsi que la concentration nécessaires pour danser la
chorégraphie. Comme nous le verrons bientdt, le travail d’interprétation dans Aquilo de gue
somos feitos exige des altérations assez subtiles des états de corps, qui demandent de
I”attention envers soi, ainsi qu’envers les autres interpretes et envers le public. De méme, 1l
n’y a pas de musique dans la plus grande partie de la chorégraphie, et le temps de réalisation
des mouvements n’est pas réglé par d’autres stimuli extérieurs. Le temps est plutdt réglé par
I’écoute de soi et des autres interpretes. Cette attention et cette écoute de soi et de ’autre sont
constamment travaillées par des pratiques d’¢ducation somatique. Selon Fortin (1996), les
pratiques somatiques « insistent sur I'importance de I'information intrinséque pour explorer
les chemins par lesquels le mouvement circule, ce qu’il éveille dans I’imaginaire de chacun et
les émotions qui lui sont rattachées. » (p. 24).

Ensuite, je dirais que I’éducation somatique est un facteur de médiation pour
I’incorporation de différentes pratiques de mouvement. Dans le cas des interprétes de Aguilo
de que somos feitos, si la pratique du ballet en tant qu'entrainement collectif a pour but de
favoriser une certaine uniformité du groupe, I'éducation somatique permet de respecter et de
cultiver ses caracténistiques personnelles. Cette connaissance approfondie de soi peut aussi
favoriser la participation dans les processus de mise en ceuvre chorégraphique. Dans ce sens,
Jamil Cardoso fait une comparaison entre la pratique de 1’éducation somatique ¢t le travail de
I’interprete, tout en faisant remarquer que les pratiques somatiques font partie de son
processus artistique. En entrevue, 1l déclare que « [...] le chemin pour rentrer a I'intérieur de
sol et se connecter avec ses parties et les connecter entre elles, on ne le découvre que seul. »
Jamil reconnait qu’il peut étre guidé par quelqu’un mais: « [...] la fagon dont je vais me
centrer sur I’appu de mon occipital, de mes omoplates. de mon sacrum, c’est seulement moi
qui le sais ; et ¢’est seulement mol qui sais comment le faire chaque jour, car chaque jour,
c’est différent. » (Cardoso, 2001). De la méme fagon, 1l souligne que le travail de I'interprete
est un travail obstiné, quelque peu solitaire aussi, « un travail de fourmi» (Cardoso, 2001),
comme il dit, car 1l faut toujours revenir a soi, faire appel a son corps, pour pouvoir retrouver

la chorégraphie.
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Finalement, je pense que le comportement autonome des interpretes, durant les
répétitions, est en rapport avec la pratique de I’éducation somatique. Dans la compagnie,
I’autonomie des danseurs est une attitude proposée par Lia, mais [’éducation somatique
favorise également ce type de conduite chez les danseurs. Comme je I’ai déja dit dans le
deuxiéme chapitre, 1’éducation somatique encourage le danseur a prendre en charge sa

formation, devenant ainsi le sujet de la construction de son propre corps dansant.

3.3.3 L’entrainement en théitre physique, I’expérience de la performance, la pratique

du karaté : vers un corps ouvert

La pratique des techniques issues du théatre, en particulier celles du théétre physique, a
fait partie de la formation initiale de quelques interprétes de Aquilo de que somos feitos,
parmi lesquels Jamil Cardoso et Rodrigo Maia. De plus, au moment de la réalisation des
entrevues, deux danseurs, Rodrigo Maia et Marcela Levi ont relaté leurs expériences avec un
systeme d’entrainement issu du théatre physique. En entrevue, Rodrigo raconte que cet
entrainement a été diffusé au Brésil par Massud Saidpur, un artiste d origine irantenne qui
avait travaillé avec Jerzy Grotowski’. Cette méthode est fondée sur un intense entrainement
physique et vocal, qui réveille le corps et le met en état d’alerte. Rodrigo raconte son

expérience :

Jaime faire cet entrainement pendant une demi-heure, car 1l est intense, il est
extrémement aérobique et je commence a sentir mon corps tres éveillé. J ai une
sensation trés proche de celle quand je fais de Pescalade, j’atteins un état de veille trés
forte. Et cet entrainement permet d atteindre cet état , et quand je rentre en scene, j’al
mon corps plus ouvert, plus éveillé. (Maia, 2001).

Dans les présentations de Aquilo de que somos feitos, Rodrigo essayail d’atteindre cet état

d’alerte avant de rentrer en scéne, ce qui lul permettait une qualité d’échange accrue avec les

9 : . . . .
ferzy Grotovsky (1933-1999), metteur en scéne polonais, a développé une approche particuliere
du travail de I’acteur, incorporant des influences des pratiques thédtrales traditionnelless orientales.
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danseurs et le public. Il se sentait fortement connecté aux autres danseurs, et il était capable
de percevoir autrement [’espace.

Marcela parle aussi de son expérience avec ce méme entrainement, tout en soulignant
’influence du yoga et I’émergence d’un état de corps qu’elle appelle corps animal. En

entrevue, elle précise :

Je travaille avec un systéme d’entrainement physique qui vient de Grotowsky et qui a
aussi subi ’influence du yoga ; 1] s’agit d’une structure déja établie, on fait la séquence
tous les jours. Et avec cette structure, on a la capacité de développer un corps animal,
un corps qui répond a des impulsions, un corps qui élimine I’intervalle de temps entre
la pensée et I’action. Ainsi, I'on ne prémédite pas une action, on développe la capacité
d’agir. C’est le plus proche possible de la pensée-action. C’est intéressant car on
s’entraine pour que cela arrive presque par impulsion, mais a travers une structure
extrémement rigoureuse. Je pense que [a rigueur, cela donne de la liberté. (Levi, 2001).

En assistant aux répétitions et aux présentations de Aquilo de que somos [eitos, | al pu
reconnaitre chez Marcela cette qualité d’attention et cette capacité d’agir, en répondant avec
justesse a différentes demandes en situation d’improvisation. De méme, j’ai pu conslater avec
quelle habilité elle était capable de résoudre des problémes ou d'affronter des circonstances
inattendues survenant pendant les présentations de la piéce. A partir de cette expérience
artistique, Marcela élabore une notion de technique qui embrasse des concepts comme
présence scénique, disponibilité et intelligence corporelles. Dans son entrevue, Marcela

explique :

La technique, je pense qu'elle est la capacité d’étre présent, de se faire présente
artistiquement. [...] La technique, pour moi, est peut-é(re une pratique quotidienne, soit
le ballet, soit le yoga, cela n’est pas important. Mais ¢’est un mécanisme permettant de
se mettre dans un état de présence, dans un état d'alerte, dans un état de corps
disponible face a ce qui arrive dans le moment. Un corps intelligent, un corps qui sait.
Pour pouvoir penser, on doit étudier ; ¢’est la méme chose [pour le corps], je pense que
I'on doit mettre le corps en mouvement tous les jours. pour qu’il puisse étre éveillé,
pour qu’il puisse répondre aux impulsions du moment. Mais je pense qu’il est
é¢quivoque de penser a un corps dressé, la technique n'est pas Ja méme chose que le
dressage. Et la technique, pour moi, c’est de la liberté, mais la liberté n’est que
I'intuition [la liberté est plus que I’intuttion], c’est quelque chose que I’on construit,
c’est une construction consciente. Il s’agit d’une capacité de rendre un corps
intelligent. (Levi, 2001).
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Cette notion de technique est en rapport avec une conception du danseur contemporain
selon laquelle c¢'est quelqu’un qui connait, habite et domine la scéne a travers le corps en
mouvement. Dans ce sens, Marcela se reconnait comme artiste de la scéne et comme
performer, plutét que comme danseuse. D’ailleurs, I’expérience de la performance est aussi
présente dans la trajectoire de la compagnie. A trois occasions, Lia Rodrigues a coordonné,
avec les danseurs de la compagnie, des performances pour des expositions d’artistes visuels :
en 1998, ce fut une performance pour I'ouverture de I’exposition Retrospectiva, de Lygia
Clark ; en 2001, la performance pour ’ceuvre Resgate, de Tunga'® et en 2006, la performance
dans I'exposition Laminadas Almas, elle aussi de Tunga.

Méme si la participation dans des performances ne conslitue pas une pratique
d’entrainement pour les danseurs, cette expérience artistique a ouvert de nouvelles voies
d’acceés au corps qui se rapprochent des descriptions du corps ouvert et du corps animal.
Marcele Sampaio et Marcela Levi citent la performance pour I’ceuvre Resgate, de Tunga,
comme « une expérience forte et plaisante. » (Levi, 2001 ; Sampaio, 2001). Marcele explique
que Resgare était une énorme installation qui occupait le Centre Culturel Banco do Brasil a
Sao Paulo. Pendant la performance, quatre femmes devaient recouvrir des grosses cloches en
métal avec une substance dont la texture rassemblait a celle du rouge a lévres. Pour Marcele,
le fait de rester des heures a peindre les clochers avec son corps, a demi-nue, a énormément
aiguisé sa sensibilité et lul a permis d’atteindre un état qu’elle appelle état performance, qui
est différent de ce qu’elle appelle état danse. Elle explique que méme aprés avoir fini la
performance, sa peau était extrémement sensible, et que cette sensibilité est restée encore
quelques jours. Elle indique qu’elle se sentait comme un petit animal capable de
sentir/percevoir la brise, les petits changements de température, a travers la peau. L’état
performance, pour Marcele, est donc un état provoqué par I’éveil et I’excitation des sens, en
particulier le sens du toucher, ce qui I’a amenée a faire I’expérience du corps comme une

immense surface tactile.

0 Tunga (José de Barros Carvalho e Mello), architecte de formation, est né cn 1952. 11 vit et
travaille a Rio de Janeiro et est aujourd’hui considéré comme un des artistes contemporains majeurs au
Brésil. Intégrant la performance, la poésie. I’installation et la sculpturce, il recourt a la fiction ¢t au
mythe pour composer une ceuvre dont la liberté et la luxuriance évoquent souvent le baroque. Pour
Tunga, les matériaux débordent de vie intérieure, ce qui favorise leur entrelacement ¢t d’inhabituelles
analogics. L idée de métamorphose est au cceur de son univers.
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Pour Marcela, la participation dans des performances, en particulier celle pour I’ceuvre
Resgate, de Tunga, lut a permis, entre autres, d’approfondir ce qu’elle appelle le travail sur la
fonction. Selon Marcela, les indications de Tunga étaient assez précises, car il leur avait
demandé de couvrir les clochers avec la substance fournie. Marcela raconte qu’elle est restée
huit heures a accomplir cette tiche. Elle relate que : « [...] rentrer dans ce lieu, le regarder et
m’y meltre avec une fonction [...], ¢a générait un enchainement d’associations et a la fin, }’ai
eu une infinité de connexions avec ce qui arrivait dans ce lieu. C’est ¢a le travail sur la
fonction. » (Levi, 2001). Elle continue en mentionnant que cela a été I’une des expériences
les plus marquantes qu’elle ait déja vécues et que cela a été un exercice sur le petit, c’est-a-
dire que cetle expérience lui a fait comprendre comment des petites actions peuvent générer
des résultats fructueux. Dans ses mots: «[...] c’est comme dans une chaine de métal :
comment chaque petit anneau génere un autre, jusqu’a former la chaine. » (Levi, 2001).

En quoi I’état performance de Marcele Sampaio et le travail sur la fonction de Marcela
Levi se rapprochent-ils du corps ouvert ? L’état performance signifie avoir une sensibilité trés
aigué, le fait d'étre extrémement sensible a I’environnement, d'éire ouvert aux plus petites
variations de stimuli, qui peuvent déclencher des réponses moins prévisibles. C’est donc un
état d’ouverture, de disponibilité. De son c6té, le travail sur la fonction signifie la capacité
d’accomplir une tache tout en étant entierement consacré a elle. Dans ce sens, on ne
prémédite pas I’action mais on est disponible pour donner la meilleure réponse a une certaine
demande. Comme conséquence, les deux danseuses relatent qu’elles se sentent tres présentes
et tres connectées : connectées a ce qu’elles sont en train de faire, aux autres personnes et a
I"environnement. Etre capable d’atteindre ces états intéresse Lia Rodrigues lors de la création
de ses pieces. Pendant que je regardais les répétitions de la compagnie préparant Aquilo de
que somos feiios, " ai pu assisler a une improvisation ou Marcela se mettait dans cet état de
travail sur la fonction. 1l s’agissait d’une expérimentation que le groupe appelait des
enveloppements, ou la personne devait coller sur son corps des rubans adhésifs, en
s’emballant, comme on le fait avec un paquet. L’une des indications pour I’exercice était la
suivante : comment peut-on empécher le corps de faire le mouvement, comment peut-on
donner des restrictions au mouvement a travers I’action de s’emballer avec le ruban ? Trois
danseuses 'ont essayé. mais Lia Rodrigues n’était pas satisfaite. Elle commentait : « 11 faut

savoir pourquot on fait ¢ca, comment on peut empécher le corps de faire le mouvement. Pour
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mot, envelopper et désenvelopper, cela ne m’intéresse pas. Pour que cette action soit
nécessaire, il faut qu’il y ait quelque chose de plus [...]. » (Rodrigues, citée par Dantas,
2001). Pour Lia, la maniere dont chaque danseuse avait fait I’enveloppement ne provoquait
aucun intérét pour celui qui les regardait. Lia a donc demandé a Marcela de s’envelopper.
Quand Marcela a fini, Lia a dit qu’elle avait pu déceler quelque chose chez Marcela en train
de s’envelopper, qu’il y avait un rythme et une pensée dans son action. Marcela explique que
c’était fonctionnel, ¢’est-a-dire que le geste devait étre fait pour accomplir une fonction. Pour
Marcela, 1l s’agissait de coller le ruban sur le corps en commencant par la téte. Finalement,

Lia fait remarquer que :

Il ne s'agit pas de s’asseoir et de passer quelque chose par le corps. Il faut avoir un
rythme. Ce rythme lent, on commence a s’y intéresser. Il faut commencer en quelque
lieu [dans le corps] et observer ce lieu en train de se transformer. C’est complétement
différent. C’est une expérience ; 1l faut étre concentrée, il faut étre tout entiére, il faut
avoir une compréhension de ce qu’on est en train de faire. Si la situation change, on
voit qu’il y a quelque chose qui arrive, la personne a son attention entiérement dirigée
vers le ruban. C'est un travail trés précieux, trés minuticeux. (Rodrigues, citée par
Dantas, 2001).

Pour finir cette section, il faut encore parler d autres pratiques choisies par la compagnie
pour son entrainement collectif pendant la mise en ccuvre de Aquilo de que somos feitos.
Micheline Torres raconte que, pendant la création de la piéce, au-dela des cours de ballet, 1ls
avaient fait des cours de karaté et de danse contemporaine. Aprés la premiere saison de
Agquilo de que somos fejtos, 1ls ont également suivi des cours de danse de rue, style hip hop.
Chacune de ces pratiques était alternée avec les cours de ballet pendant les semaines de
travail de la compagnie a Rio de Janeiro. J’aborde le karaté'' car il a été considéré comme le
plus important pour les danseurs. Durant deux mois, la compagnie a engagé un professeur de
karaté pour leur donner des cours deux fois par semaine. Micheline fait remarquer que le
karaté était tres différent de tout ce qu’ils avaient déja choist comme entrainement dans la

compagnie. Elle souligne que la pratique du karaté |lui a beaucoup appris, principalement en

"' Le karaié¢ fait partie des arts martiaux d’originc japonaisc. Il est fondé sur des techniques de
percussion utilisant 'ensemble des armes naturelles du corps (doigts, mains ouvertes et fermées, avant-
bras, pieds. tibias. coudes, genoux, téte, épaules, etc.) en vue de bloquer les attaques adverses et/ou
d’ atiaquer.
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rapport a de nouvelles manieres d’utiliser 1’énergie pour I’exécution des mouvements.

D’aprés Micheline :

On faisait des cours de karaté et on assistait aussi aux démonstrations du groupe de
notre professeur et on apprenait les kata'’. [...] On a appris plusieurs choses,
principalement I’esprit de la chose, comment utiliser I’énergie : on doit donner le coup
de poing et revenir, donner le coup et revenir, c’est tres intéressant ; cela est resté dans
le spectacle. [...] On devait bien employer I’énergie pour faire les choses, on devait
faire le mouvement et Iarréter et I’énergie devait continuer a couler. On devait penser
au coup de poing, a sa hauteur, on ne peut pas le faire n’importe comment, mais d’une
certaine fagon, avec de I'énergie pour I'impact. Cela est resté dans le corps, tout cet
univers [...] et est resté dans le spectacle. (Torres, 2001).

La pratique du karaté a permis aux danseurs d’expérimenter d’autres manieres de gérer
I’énergie pour la réalisation du mouvement, mais il a aussi été présent comme source directe
pour la création et la composition chorégraphique. En effet, dans la deuxiéme partie de la
chorégraphie, une séquence a €té¢ directement inspirée de I'un des kasa que les danseurs
faisaient dans le cours de karaté. Selon Micheline, I’expérience du karaté est rentrée dans la
piece d’une fagon spontanée, car le karaté était présent dans leurs corps. Elle raconte que
pendant une répétition, ils ont commencé a faire le premier kata, en méme temps qu’ils
disaient des mots en japonats, comme shovo, saké, sushi. sashimi, Aiwa, Sony. Le kata a été
donc transformé et est resté dans la piece. Ce moment est trés ironique dans la piéce, un
mélange d’esprit combalif présent dans le karaté et de jeux de mots qui sonnaient comme du
japonais. Ces mols ¢élatent en réalitlé des marques commerciales et de la nourriture, qui

représentent des stéréotypes de la culture japonaise.

J'a1 tendance a penser que le karaté a ét¢ marquant pour la compagnie car il apportait une
conception et une approche du corps différente de celles des pratiques de danse, une approche

plus énergétique du corps en mouvement. Les cours de danse contemporaine et de danse hip

" Le kata. 1crme qui dans cc contexte signifie forme, est un epchainement codifié de techniques
ayant pour but la formanon du corps et I'acquisition d'automatismes. ainsi quc la transmission de
stratégics. Le kara déborde de I'aspect purement technique en permettant au pratiquant. par de trés
nombreuses répétitions, de tendre vers la perfection du geste et, surtout. de faire I'expérience de
I"esprit juste au sens spirituel du terme.
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hop, ces expériences ont eu moins d’importance pour les danseurs et ces expériences ne sont
pas restées comme des expénences constitutives des corps dansants dans Aquilo de gue
s0mos feilos.

Les choix personnels et collectifs d’entrainement des danseurs de la Lia Rodrigues
Companhia de Dangas démontrent que les interpretes prennent en charge leur formation et
leur entrainement quotidien, en ayant pour but de développer un corps disponible pour la
création chorégraphique. Ainsi, la maniére dont le ballet est abordé dans la compagnie,
I'importance de [’éducation somatique comme forme personnelle d’entrainement, les
recherches sur le corps ouvert inspirées du théatre physique et des participations dans des
performances ainsi que la pratique du karaté montrent-elles une préoccupation d’aller au-dela
d’une wvirtuosité¢ techmque et interprétative typiques de la danse, méme de la danse
contemporaine. Celte virtuosité technique est en rapport a ce que Foster (1997) appelle le
corps a la pige, et se réfere a I'accumulation de techniques permettant au danseur de réussir
dans différents projets chorégraphiques, a la fois contradictoires dans ses principes techniques

et poiétiques. Dans le méme sens, Launay et Charmatz (2002) soulignent que :

Le discours dominant assimile le savoir a une collection de techmiques : plus e danseur
sera habile en classique, en contemporain, en acrobalic, etc., plus il sera en mesure de
répondre a toutes les propositions artistiques qui s offriront a lui sur le marché de I art
chorégraphique. (p. 60).

Pour les danseurs que j’al interviewés, il ne s'agit pas seulement d’accumuler des
techniques, mais plutét de les intégrer dans un savoir-faire artistique et de les mettre au
service du projet artistique auquel ils participent. Dans ce sens, Amalia Lima, interprete de
Aquilo de que somos feitos, explique que le but de I'entrainement est de « [...] connecler le
désir corporel qui vient de ma conscience, de ma pensée. et le connecter avec ce que je pense,
avec ce que je désire communiquer avec mon corps. » (Lima, 2001). Elle explique que ce

désir de communication doit se réaliser a travers le corps en mouvement :
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1l ne s’agit pas de communiquer pour communiquer, a travers les mouvements qu’on
apprend dans les cours, mais d’utiliser ces mouvements et ces techniques pour soutenir
le corps pour un dialogue que je veux mener avec moi-méme et, ainsi, pouvoir réaliser
et matérialiser mes pensées a travers le mouvement et ’absence de mouvement, a
travers le silence, a travers toutes ces choses que tu vois dans la piece. (Lima, 2001).

3.4 « Il y a un morceau de chacun dans cette piéce » : récits de création de Aquilo de que

somos feitos

La création de Aquilo de que somos feitos a duré deux ans et, au moins dans sa premiére
ann¢e, elle a €1€ concomitante avec les présentations de Folia, la chorégraphie précédente de
la compagnie. Mon analyse de la création de Aguilo de gue somos feitos a été réalisée a partir
des récits des danseurs et de la chorégraphe. Ainsi, ne s’agit-il pas d’unc description
organisée selon une chronologie des faits qui ont constitué le processus de création de la
piece, mais plutdt d’une mosaique composée des souvenirs des danseurs et de la chorégraphe.
Comme le fait remarquer Marcela Levi, ¢’est toujours difficile d'isoler la création d’une
chorégraphie d’autres événements qui font aussi partic intégrante de sa mise en cuvre,
comme les répétitions et les présentations. Quand je I'ai questionnée sur la création de Aquilo
de que somos feitos, Marcela a répondu qu’elle trouvait drole de parler de cela car, pour elle,
le processus de création n’était pas encore fini, la création se poursutvant dans les répétitions
et les présentations de la piece.

Selon la chorégraphe, Aquilo de que somos feitos a é1é créée a partir d’un vide. Lia
Rodrigues souligne : « [...] aprés le succés populaire de Folia, j'ar voulu tout recommencer a
7€ro et )'al pens€ que le corps €lait le meilleur point de départ pour cela, un corps qui dit et
qui ouvre des voies. » (Rodrigues, 2001). Elle cite aussi d’aulres raisons pour ce vide : le fait
d’avoir 44 ans et de réaliser que ses enfants grandissent I'a également conduite vers un désir
de rupture.

En effet, le désir de rupture apparait pour Lia comme un moteur pour la création de
Aquilo de que somos feitos, car elle trouvait qu’il y avait une certaine continuité entre ses
ccuvres antérieures, dont Ma et Folia. L'une des sources de recherche pour Ma a été la

littérature orale. Dans Folia, elle a approfondi cette recherche a travers |'étude de {’ceuvre de



211

Mario de Andrade et des parlendas. Pour sa prochaine ceuvre, elle n’envisageait pas cette
sorte de continuité. D’ailleurs, la sensation du vide provenait peut-étre d’une sensation de
plénitude, ainsi que de perplexité. Apres avoir plongé, pendant cing années, dans I"univers de
la culture populaire amené par Mério de Andrade, la chorégraphe avoue qu’elle ne savait plus
sur quol elle avait envie de travailler. En méme temps, elle se posait des questions par rapport
a la structure de ses chorégraphies. Lia considérait a la fois que l'enchainement des
mouvements étart trop compact et géométrique et qu’elle faisait un usage de la scene assez
rigide. D’ou le recours au corps et ’envie d’interroger la matiere premiére de la danse, soit le
corps en mouvement.

L’utilisation de I’espace dans Aquilo de que somos feitos est aussi emblématique : 1l n’y a
pas de séparation entre le public et les danseurs, et les gens peuvent circuler dans la salle. Lia
raconte que I"une des influences importantes dans ces opérations de décentralisation spatiale
fut I’ceuvre de I’artiste visuelle brésilienne Lygia Clark (1920-1988). En effet, dans les
années 1960 et 1970, Lygia Clark a commencé a produire des ceuvres qui exigeaient la
participation du public, sollicitant I’engagement de différents sens, au-dela de ta vision, et

abolissant définitivement la distinction entre I’espace de |'ceuvre et I'espace reel.

N . 3 .
3.4.1 « Nous sommes le moule, ¢’est 2 vous qu’incombe le souffle’ » : Pinfluence de

Lygia Clark dans Aquilo de que somos feitos

En 1998, la Lia Rodrigues Companhia de Dangas est invitée a faire la performance
d’ouverture de I’exposition Retrospectiva, de Lygia Clark. dans le Musé du Pago Imperial de
Rio de Janeiro. Lors de cet événement, les danseurs récréent des propositions de Lygia Clark,
dont Tunel (Tunnel; 1973), Mdscaras Sensoriais (Masques Sensoriels ; 1969), Rosdcea
(Rosace; 1974), Baba antropofagica (Bave anthropophagique; 1973), Canibalismo
(Cannibalisme ; 1973), Rede de elasticos (Hamac d’élastiques; 1974), Camisa de for¢a
(Camisole de force; 1968), Arquitetura biolégica {Architecture biologique ; 1969), Corpo

coletivo (Corps collectif ; 1968). Lygia Clark qualifiait ces objets et les procédures qui les

" Phrase-manifeste de Lygia Clark, qui 1ain partie d'un 1exte rédigé par antiste en 1968 (Rolnik,
2005).
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accompagnaient d’objets relationnels. Ces expérimentations datent de la derniere phase de la
trajectoire de Lygia Clark (de 1968 a 1988), qui revét de plus en plus I’aspect d’une
exploration du corps, tout en intégrant le public a I'ceuvre. Les expériences avec les objets
relationnels pourraient étre interprétées comme une tentative de réintégrer la perception
visuelle a 'mtérieur du corps. La vision est d’ailleurs souvent éliminée, comme dans le cas
des Mascaras sensoriais, sortes de cagoules que 1’on enfile et qui recouvrent en général les
yeux, tandis que des substances odorantes et des objets sonores stimulent les autres sens.
Lygia Clark transforme ainst le spectateur passif en participant actif : « L’ceuvre consiste
dans ’acte de faire P'ceuvre méme ; vous et elles deviennent indissociables » (Clark, citée par
Quaroni, 1998), explique-t-elle. Dans Tunel, quelques participants rampent a I’intérieur d’un
tunnel en tissu long de 50 metres, qui épouse le corps comme un collant. Dans Baba
antropofdgica, des participants prennent dans la bouche des bobines de fil de couleur qu’ils
dévident lentement pour en recouvrir le corps d’un autre participant, allongé par terre. Dans
Canibalismo, un participant s’habille d’une salopette avec une fermeture éclair dans la région
de I’abdomen ou sont gardés des fruits. Il se couche par terre, les yeux bandés. Les autres
participants ouvrent la fermeture éclair, prennent les fruits et les mangent.

La participation de Lia et des danseurs de sa compagnie a cet événement a eu des
retombées sur la création de Aquilo de que somos feitos. Pour Lia, les conceptions de Lygia
Clark sur I’espace ont ouvert d’autres portes pour ses recherches chorégraphiques. Ainsi. le
fait de partager ’espace de I’action performative avec d’autres personnes qui ne sont pas
engagées a priori dans cette action, comme ce fut le cas dans I’exposition Rerrospectiva ., a
incité la chorégraphe a expérimenter d’autres rapports a I’espace. Cette expérience d’une
« liberté spatiale », comme le dit Lia (Rodrigues, 2001), I’a conduite a dépasser les limites de
la sceéne a I'italienne. Ainsi, dans Aquilo de que somos feitos, les danseurs et le public
doivent-ils gérer ensemble I"espace, ce qui peut entrainer les spectateurs dans une dynamique
de partage et de coopération avec les danseurs. De plus, I'expérience avec les objets
relationnels de Lygia Clark a amené les danseurs a expérimenter d’autres rapports a son
corps, ainsi qu’aux autres corps — des danseurs et du public — et a I’environnement. De
cette maniere, ce défi au corps, aux sens et a la perception proposé par Lygia Clark a été I'une

des sources pour la création de Aquilo de que somos feitos.



213

Marcela Levi, I'une des danseuses ayant participé a la performance dans le Musée du
Pago Imperial, souligne aussi que cette expérience a donné une direction pour la création de
Aquilo de que somos feitos. Elle explique que I’enjeu principal de la performance sur I’ceuvre
de Lygia Clark €tait un travail sur les sensations. Dans ses mots : « [...] ce qui est resté pour
moi de cette performance, fut combien une chose concrete, comme le tunnel ou les fils de la
bave, peut me mettre dans une sensation. » (Levi, 2001). Je trouve intéressant que Marcela
utilise I"expression « me mettre dans une sensation ». Il m’apparait que cette expression peut
traduire un vécu intense des sensations, puisque se mettre dans une sensation, c’est la vivre
enticrement, pleinement, dans sa totalité. Ainsi, se mettre dans une sensation, est-ce différent
d’avoir une sensation. Comme je ’al déja discuté au premier chapitre (voir section |.1.5), la
phénoménologie dépasse la notion de la sensation comme un pur avoir, ot le corps subil
I’action de quelque chose extérieur a soi. Pour la phénoménologie, la sensation existe par
’intégration des stimuli et de P’action de la personne qui percoit; elle est un mode de
communication immédiat avec le monde : « le sentir est cette communication vitale avec le
monde. » (Merleau-Ponty, 1945, p. 34). Pour Marcela, dans les performances de Lygia Clark
comme Tunel ou Baba antropofagica, il ne s’agit pas que de la manipulation des objets qui
composent cet environnement, il s’agit surtout d’un plongeon du corps dans cet
environnement, ce qui éveille les sensations et provoque celte espéce de communication
directe du corps avec le monde.

Marcela raconte que pour la création de Aguilo de que somos feitos, I’'une des questions
que le groupe se posait était : « Comment (ransmettre une sensation que l'on vil, une
sensation extrémement intime, a une autre personne ? » (Levi, 2001). En effet, il ne s"agissait
pas de transférer la notion de participation telle qu’elle a été vécue dans les expériences avec
les objets relationnels — la participation par la manipulation et par le contact corporel direct
avec les objets. Dans Aquilo de que somos feitos, 1l s’agissait plutdt d’aiguiser les sens du
spectateur par ces offrandes des corps nus, a la fois transformés en étranges créatures, a la
fois exposés comme une pile de cadavres. Marcela raconte encore que la phrase de Lygia
Clark, « Nous sommes la puissance de proposition, nous sommes le moule, ¢’est & vous
qu’incombe le souffle » (Clark, citée par Rolnik, 2005), est devenue comme une phrase-
embléme pour la création de la piéce. Elle explique que I'expérience avec |'ceuvre de Lygia

Clark : «[...] [nous] a fait changer de route et je pense que notre investigation a vraiment
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commencé a ce moment-1a, a partir de cette expérience. » (Levi, 2001). Rolnik (2005) parle
du potentiel d’invention présent dans I’ccuvre de Lygia Clark. Tout en commentant cette

phrase de I’artiste citée par Marcela Levi, Rolnik (2005) explique :

Les propositions de Lygia Clark se réalisent ainsi chaque fois en tant qu’événement de
la relation poétique de leurs récepteurs avec les choses, et non plus comme ceuvres
objectivées ou objcctivables, quand bien méme les choses que 'artiste crée a cette fin
seralent réputées belles. Ce que Lygia Clark nous propose avec ses inventions, ce sont
des moules, lesquels seraient porteurs d’un pouvoir magique consistant 3 mobiliser le
souffle vital de leur récepteur. Dans le territoire que cette artiste exceptionnelle nous
legue, c’est avec ce souffle qui alimente I’action créatrice, tout comme la pensée qui
lul est propre, que ces propositions peuvent continuer de se réaliser. Ainsi, nous
offrent-elles leur puissance d’invention ouvrant sur de nouveaux fragments de monde.

(p- 9.

Dans le cas de Aguilo de que somos feitos, les étranges créatures formées par des
morceaux des corps des danseurs seraient les moules, attendant le souffle créateur du public.
Lia Rodrigues parle souvent du corps comme d’un support : « [le corps] comme un espace
pour la projection, un espace pour le réve [...]. Le corps nu perd le sens quand il est regardé
par "auditoire, qui met le texte ou l'histoire qu'elle veut.» (Rodrigues, 2001). De plus,
I'ccuvre de Lygia Clark a représenté I'un des déclencheurs pour retrouver Pesprit de

transgression des années 1970. Comme le fait remarquer Lia Rodrigues :

L’expérience avec I'ceuvre de Lygia Clark a amené la compagnie & poursuivre une
nouvelle fagon de travailler, liée a I"'improvisation de méme qu'a un mélange de danse
et de performance, ce qui, pour moi, est une espece de liberté étudiée. Nous voulions
aussi aborder I’aspect politique, avec un accent provenant des années 1970, la
symbolique de la transgression et de la révolte de ces années-ta. (Rodrigues, citée par
Rianni, 2000).

Comme je I’avais déja fait remarquer au début de ce chapitre, Aquilo de que somos feitos
s’organise selon deux moments distincts, que | ai appelés /'envers du corps el 'envers du
monde. Dans la prochaine section, les récits de création servent a expliciter la premiére partie

de la piece, I'envers du corps.
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3.4.2 L’envers du corps

Lia Rodrigues raconte que durant la création de la chorégraphie, elle a demandé aux
danseurs de chercher des positions et des séquences ou le corps leur semblait étrange et
bizarre. Ces expérimentations ont fait émerger des figures dont la forme est disproportionnée
ou méme inversée par rapport a la morphologie humaine, Comme 1’explique la chorégraphe :
« Nous avons choisi des mouvements qui montraient un corps presque abstrait, dont un
morceau d’un [corps] complete autre, mais ou il manque aussi d’autres morceaux. »
(Rodrigues, citée par Lopez, 2000). Ainsi, a certains moments, y a-t-il création d’une illusion,
car la personne qui regarde perd la référence du corps comme nous sommes habitués a le
voir. Néanmoins, cette illusion se construit en présence du spectateur les danseurs nus
arrivent, parlent au public, se placent et, ensuite, commencent a donner forme a ces figures.

L’une des questions que Lia posait aux danseurs était: « Comment le corps peut-il
devenir quelque chose de différent de ce que nous sommes habitués a voir 7 » (Rodrigues,
2001). Pour provoquer cette étrangeté, ils ont aussi travaill¢ sur la temporalité, en proposant
un élargissement du temps d observation des corps par le public. Lia Rodrigues souhaitait en
effet trouver le temps nécessaire pour que I’ceil du spectateur puisse perdre ses références —
« perdre le sens» (Rodrigues, 2001), dit-elle — quand il regardait ces corps nus dans des

positions étranges qui bougeatent avec lenteur. En entrevue, elle commente :

Je m’intéressais a travailler le temps. Si on dit le méme mot plusieurs fois, il perd son
sens. Avec I'eell, c’est la méme chose : comment 'cell perd-il le sens ? [Dans des
répétitions,] je chronométrais le temps qui était nécessaire pour que mon ceil puisse
perdre le sens pendant que j’étais en train de regarder ces corps. (Rodrigues, 2001).

Pour Lia, cette utilisation du temps s’oppose, d’une certaine maniere, a la vitesse de
production et de consommation de I’information dans les sociétés contemporaines. Dans ses
mots : « Je suis choquée par le besoin de consommation de |'information. J’étais intéressée
par cet autre temps, le temps de la qualité¢ de I'information, un temps élargi. » (Rodrigues,
2001). La chorégraphe continue en expliquant qu’elle voulait donner du temps aux personnes

qul assistaient a la piéce : « [...] faut-il toujours qu’il se passe quelque chose ? Je voudrais
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donner du temps pour que le public puisse créer ce qu’il désire de ce corps. » (Rodrigues,
2001).

Comment les danseurs sont-ils alors arrivés a donner corps a ces créatures ? Comme je
viens de le souligner, pour la premiére partie de la piéce, Lia a demandé aux danseurs de
chercher des positions étranges, bizarres et de jouer sur la lenteur.

Rodrigo Maia parle des difficultés qu’il a rencontrées pendant la création de Aquilo de
que somos feitos. 1l explique que c’était sa premiére expérience en danse ; il était habitué au
travail de création en théatre, ou la création était liée aux mots et a "action, plutét qu’au
mouvement. Or, la piece commence par un solo dansé par Rodrigo. Il raconte que ce solo a
été justement construit a partir de sa difficulté¢ a exécuter un mouvement d’une séquence qui
faisait déja partie de la chorégraphie, et ou l'on devait fléchir le tronc en avant et, tout en
phant les genoux, essayer de toucher la téte au sol. Cette séquence, que les danseurs
appelaient le nandou, était exécutée quelques fois pendant la premiére partie de la piéce.

Rodrigo raconte comment le nandou s’est transformé dans son solo :

Je me rappelle que ce solo est surgi en fonction de la difficulté que j’avais dans le
nandou — quand on est en ligne et que tout le monde baisse. Je n’étais pas capable de
toucher le sol avec la téte et jusqu’a awjourd’hui, je n’en suis toujours pas capable, je
ne sais pas si ¢’est une question de muscles, bref. Alors, j’al demandé a Lia de faire
quelque chose de différent et elle a commencé a s’intéresser a cela, mais elle ’a retiré
de la séquence, et on a travaillé sur ¢a pendant un certain temps, et une idée a
commencé a surgir, elle est devenue un solo de quatre minutes, quelque chose qui était
une difficulté est devenue un solo. Durant tout le processus de création — je ne sais
pas si Lia travaille toujours comme ¢a —, elle a beaucoup travaillé sur nos difficultés,
alors, sur la fagon dont on supplante ¢a (Maia, 2001).

11 est intéressant de faire remarquer que les danseurs inventent des noms pour les
différents moments de la chorégraphie. Ainsi, dans la premiere partie de la piéce, parlent-ils
du solo de Rodrigo, de I’Ananias (créature formée par trois [emmes) et des Aommes (un duo
masculin). Ensuite, ils se référent a la ligne, ou ils reprennent la position du nandou, aux
poissons qui sautent de ['eau el a la montagne des corps. Ces trois dernieres séquences se

référent a la transition introduisant la deuxieme partic de la piéce.
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Un autre exemple de procédure de création est également rapporté par Rodrigo : il s’agit
de I’¢laboration du duo masculin, qu’ils appellent les hommes. Ce duo a été créé par Rodrigo
Maia et par Gustavo Barros, un danseur qui a quitté la compagnie et qui a été remplacé par
Jamil Cardoso. Quand je faisais ma cueillette de données, ¢’était donc Jamil qui participait au
duo. Ce duo a ét€ une initiative de Rodrigo. 1l raconte que Gustavo et lui restaient trop
longtemps sans faire quoi que ce soit durant les répétitions. Ils ont donc commencé a faire des
improvisations dans la lignée du contact improvisation pendant un certain temps, jusqu’a
I’intervention de Lia. En entrevue, Rodrigue explique que : « Lia nous a vus et elle a détecté
quelque chose d’intéressant, qui ressemblait a une lutte, elle ne savait pas dire ce que ¢’était ;
et elle a ralenti la dynamique, a changé des choses, en a ajouté d’autres » (Maia, 2001).

Dans une autre scene, celle qui sert de transition a la deuxiéme partie de Aquilo de que
somos feitos, des mouvements utilisés par les danseurs dans le but de se réchauffer pour la
séance de répétition ont €té incorporés par Lia et ont été transformés dans une scene
importante pour la piece, celle des poissons qui sautent hors de [’eau, comme ’appellent les
danseurs. Dans cet extrait, les interpretes, couchés au sol, commencent a trembler et a se
déplacer jusqu’a former une montagne de corps. C’est encore Rodrigo qui évoque la création

de cette scéne :

Quand on était en train de se réchauffer pour pouvoir travailler, on a commencé a se
frotter contre le plancher, chaque fois plus vite; et je me souviens que Lia nous a
demandés d’essayer de faire des choses de fagon convulsive, et on a commenceé a faire
ca, des petits tremblements, qui sont devenus les poissons qui sautent hors de |'eau.
(Maia, 2001).

Comme le relatent les danseurs et la chorégraphe, pour la création de la premiere partie
de Aquilo de que somos feitos la chorégraphe a apporté des indications — que peut-on faire
de bizarre, d’étrange avec le corps ? comment perdre les reperes du corps humain, de la
morphologie humaine ? — qui servaient de déclencheurs pour le travail de création. Les
danseurs ont commencé a expérimenter, a essayer, a monirer les choses, a jouer avec les
difficultés, a s’amuser avec ce qu’ils faisaient de leurs corps. Lia observait, suggérait des
modifications, insistait sur certains détails, transformait les dynamiques, cherchant toujours la

précision dans 1'¢laboration de ces corps/créatures déformé(e)s ou formé(e)s autrement.



218

3.4.2.1 La nudité : étre habillé par des idées

Pendant la premiére partie de la piéce les interpretes se présentent nus, tout en partageant
I’espace de la présentation avec le public. Selon la chorégraphe et les danseurs qui ont
participé a la création de Aquilo de gue somos feitos — Marcela Levi, Micheline Torres,
Rodrigo Maia, Marcele Sampaio — Ja nudité a surgi comme une exigence de la chorégraphie.
En effet, Micheline raconte que durant la création de la premiére partie de la piece, pendant
qu’ils essayaient les formes étranges avec leurs corps, ils ont commencé a réaliser qu’ils
avaient besoin de se déshabiller, car les vétements limitaient leurs mouvements et cachaient
des morceaux de corps qui seraient importants pour la composition de ces figures.

Pour les danseurs, quand 1l s’agissait du travail de composition de ces figures, le nu était
facilement acceptable, comme le souligne Marcele. Dans la premiére scéne ou cette derniere
apparaissalt nue, elle faisait le nandou et était un peu cachée par les deux danseuses qui
composaient la figure antérieure, ’Ananias. Le fait d’étre nue ne lui posait pas de probléme.
Marcele explique que dans la composition de la scéne, la lumiére dessinait le corps, aidant a
composer les formes; une espece d’abstraction du corps était perceptible et le nu faisait
partie de cette composition, la peau devenant alors le vétement adéquat a la scéne. Mais a
mesure que la création de Aquilo de que somos feitos avangait, la nudité continuait d’étre
nécessaire. Marcele raconte que quand ils en sont arrivés a la scene de la /igne, Lia a réalisé
qu’ils devaient continuer nus. Dans cette scéne, ils se placent I'un a c6té de l'autre, se
montrent de face, de coté et de dos au public et finissent par se coucher au sol. Ensuite, les
danseurs commencent & trembler et s’empilent les uns sur les autres, se transformant en une
montagne de corps. Par la suite, ils recommencent les tremblements et, toujours couchés au
sol, ils traversent la salle, ouvrant le chemin entre les spectateurs. A ce moment, on n’est plus
dans I’abstraction des formes ni dans la plasticité des corps. Au contraire, les danseurs
présentent leurs corps dépourvus d’artifices comme des effets de lumiere. Ils exposent
simplement leurs corps nus a la vue des spectateurs.

Marcele Sampaio raconte que pour acquiescer a cette exposition de soi et de son corps,

chaque danseur a di souffrir des conflits personnels. Dans ses mots :
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[...] chacun a eu son conflit [...] on doit s’accepter, il faut beaucoup d’acceptation de
soi, on doit se regarder avec beaucoup de générosité pour pouvoir étre exposeé de cette
facon. Car c’est trés différent d’avoir des personnages, [quand] il n’y a pas de
personnages, alors c’est nu et cru, et ¢’est notre visage, et 1l n’y a pas de déguisement,
c’est chacun de nous dans la scéne. Et ¢’est un cadeau, j’ai mari et je suis en train de
murir avec ce travail, car il s’agit de me regarder moi-méme, il s’agit de regarder des
choses [dans mon corps] que je n’aime pas beaucoup et de dire : « ah, mon Dieu, je
vals mettre ¢a pour que tout le monde regarde ? Je vais étre obligée de sauter de cette
fagon et de tomber jambes ouvertes ? Je vais étre obligée de balancer mes seins, mes
fesses, ah, ma cellulite (peau d’orange), des choses comme ¢a ? » Et apres, on voit que
tout ¢a est petit par rapport a tout ce dont on parle dans le travall ; et cela a été treés
important, car aujourd’hui, je me sens plus respectueuse vis-a-vis de moi-méme.
(Sampaio, 2001).

D’apres Micheline Torres, la nudité I’a amenée a se confronter a son propre corps, el a le
regarder avec ses perfections et ses imperfections. En entrevue, elle dit : « [...] On a toujours
un 1déal de beauté et le danseur, il a cet idéal d’avoir un corps merveilleux et chacun a son
corps, n'est-ce pas ? » (Torres, 2001). Etre nue et étre a I’aise a été possible pour Micheline a

partir du moment ou elle a accepté son propre corps :

Donc, j’ai assumé que je devais rester nue pour moi, que je devais m’accepter. Nous
avons discuté apres, pour chacun de nous c’était plus ou moins ¢a, nous devions nous
accepter, nous devions nous mettre face au miroir et nous voir : ici, ¢’est moi, je suis
comme ¢a, j’aime certaines choses dans mon corps, je n’aime pas dautres, mais je suis
la et celui-1a, c’est moi. Et quand on a cette clé, on rentre dans la proposition de
I'ceuvre, dans le contexte de I’ceuvre, a poil. Ici [en dehors de la scéne], je suis
totalement pudique, mais une fois sur scéne, ¢a va. (Torres, 2001).

De fagon similaire, Ana Carolina Rodrigues, Renata Brandao et Jamil Cardoso, des
danseurs qui n’ont pas participé a la création de la piéce, parlent de la difficulté d’étre nu sur
scene. lls parlent du fait d’avoir honte ou méme d’avoir peur de la nudité. Quand j’ai
demandé a Renata les difficultés qu’elle a éprouvées en tant qu'interpréte de Aquilo de que
somos feitos, elle a répondu que : « [...] 'une des choses les plus difficiles était le fait d’étre
nue. Quand je pensais que j’allais rester nue, ¢ca m’énervait. Mais quand on est sur scéne, on

devient une autre personne. Je pense que c’est pour ¢a que J’ai réussi. » (Brandéo, 2001).
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Comme I’expliquent Marcele et Micheline, une des raisons pour lesquelles on éprouve
des sentiments confus par rapport a la nudité est le fait de ne pas percevoir son corps comme
un corps parfait, en accord avec le modele de corps prescrit par les danseurs, ¢’est a dire un
corps mince, musclé, allongé et parfaitement proportionné. Ce modéle de corps, avec
quelques variations, est aussi hégémonique dans les sociétés contemporaines. D’ une certaine
maniére, la nudité, dans Aquilo de que somos feitos, sert a confronter les danseurs et le public
au phénomene du culte du corps, si présent dans les sociétés contemporaines en général, et
dans les sociétés brésiliennes en particulier. En effet, au Brésil et particulierement a Rio de
Janeiro, on est habitué a la présence des corps demi-nus. A la plage, par exemple, les femmes
portent en général des petits bikinis. Au carnaval, au défil¢ des écoles de samba, plusieurs
femmes ainsi que des hommes, se présentent presque nus. Cependant, cette demi-nudité est
toujours une nudité parée, dont le but principal est de montrer un corps le plus séduisant
possible. De plus, cette demi-nudité de la plage et du carnaval se projette dans la vie
quotidienne. Malysse (2002) souligne que si le corps se dénude, la demi-nudité n’est pas
naturelle, mais culturellement réglementée. 11 observe qu’a Rio de Janeiro, «[...] les
vélements paraissent étre incarnés, c¢’est-a-dire, maintes fois, ¢’est le corps, avec ses formes
et sa couleur, qui détermine le choix des vétements. » (p. 109-110). Il compare la facon dont

les Brésiliennes et les Frangaises s’habillent et explique :

[...] tandis qu’en France, la production de I’apparence personnelle continue a étre
centrée sur le vétement, au Brésil c’est le corps qui parait €tre au centre des stratégies
de I'acte de s’habiller. Les Francaises cherchent a se produire avec des vétements dont
les couleurs, les imprimés et les formes restructurent artificiellement leurs corps,
dissimulant ses formes ; les Brésiliennes exposent le corps et réduisent fréquemment le
vétement a un simple instrument de sa valorisation, bref, a une espéce d’ornement. (p.
110).

Cette vision et ces usages du corps sont en rapport avec ce que ’auteur appelle le culte du
corps a la brésilienne. Ce phénoméne s’intensifie d'ailleurs dans Ia ville de Rio de Janeiro, ou
I'on considére qu’un corps en santé et en beauté est un corps bronzé, un corps qui se révele a
travers une tenue tropicale, légere et séductrice, un corps musclé, qui porte les signes de la

pratique constante d’exercices physiques. Pour Malysse (2002), le culte du corps a Ia
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brésilienne institue ce corps bronzé, musclé et exposé comme 1’élément principal de ’identité
individuelle. Ainsi, I’aspect physique de chaque personne devient-il une vraie fagade sociale.
Dans Aquilo de que somos feitos, la nudité ne sert pas a renforcer ce modéle de corps, elle
n’est pas parure, ornement et elle ne sert pas a la séduction. Au contraire, la nudité est
dépouillement et a servi pour confronter les danseurs a leur propre corps, comme nous 'avons
déja observé dans leurs témoignages. En outre, la maniére dont les corps nus sont présentés

sur scéne a aussi pour but de provoquer le public. Comme le fait remarquer la chorégraphe :

[...] la nudité¢ s’imposait comme une condition : nous étions en train de créer une
piece pour parler de ce qui est en dedans, du revers de ce pays, de la banalité¢ avec
laquelle Benetton, Carandiru®™ et Pikachu ne sont que des mots dans les nouvelles a la
télévision. Nous avons commencé a lire ces revues de personnalités et a rire, a nire et
[a] se sentir dégoiités. Etre nu, confronter les personnes avec le corps réel, avec ce qui
est en dessous des vétements de griffe, de la chirurgie plastique, des uniformes, est
devenu clair pour nous. (Rodrigues, citée par Lopez, 2000, p. 12).

Dans Aquilo de que somos feitos, la nudité révele I’intimité et la fragilité des danseurs.
Lia Rodrigues commente qu’elle a réalisé, pendant les répétitions, combien ce travail parlait
de P'intimité de chacun ; elle dit qu’elle-méme ne serait peut-étre pas capable d"étre nue sur
sceéne, car elle aurait honte. Cette révélation de I'intimité apparait dans la composition des
figures, quand les positions des corps donnent a voir des protubérances, des plis, des orifices,
des fentes, des poils, tout ce qui est le plus souvent caché dans le corps. Ou encore, elle se
matérialise dans les moments ou les danseurs se tiennent simplement debout, face a
I’auditoire, ou quand ils s’empilent comme une montagne de cadavres.

Jamil Cardoso, qui a ét€ engagé dans la compagnie aprés la premiere saison de Aquilo de
que somos feitos, parle de son expérience comme spectateur de la piéce. 1l raconte en
entrevue qu'il a €té choqué par I’exposition des interpretes pendant qu’ils dansaient et par
I"effet que cela provoquait chez lut. En entrevue, il explique : « |...] Je me sentais plus exposé

qu’eux et ca m’a beaucoup touché. J’ai eu la possibilité de me regarder a travers ces danseurs.

Y Carandiru étail la plus grande prison du Brésil, située dans la ville de Sao Paulo. Elle esl
notamment connuc a cause du massacre du 2 octobre 1992 : 111 détenus ont é1é tués au cours de la
brutale répression d’unc révolte par la police militaire. Le 8 décembre 2002, le gouverneur de la
province de Sado Paulo commanda la destruction de trois pavillons. En 2003, un Nilm de Héctor
Babenco lui a été consacré.
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C’était tres ou peut-étre trop humain, et c’était douloureux.» (Cardoso, 2001). Jamil
commente qu’il a pensé qu’il n’aurait jamais le courage de danser cette piece, car il serait
trop exposé. Six mois plus tard, 1l a été invité a se joindre a la compagnie. Il a un peu hésité,
mais il a décidé d’accepter I'invitation, malgré le fait qu’il avait peur de se déshabiller. Dans

Ses mots :

J’at pensé : est-ce que je vais danser cette piece ? je vais faire quol [par rapport a la
nudité] ? comment puis-je travailler avec mon corps et avoir peur de mon propre
corps ? quel est le probléme ? Les gens vont voir mon pénis, j'avais peut-€tre peur de
¢a, mais j’al pensé : les gens seront obligés de le voir, je ne peux pas me cacher, s’il
apparait ou s’il est caché, cela m’appartient. Et j’ai trouvé que cela a été une belle
opportunité, car la vie me confrontait a mes peurs. (Cardoso, 2001).

Si la nudité expose les danseurs et montre leur fragilité, dans Aquilo de que somos feitos
elle représente ausst une possibilité de devenir plus fort, de conquérir une maturité et de
« devenir plus respectueux par rapport a soi-méme », comme le dit Marcele Sampaio. En
effet, la piece fournit un contexte pour la nudité, le nu n’étant pas gratuit. Ainsi, les
interprétes, méme en étant complétement nus, se sentent-ils habillés par des idées véhiculées
par I'ceuvre. Rodrigo Maia raconte que quelqu’un lui a demandé comment étaient les
costumes de la piece et il a répondu: « C’est nu». (Maia, 2001). Il explique que cela a

déclenché d’autres réflexions sur la nudité ;

J7ai donc commencé a percevoir qulil y a un costume, que je me sens habillé, car je
suis complétement d’accord avec chaque chose qui arrive dans cette piéce ; les idées, la
fagon dont les i1dées sont présentées, chaque mouvement, chaque mot. C’est mon
univers, c’est sur cela que je veux parler, c’est ce que je pense par rapport au monde et
je me sens habillé. |[...] Mes vétements sont ces idées et ainsi, cela n’a pas
dimportance si je me montre avec un petit pénis, avec le pénis mou, et st je montre
mon cul & tout le monde. Pourquot ? Car les idées sont fortes. (Maia, 2001).

A chaque fois que j'assistais a une présentation de Aquilo de que somos feitos, ) élais
assez 1mpressionnée de la capacité des danseurs a transiter entre différents états: ils
circulaient nus parmi le public; a certains moments, ils devaient parler aux gens, leur

demander de changer de place et, tout d’un coup, ils devaienl revenir a Ja chorégraphie,
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réaliser les mouvements avec la dynamique, le rythme, [’énergte, la concentration
nécessaires. I| me semble que le fait d’étre nu, de devoir interagir avec les personnes et de se
mettre vite a danser ne leur posait pas de problemes. Cependant, comme je I’ai déja
mentionné, fa nudité peut toujours étre controversée, soit par les danseurs, soit par le public.
Rodrigo Maia, interprete de la piece, commente cette situation : « [...] ¢’est trés proche, les
gens circulent entre les danseurs, je suis a coté de toi, je suis nu et tu es habillée, comment ¢a
se passe ?» (Maia, 2001). Rodrigo parle d’une situation qu’il a vécue pendant une

présentation :

J’at un exemple trés intéressant. Un soir, je suis entré et j’ai demandé aux gens de se
mettre debout et de s’asseoir dans une diagonale. Il y avait un viell homme qui avait de
la difficulté a se mettre debout et mou. je suis allé vite I’aider. Cela a été une situation
sul generis, car il s’agissait d’un homme a poil, en train d’aider un monsieur a se
mettre debout. Et il m’a remercié, et il est devenu un peu géné, il a trouvé ¢a peut-étre
drole, nous avons 1i. [...] je pense que cela a été plus génant pour lul que pour moi.
[...] car dans cette situation, je devais I'aider, je ne pouvais pas passer au-dessus d’une
personne qui avail de la difficulté a se mettre début. A ce moment-la, il faisait partie de
mon univers. (Maia, 2001).

De plus, le fait d"étre nu altéere la maniere dont les personnes agissent, et la nudité, en
général, provoque des altérations dans les €tats de corps. Comme le fait remarquer Xavier le
Roy (cité par Launay et Charmatz, 2002), danseur et chorégraphe qui a déja dansé nu, les
personnes ne marchent pas de la méme fagon si elles sont habillées ou si elles sont nues.

Les danseurs de Aguilo de que somos feitos ont, dans leur cas, d0 apprendre a faire
I"économie de la nudité. Amalia Lima se pose la question: « [...] Hl y a des choses qui sont
techniques, et méme la nudité, rester debout sans bouger, comment neutraliser ¢a, et montrer
seulement le corps et méme la froideur d’un cadavre ?7» (Lima, 2001). Pour Amalia, les
réactions affectives qu’on peut avoir en étant nu doivent étre assimilées et neutralisées pour
que I'on puisse montrer seulement le corps. Elle dit qu’il faut avoir de la discipline pour ne
pas s enticher de son corps. Dans ses mots : « Comment rendre compte de ce détachement du
corps et comment le maitriser ? 1l faut étre entiére. il faut étre vivante pour pouvoir s’en
détacher. » (Lima, 2001). 1l faut donc se détacher de son corps dans le sens ou il faut
s’éloigner de 1'une des préoccupations les plus courantes entre les danseurs : la beauté et la

perfection de son corps. Dans ce sens, la nudité dans Aquilo de que somos feitos est
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synonyme de dépouillement. Pour porter cette nudité, il faut un entrainement constant -
c’est un processus infini, comme le souligne Amalia — qui permet au danseur de se
détourner de certaines attentes et de renouveler ces états de corps désaffectionnés et
transitionnels.

Quand je parle d’état de corps désaffectionné, je me réfere au dépouillement, au
détachement d’une notion de corps magnifique et rayonnant. Quand je parle d’état de corps
transitionnel, je fais référence au constant rentrer et sortir de I’action dansée tout en restant en
scéne et en ayant besoin d’échanger avec le public. Quels ont été les procédés pour atteindre
et maintenir ces états de corps ? Par rapport a la nudité, I'une des stratégies a été de répéter
alors que les danseurs étaient déshabillés. Dans la plupart des répétitions auxquelles j’al
assisté, les danseurs et danseuses avaient en effet leurs torses nus. A une occasion, Marcela
Levi est allée a la toilette en portant seulement ses culottes. En revenant, elle a réalisé qu’elle
élait presque nue et elle a fait le commentaire qu’elle était déja habituée a la nudité. Suivant
la méme stratégie, avant la premiére de Aquilo de que somos feitos, ils ont fait des répélitions
ouvertes a des invités, pour tester les propositions d occupation de I'espace, les interactions
avec le public, ainsi que le fait de danser nus. Mais les danseurs déclarent que ces relations
sont devenues plus assurées et plus maitrisables a chaque présentation. Ainsi, le fait d’avorr
beaucoup dansé la piece leur a-t-1l permis de vivre des situations di{férentes ct de trouver des
solutions chaque fois plus adéquates. A cel effet, Marcela Levi relate comment son
comporiement a changé tout au fong de ces deux ans de présentations de Aquilo de que somos

Jeitos :

Au début, ¢’était tres difficile d'étre parmi les gens car, quand un spectacle est dansé
sur les planches de la scéne, c’est presque comme si le public n’existait pas. Et ¢am’a
pris du femps pour que je comprenne que je suis dans cette place et que les gens ne
m’agressent pas. ne me menacent pas, car quelques fois, j’ai la sensation que le public
peut me réprimer, et ¢a fait peur et me laisse angoissée. Mais maintenant, je suis méme
tranquille, je peux méme regarder et vraiment voir les gens quand je passe entre eux.
C’est un gros travail, ¢ca rentre, ¢a sort, je suis 13, je vois les gens, je peux méme leur
parler. Si je croise quelqu’un que je connais. je le salue, je ne passe pas comme si je ne
le vois pas. Je faisals comme cela auparavant, et maintenant je n'ai plus envie de le
faire. Je ne vais pas faire semblant que je ne connais pas la personne. Mais a un certain
moment, je dois me retourner pour danser. [...] C'est difficile de passer par tous ces
lieux, mais je ne peux plus me priver de cette difficulté et me protéger... Ca a été nous
qui avons créé cette piece, j'avais une posture plus €loignée et ¢ca me protégeait. Et
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maintenant, ¢a n’est plus possible, car je suis l1a, je me place de cette maniére : je
regarde les gens, si quelqu’un me demande quelque chose, je fui réponds. Mais quand
je vais danser, il faut faire un revirement/ retournement chez moi pour pouvoir danser,
sinon je me perds. Car je ne suis pas la pour assister, je ne suis pas |a sans compromis.
J’al une responsabilité, je dois agir. C’est donc tout un travail, ¢’est fatigant. (Levi,
2001).

Avant chaque présentation les danseurs suivent quelques procédés pour se préparer a
rentrer en scéne : d’abord, chacun fait un réchauffement individuel, ensuite ils font des
répétitions collectives de certains extraits de la piece et apres, chacun prend le temps de se
concentrer individuellement. Lors des entrevues avec les danscurs, je demandais toujours
comment chacun se préparail pour entrer en scéne, mais ce n était pas toujours facile pour
eux d’expliquer ce que chacun faisait comme préparation. Jamil Cardoso reconnait qu’il
n’existe pas un réchauffement spécifique qui puisse le préparer pour entrer en scene dans
Aquilo de que somos feitos, mais il doit trouver ce qu’il appelle sa concentration, un état qui
lui permet d’entrer en scene nu, de demander aux gens de l'accompagner ou de leur
demander de s’asseoir a une certaine place. Jami] parle d’une maniére a lui d’habiter son
corps ; 1l utilise les expressions « me meltre dans mon corps » et « m’'asseoir dans mon
corps » (Cardoso, 2001), pour parler d'une intimité avec lui-méme qui s’est infensifiée a
partir de sa participation dans Aquilo de que somos feitos.

Pour Amalia Lima, les répétitions avant les présentations sont trés importantes ; en effet,
elles préparent son corps & danser la pi¢ce. Juste avant d’entrer en scene, elle a besoin de
retrouver « un silence @ moi et avec moil-méme » (Lima, 2001), ce silence I'amenant a se
questionner : « Qu’est-ce que je fais ici ? Comment faire ¢a de la meilleure maniére possible,
la plus connectée et la plus honnéte avec moi-méme ? » (Lima. 2001). 1l est possible de
repérer dans les témoignages des danseurs que la fagon dont chacun se prépare, se présente et
se comporte en scene résulte de la certitude qu’il faut faire exactement de cette maniére.
Ainsi, st les danseurs se sentent vulnérables a cause de leur nudité et de la proximité avec le
public, se sentent-ils également intégres, présents et conneciés entre eux-mémes et avec le
public. Comme le fait remarquer Rodrigo Maia, lout ce que les danseurs font dans Aquilo de
gue somos feitos est en accord avec : « [...] une vérité que nous voulons communiquer, mais
ce n’est pas seulement ce que nous voulons communiquer, mais aussi comment nous le

communiquons ». En se référent a la mamere de communiquer, Rodrigo souligne que la
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nudité dans Aquilo de que somos feitos est donc une exigence de I"ceuvre, les corps nus des
danseurs étant la maniére la plus adéquate pour exprimer ce qu’ils veulent dire. Dans ce sens,
la nudité est une demande poiétique et, de cette maniere, elle est aussi liée a une certaine

tradition de mise en scéne du corps dansant.

3.4.2.2 La nudité : entre tradition et exotisme

Sans doute, la nudité dans la danse contemporaine n’est pas un fail nouveau. Huesca
(2004) retrace sa présence dans le spectacle chorégraphique et souligne les expériences
d’artistes comme Isadora Duncan et Rudolf Laban au début du XX" siécle, ou le corps nu
incarne I’harmonie avec la nature idyllique et la régénération de la condition humaine.
L’auteur ne parle pas des expérimentations menées par les chorégraphes de la Judson Church
d‘ans les années 1960, mais on ne peut oublier les démarches des chorégraphes comme
Yvonne Rainer, qui a mis en scéne l'une des versions de Trio A (1966) dansé par des danseurs
nus, couverts par le drapeau nord-américain. Huesca (2004) analyse également la nudité
présente dans des projets chorégraphiques réalisés vers la fin du XX siécle. Cette nudité sert
a la fois a exposer la fragilité et la vulnérabilité du corps humain, a déplacer les références
conventionnelles sur les morphologies du corps humain ou encore a examiner les dispositifs
de mise en scéne du corps dans la danse contemporaine. En effet, a partir des années 1990, la
nudité prend une place importante dans les productions contemporaines en danse. Si les
exemples les plus connus viennent d’Europe, tels que des chorégraphies comme Jéréme
Bel (1995) de Jéréme Bel, Aatt enen tionon (1996) de Boris Charmatz, Self Unfinished (1998)
de Xavier Le Roy, Still Distinguished (2000) de La Ribot, on retrace aussi la présence de la
nudité dans des productions montréalaises comme Confort et Complaisance (2000) de Benoit
Lachambre et Amour, acide et noix (2001) de Daniel Léveill€. ou encore dans des production
brésiliennes comme Vénus é um menino (1995) de Andrea Druck. Vertigem (1996) de Edson
Garcia, O samba do crioulo doido (2003) de Luiz de Abreu.

Je me demande donc si, dans Aquilo de que somos feitos, 1a nudité rejoint une certaine
tendance dans la danse contemporaine. D une certaine fagon, je dirais que oui, car plusieurs

points de vue et interrogations que posaient Lia Rodrigues et les danseurs ayant participé a la
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création de cette ceuvre étatent partagés par les chorégraphes mentionnés plus haut. Ainsi, le
corps nu comme matériau pour une composition plastique, la fragilité des corps nus exposés
sans artifices au regard du public, la nudité comme prise de position politique et idéologique
sont-ils des aspects présents dans Aquilo de que somos feitos, de méme que dans d’autres
productions contemporaines en danse.

D’autre part, se demander si, dans Aquilo de que somos feitos, la nudité rejoint une
tendance en danse contemporaine parait encore pertinent car ¢’est une question sur laquelle
Lia Rodrigues et les danseurs de sa compagnie ont beaucoup réfléchi. Au Brésil, depuis
longtemps, on est toujours confronté a un certain complexe d'étre colonisé et, ainsi, a I'idée
que notre production artistique est une imitation, une copie, comme je I’ai déja mentionné au
premier chapitre (voir section 1.3.1). Mais Lia Rodrigues ne se questionne pas sur
I’originalité d’une création. Elle est capable d’envisager I'envergure de son ceuvre et les
relations que ses créations peuvent entretenir avec ces arlistes, principalement avec les
chorégraphes européens. Lia raconte que les personnes comparent, par exemple, Aquilo de
que somos feitos a Self Unfinished, de Xavier Le Roy. Elle mentionne que la premiere fois
qu’elle a rencontré Xavier Le Roy, le chorégraphe 'a questionnée sur Lygia Clark et sur
’imfluence de cette artiste dans son ceuvre. Elle repose donc la question : « Est-ce que ¢ est
de I'imitation ? qui copie qui ? » (Rodrigues, 2001). Pour Lia, ce sont les questions sur le
corps qui sont présentes un peu partout aujourd’hui, ce sont donc des interrogations qu’elle
partage avec d’autres artistes, soient-ils brésihiens, latino-américains ou européens.

Lors d’une conférence, quelqu’un a demandé a Lia Rodrigues comment elle positionnait
son ceuvre, soit I’ceuvre d’une chorégraphe latino-américaine dans un monde globalisé. Elle a
répondu qu’il n’y avait pas de différence entre son ceuvre et celle des chorégraphes d ailleurs.
Mais elle mit sa réponse en contexte, déclarant que la situation économique constitue la plus
grande différence, ce qui peut étre déterminant lors de la création d’une chorégraphie. Lia fit
aussi de I’ironie en mentionnant que la différence entre la production artistique brésilienne et
européenne réside dans le fait que les Européens pensent qu’ils ont tout inventé et que les

Latino-Américains ne font que copier.

C’est délirant , car on croit encore qu’il existe la copie et I'originel. 1l s’agit d une
croyance, mais les questions esthéliques sont encore regardées d'une perspective
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eurocentrique ou d’un point de vue de [’hémisphere Nord. Il y a beaucoup d’ignorance
sur ce qui arrive dans le Sud. Il faut déplacer le regard et le déplacement du regard est
trés difficile pour ceux qui sont formés en Europe. [...] Quand les regards se déplacent,
¢’est beaucoup plus productif. [...] Mais il faut avoir le désir de déplacer le regard. Ou
continuer avec le désir de regarder I’exotique, ¢’est ¢a, le regard du colonisateur.
(Rodrigues, 2004).

Par rapport a la nudité, Lia indique que lorsque les Européens regardent Aquilo de que

somos feitos, ils la comparent & I'ceuvre de certains chorégraphes européens. Elle dit alors :

Est-ce que c’est brésilien ? Ils me demandent, quand nous nous présentons en Europe.
Ils disent que ce que nous faisons, c’est de la danse européenne. Je dis que non, que je
suls brésihienne, que je suis née, que j’ai vécu et étudié ici. Par rapport a la nudité, par
exemple. Maintenant, tout le monde danse a poil. Cela peut étre une chorégraphie de Y
ou de X, disent-ils. Je réponds que les Européens ont appris a se dénuder avec nous. |l
faut jouer avec ¢a: qui a surgi d’abord, 'ceuf ou la poule. Mon travail est fait de tout
ce que j’ai déja vu. S’il est une copie, cela ne pourrait pas étre différent. Je fais ce que
je fais car il y a beaucoup de gens qui ont déja aussi fait comme ¢a. Ca parait évident,
mais cela ne ’est pas. La différence, ¢’est qu’en Europe, 1l y a de I’argent et un circunt
de diffusion. (Rodrigues, 2004).

Ainst, faut-il reconnaitre qu'il existe encore un certain eurocentrisme dans I’évaluation de
la production contemporaine en danse, et méme si la Lia Rodrigues Companhia de Dangas
circule en Europe et en Amérique du Nord et st son ceuvre est présentée dans les circuits les
plus prestigieux de la danse contemporaine, ce n’est pas la réalité de la plupart des
compagnies brésiliennes et latino-américaines. On peut en effet, encore aujourd’hui, parler
d’un isolement dans la production chorégraphique brésilienne et latino-américaine. En ce
sens, la réponse ironique de Lia Rodrigues peut sonner comme une provocation, mais elle est
en rapport a ce désir de rompre cet tsolement et d’affirmer la qualité de cette production
chorégraphique encore considérée comme périphérique. D’ailleurs, elle renverse de nouveau
les attentes par rapport a I'idée de 1’originel et de la copie en suggérant, toujours avec ironie,
que la nudité¢ est un phénomene familier aux Brésiliens — la nudité¢ des Amérindiens, la
nudité de la plage, la nudité du carnaval — réappropri€e par les Européens.

Dans la deuxieme partie de Aquilo de somos feitos, analysée dans la prochaine section. les

danseurs reviennent habillés, pour mettre en scéne une « petite communauté de jeunes gens
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revendicatifs », comme le fait remarquer la critique de la danse Marie-Christine Vernay

(Vernay, 2001).

3.4.3 L’envers du monde

La deuxiéme partic de Aquilo de que somos feitos — envers du monde — commence
avec ’apparition de Micheline Torres déja habillée, pour faire ce que les interprétes appellent
le solo de la panthére. Micheline se déplace parmi le public, réalisant des mouvements a la
fois ondulés et saccadés, des bras et de la téte, et en méme temps, elle prononce des noms de
lieux comme Kosovo, Croatie, Sarajevo, Auschwitz, Eldorado dos Carajds'S, Carandiru,
World Trade Center, en alternance avec des expressions comme Mercedes Benz", Nike",
Mastercard®, Just do it”", Parce que je le vaux bien” . Ensuite, les autres danseurs, également
habillés, rentrent en scéne, et marquent le plancher avec un ruban adhésif, tout en limitant un
espace carré ou la danse va prendre place. Les danseurs demandent au public de s’asseoir en
dehors de ce carré. A partir de ce moment, on entend une musique de structure binaire qui
renvoie aux rythmes des parades militaires. En suivant la musique, quatre danseurs exécutent
une séquence accompagnée de la prononciation des molts d’ordre tlels que peace ou give
peace a chance. Le groupe appelle cetle séquence guatuor un. Pendant toute la deuxieéme
partie de la piéce, on alterne des quatuors avec D’exécution des scénes comme celles qui
suivent : une séquence fondée sur la réalisation de grimaces ; des musiques chantées et
dansées par les interpretes, telles que Lef the sunshine In ou la chanson d’une publicité de la
chaine d’alimentation McDonald's® ; la lecture d’un article d’un magazine populaire ; une
séquence inspirée du karaté accompagnée de mots en japonais. Le tout se termine avec les
danseurs en ligne, dans une marche latérale de caractére martial. Aprés leur sortie de sceéne,
on entend /magine, la chanson de John Lennon, composée en 1971.

Cette deuxiéme partie de la picce accentue le caractére contestataire, militant et engagé de
Aquilo de que somos feitos. De plus, elle met en évidence une des caractéristiques de la

démarche de Lia Rodrigues: la composition chorégraphique appuyée sur des variations

5 . . . .
> Le massacre d’Eldorado dos Carajas a eu lieu le 17 avril 1996, au cours duquel 19 paysans sans
terre ont ét¢ assassinés par la police mititaire de I'Etat du Pard, province de la région nord du Brésil.
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rythmiques et spatiales. Dans Aquilo de que somos feitos, ce procédé devient plus clair dans
les quatuors. Selon la chorégraphe, un des déclencheurs pour la création des quatuors a été
un travail sur la mémoire du corps. Elle explique qu’elle a proposé aux danseurs d’improviser
sur les souvenirs des mouvements de chacun, dans ce qu’elle appelle les formes revisitées.
Ainsi, les matériaux pour la composition des quatuors provenaient-ils de sources diverses
évoquées par les danseurs, telles que le répertoire caractéristique des différents styles de la
danse scénique ; le répertoire personnel, provenant de la maniére dont chacun dansait pour
s’amuser, dans une féle ou dans une boite de nuit; le répertoire provenant des danses
populaires véhiculées par les médias. Micheline Torres, en parlant de la création des
quatuors, raconte qu’elle a utilisé différentes références de mouvement qui sont présentes
dans sa vie quotidienne. Micheline dit qu’elle aime sortir le soir pour danser et qu’elle arrive
dans des répétitions et apporte Gretchen'®, Michael Jackson, Genival Lacerda'’, Bonde do
Tigrﬁo'g. Dans ses mots : «[...] j’apporte cela dans mon corps, car ¢a fait partie de moi.
J’apporte tout, car ¢’est inscrit dans mon corps. J'apporte le ballet aussi, que j’ai fait pendant
dix années. » (Torres, 2001).

A partir de ces sources variées, la chorégraphe et les danseurs ont établi une structure de
mouvements qui était modifiée dans chacun des quatre quatuors. Ces variations portaient sur
les changements dans les mouvements, sur les gestes connotés — comme le V de peace and
love — et sur les textes prononcés par les danseurs. La création des quatuors s’est donc faite a

travers un travail exhaustif sur le mouvement, dont I’enchainement des gestes, le rythme des

16 . . \ .

Gretchen est une chanteuse et danseuse brésiliennc qui a eu beaucoup de succes au début des
années 1980. Elle s’est fait connaitre par sa fagon de danser: clle tournait lc dos au public.
principalement aux caméras de la télévision, et se déhanchait drélement.

"7 Genival Lacerda, né cn 1931 a Pernambuco, province située au nord-cst du Brésil, cst un
musicien, chanteur et compositeur spécialisé dans les rythmes comme le xote et le coco. typiques dc sa
région d’origine. Ses chansons sont rigolotes, elles présentent souvent des vers/paroles a double sens ct
sont accompagnées d'une danse assez dréle, inventée par ’artiste, ou des petits pas se combinent a des
mouvements de son gros ventre.

" 1) s*agit de I'un des plus fameux groupes de funk carioca, formé par des chantcurs/ danscurs et
un disc-jockey. Le funk carioca est né dans les favelas (bidonvilles) de Rio de Janciro a la fin des
années 1980. Cette musique est fortement inspirée de la Miami Bass américaine, un mélange de
musique électronique et de hip hop caractérisé par une basse puissante. D’abord, les paroles du funk
carioca parlaicnt du quotidicn ¢n général violent des favelas. Ensuite, le funk carioca est devenu plus
sensuel et les paroles, plus érotiques, chargées d'un double sens. Les chansons sont toujours
accompagnécs des chorégraphies connues et dansées par les participants des fétes funk.
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pas, les rapports a la musique, ’utilisation de la voix. Il faut également souligner ’utilisation
des structures rythmiques venues de mouvements comme la marche d’un défilé militaire,
agencés a des mouvements d’ondulation du corps, le tout emballé par la musique minimaliste
de Zeca Assumpgao et I’énonciation de slogans et de mots d’ordre.

Pour la création de Aquilo de que somos feitos, et principalement pour la deuxieme partie,
’envers du monde, |la chorégraphe et les danseurs ont puisé a méme Jeurs propres vies et
partagé leurs vécus les plus intimes. Comme le souligne Marcela Levi, 1l s’agissait d’un désir
de transformer en danse les réflexions sur la fagon dont chacun méne sa vie. Un désir de :
«[...] structurer quelque chose 11é a nos croyances, a notre vie, de les transformer en danse et
de partager ¢a avec les autres. » (Levi, 2001). Pour sa part, Marcele Sampaio raconte que Lia
demandait a chacun d’écrire sur soi, sur sa vie. Pour elle, cela a été ["occasion de revenir sur

son enfance. Selon ses mots :

Je me souviens qu’un jour, je marchais a Copacabana et je suis passée en face du
batiment ou j’étais née et j’a1 écrit la-dessus. Un jour, Lia nous a demandé d’apporter
quelque chose qui nous avait touchés, j’al amené un texte que mon pere avait écrit lors
de ma naissance. Cela a été€ cool, j’al pu toucher a mes choses, je me cherchats, je me
récoltais. (Sampaio, 2001).

D’une fagon semblable, Micheline Torres parle de la création de la piece, en particulier

de la deuxi¢me partie :

Cette ceuvre a été créée par tout le monde. Chacun développait des improvisations a
partir de quelques questions comme : quelle est ta place dans le monde ? qu’est-ce que
signifie d’étre Brésilien ? qu’est-ce que signifie d’étre étranger dans ton pays ? [...]
Ainsi, dans ce travail, il y a un peu de chacun. Par exemple, le solo que j’ai fait, ce sont
des mouvements que j’ai recherchés. [...] Lia n’arrive pas avec des séquences de
mouvements déja prétes, elle arrive avec des questions, on en discute, on fait notre
recherche, on improvise, on discute et Lia nous guide, nous indique la direction et tout
le monde fait son choix. (Torres, 2001).

Micheline -a trouvé |'une des réponses possibles a ces questions dans SertGozinho, un
village au nord-est du Brésil, ou ses grands parents vivaient et ou elle allait en vacances

pendant son enfance. Pour elle, étre Brésilienne signifiait revivre son enfance dans ce village,
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avec la présence de ses grands-parents, ses rapports avec les gens de ce lieu, les rencontres
dans le seul parc du village, les fétes ou elle dansait pour s’amuser. En entrevue, elle raconte
que sa famille, ses grands-parents et la ville de Sertdozinho ’habitent toujours. Elle explique :
«[...] [quand] je danse, je ressens cette présence, car ¢a fait partie de moi et pour danser mon
solo, par exemple, je parle de ¢a, car c’est ¢a, mon étoffe. » (Torres, 2001).

En utilisant comme exemple la création de son solo pour la deuxiéme partie de la piece,
Micheline explique que les mouvements ont été inspirés d’une berceuse, une chanson que sa
grand-mére chantait a sa mére et que sa mere lui chantait. Lia a fait plusieurs interventions,
tout en suggérant des modifications qui ont été incorporées et, quelques fois, transformées par
Micheline. Dans la séquence finale, comme le rappelle Micheline, 1l ne reste qu’une référence
subtile au motif premier. Cette référence n’a pas besoin d’étre explicite pour le public, mais
elle sert a I'interpréte pour que celle-ci puisse essayer de récupérer, dans ce motif premier, la
qualité d’exécution de certains moments de la chorégraphie. 11 s’agit, comme le dit
Micheline, du moteur de ses actions en scéne.

En continuant a examiner le solo de Micheline, on voit quil suit une séquence qu’elle
réalise pendant que Marcela Levi lit un reportage se référant a la chirurgie plastique
abdominale d’un chanteur populaire au Brésil. La musique recommence, Micheline continue
a danser — c’est cette séquence qu’elle appelle son solo — et d’autres interpretes entrent sur
scéne pour exécuter un des quatuors. Ainsi, le solo de Micheline est-il incorporé aux autres
¢léments de la chorégraphie, ne créant donc pas de discontinuité entre les différentes scenes
de cette deuxiéme partie de la piece. On voit également que les themes sont soumis a des
actions poiétiques, c’est-a-dire qu’ils sont travaillés par des logiques de création et de
composition en danse.

Dans leurs témoignages, les trois danseuses — Marcela, Marcele et Micheline — relatent
leur intense engagement dans la création de la piéce, a travers ’apport de leurs plus chers
souvenirs d’enfance. Elles disent aussi qu’elles ont d accepter de partager leur intimité avec
le public, a travers I’exposition de désirs et de convictions, comme |’exphque Marcela Levi :
« Pour la création [de la piece], on a di s’exposer, se montrer, se positionner, on a di parler,
partager avec les autres nos pensées, parler des bétises, aussi. » En méme temps, comme le
relate Marcela, « [...] Aquilo de que somos feitos est extrémement intime, personnel,

silencieux, 1l sort de chacun » (Levi, 2001). Néanmoins, je ne pense pas que ce partage de
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I’intimité des danseurs avec le public fasse de Aquilo de que somos feitos une ceuvre
composee d’extraits autobiographiques parce que, méme si les danseurs vont puiser dans
leurs histoires de vie un moteur pour la création, ce ne sont pas ces histoires qui sont
transposées dans la piece. Elles servent plutdt d'éléments pour que les danseurs s’y
reconnaissent et qu'ils puissent récupérer la fraicheur du geste et des états de corps générés
lors de sa création, ainsi que renouveler leur présence en scéne. Comme je I’ai déja fait
remarquer au premier chapitre (voir section 1.2.3.3), en analysant les processus de création de
certaines chorégraphes contemporains, Lepecki (1998) montre que I'une de leurs stratégies
consiste a proposer aux danseurs certaines expériences leur permettant de faire exploser leurs
limites d’entrainement et de présenter au chorégraphe « [...] un corps individualisé, chargé de
subjectivité, et un corps commun, regorgeant d’expériences partagées » (p. 189).

Ces situations me ramenent a la pensée de Bernard (2001). L auteur, citant Paul Valéry,
fait remarquer que « L’artiste est celui dont les sensations se développent, ou plutdt qui est
sensible aux harmoniques, aux sous-résultats, aux développements de la sensation. » (p. 134).
En ce sens, on peut penser a la chorégraphe comme a celle qui congoit et qui organise la
création de la chorégraphie, mais c’est aussi celle qui se laisse sensibiliser par les sensations
modulées et offertes par les danseurs en situation d’expérimentation. En réfléchissant sur la

création chorégraphique, Bernard (2001) fait remarquer que :

Avant méme de concevoir I’écriture d’un spectacle et a fortiori de le réaliser, le
chorégraphe le vit dans les fluctuations contingentes et étranges de son regard et,
simultanément, I'inclut dans le travail de simulation de son mécanisme immanent
d’énonciation. Autrement dit, la danse commence en quelque sorte avec sa maniére de
regarder les choses et les étres: le monde ou I’espace environnant, aux yeux du
chorégraphe, a la fois se dédouble, sécrete une altérité ou son simulacre et s’anime, se
temporalise dans un processus rythmique indéfini de déséquilibre et d’équilibre, de
tension et de relachement, d’extension et de flexion. Bref, le regard du chorégraphe est
déja en quelque fagon un mouvement dansé virtuel. (p. 149-150).

Je pense que pour la création-de Aquilo de que somos feitos (et peut-étre pour une partie
signifiante de la production contemporaine en danse), ces €événements commentés par
Bernard (2001) sont aussi vécus par les danseurs. Ces derniers s’impregnent des propositions,

des idées, des désirs, des attentes de la chorégraphe et les renvoient sous forme de sensations,



234

sur le mode de transformations apportées dans leurs corps, sous forme de séquences de
mouvements, de paroles, etc. La chorégraphe s’imprégne du matériau apporté par les
interpretes, le transforme avec eux ; les danseurs se le réapproprient, le redonnent a la
chorégraphe. Ce processus est presque infini et cela revient tout au long de la création de la
ptece. De cette fagon, si pour la création de Aquilo de que somos feitos, Lia Rodrigues avait
déja certaines 1dées sur ce qu’elle voulait, ces 1dées suscitent d’autres idées et d’autres désirs
chez les danseurs en les leur transmettant. Les danseurs se mettent également dans un mode
de création, et c’est I'une des raisons pour lesquelles ils sont capables de participer
activement a la mise en ceuvre chorégraphique.

En effet, la chorégraphe et les interprétes reconnaissent que la création et la recréation des
mouvements sont des taches partagées par tous dans la compagnie. Lors d’une conférence,
Lia Rodrigues a été interrogée sur la création des mouvements : qui créait les mouvements de
ses chorégraphies ? Ces mouvements naissaient-ils dans les corps des danseurs et passaient-
ils aussi par son corps ? La chorégraphe a répondu qu’elle considérait sa pensée comme
faisant partie de son corps et, dans ce sens, les mouvements étaient aussi présents dans sa
pensée ; elle était donc €également responsable de la création des mouvements. Elle a encore
exphqué qu’elle faisait des choses avec son corps, qu’elle essayait des mouvements, mais
comme ils ne travaillaient pas avec un miroir dans la compagnie, elle ne voyait pas les
mouvements qu’elle faisait. Cependant, ces mouvements étaient vus par les danseurs. 1ls
pouvaient I’imiter ou pas, elle n’était pas slre que ce que les danseurs faisaient était la méme
chose que ce qu’elle avait fait, mais pour Lia, cela n’était pas important, « [...] car tout est
mélangé, tout est hybride dans nos créations » (Rodrigues, 2001). De plus, elle a souligné
qu’ils changent constamment de place, chaque danseur ayant la possibilité¢ d’observer ce que
les autres sont en train de faire, y compris la chorégraphe. Lia a conclu sa réponse en
déclarant qu’elle pensait beaucoup, que les danseurs pensaient beaucoup et qu’ils étaient
aussi des responsables de la création. Dans le méme sens, Micheline Torres dit en entrevue
que les danseurs et Ja chorégraphe ne savent plus qui a créé un certain mouvement ou une
certaine séquence. Ainsi, y a-t-il une diffusion et une transformation de la matiére
chorégraphique pendant I’invention et la transmission du mouvement. Micheline explique

qu’il y a toujours une nterprétation de ce que Pautre a fait avec son corps quand il a proposé
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le mouvement et, en conséquence, une transformation du mouvement quand il est réalisé par

une autre personne. Elle explique que :

Chaque interpréte, et méme Lia, dit souvent : « je ne sais plus qui a fait ce mouvement,
si ¢’était toi ou moi ». En réalité, les deux personnes I’ont fait ensemble, car mon corps
le fait difféeremment, on ne travaille pas avec le miroir, on doit savoir s’observer, se
regarder. On échange les images que chaque corps fait et on parle souvent : « j’ai pensé
que Je faisais [le mouvement] comme ¢a, mais non, j’étais en train de le faire d’une
autre fagon ». C’est tres riche car chacun est obligé de s’observer et de considérer aussi
ce que l'autre personne dit de ce que I’on est en train de faire, ¢’est donc un échange.
(Torres, 2001).

Quand Micheline insiste sur le fait qu’il n’y a pas de miroir et qu'elle parle d’échange,
elle veut expliquer que les danseurs permutent les mouvements un crée, 'autre se
I'approprie, le récrée — ainsi que des impressions et des feedbacks sur la maniére de faire le
mouvement. Dans ce processus de transmission, les mouvements se transforment de nouveau.
Cette dynamique, constamment présente comme méthode de travail dans la compagnie,
renforce le réle du danseur comme collaborateur de la mise en ceuvre chorégraphique. De
plus, elle permet aux danseurs d’avoir de I"influence dans les prises de décisions, comme j’ai
pu l'observer lors des répétitions. D’autre part, tant la chorégraphe que les danseurs
reconnaissent qu'il y a une signature chorégraphique, que les ceuvres de Lia Rodrigues
présentent des traits permettant leur identification en tant que telles. Comme le fait remarquer

Jamil Cardoso :

L ceuvre est a Lia et méme si ¢’est une collaboration — et cela est vraiment vécu dans
la compagnie, il s’agit d’une franche collaboration en tout, nous sommes des
interprétes-créateurs —, ’ceuvre est quand méme a Lia, el ¢’est aussi (rés clair et je
trouve ¢a trés bien; j’aime voir Lia en train de penser et pouvoir faire partie de ¢a,
pouvolr participer, recevoir et apprendre. (Cardoso, 2001).

Les danseurs soulignent aussi la capacité qu’a Lia de travailler en collaboration, tout en
faisant émerger des matériaux de qualité pour la création, Marcela Levi explique que « [...]
Lia a une sagesse pour travailler avec I'interpréte. Elle sait ce que chacun peut donner, ce

qu’elle peut demander a chacun, ce qu’elle veut demander a chacun de nous. » (Levi, 2001).
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Dans Aquilo de que somos feitos, la parole prend une place significative, surtout dans la
deuxiéme partie de la piéce. Dans la prochaine section, j’analyse donc le travail de la voix,

qui suit aussi cette logique d’échange et de collaboration.

3.4.3.1 Le travail avec la voix

Pour mon analyse de la présence de la voix dans l’ceuvre de Lia Rodrigues, et
particulicrement dans Aquilo de que somos feitos, )’ utilise la pensée de Febvre (1995). Celle-
c1, en analysant les phénoménes de vocalisation présents dans la création contemporaine en
danse, fait remarquer les multiples possibilités d’utilisation de la voix et de la parole et leurs
effets pour 1'ceuvre chorégraphique. L.’auteure explique que I'usage de la voix et du langage
opere, en général, « une mutation du visible » (p. 94). Febvre (1995) indique quelques modes
d’utilisation de la voix dans la chorégraphie contemporaine, a savoir : a) la voix qui émerge
des profondeurs de I’étre qui danse, qui émerge du soufile ; b) "utilisation de la voix comme
partiion rythmigue ou mélodique ; ¢) 'utilisation de la voix entre oralité et langage, c’est-a-
dire I"utilisation de la parole — et notamment des langues inventées ou étrangeres — plutdt
comme matérialité sonore, expressive et symbolique, échappant, ainsi, a la fonction de
communication de contenu, mais fonctionnant aussi comme échange langagier ; d) la vocalité
d’accompagnement, ou la parole est discrete ou ambigué, car généralement presque
inaudible ; e) I'usage des textes, discours, récits, monologues sous la forme d’adresse au
public.

L utilisation de la voix, de la parole, des textes et des chansons par les interprétes est une
caractéristique de la démarche de Lia Rodrigues depuis ses premiéres créations. Dans Ma
(1993) par exemple, elle aborde de front I’accouchement et les coléres primales, mettent ainsi
a feu et a sang une scéne pleine de jouets et de linges de couches. Dans cette piéce, la voix
émane des souffrances et des gargouillis. Les mots prononcés proviennent aussi des priéres,
des berceuses et des variations et inventions a partir du son de la lettre « m» pour rendre
compte de 'univers tantoét dramatique, tantdt comique, ainsi que du travail infini, de la
maternité. Pour reprendre I’analyse de Febvre (1995), il est possible de dire que la voix dans

My émerge « [...] d’un fond primitif, originel, d’avant le langage et qui les contiendrait



237

potenticllement tous, comme elle semble conlenir aussi tous les chants possibles » (p. 98).
Cette voix est « une sorte de voix brute, insoumise, qui semble a I’écart de toute technique
normalisante pour s’apparenter parfois aux jeux exploratoires de I’enfance. » (Febvre, 1995,
p. 98).

Dans Folia (1996), I'univers de la littérature orale — en particulier les comptines et les
jeux de mots enfantins, les parlendas — a inspiré la création chorégraphique. Pendant la
création de Folia, Lia Rodrigues proposait des motifs pour I’improvisation ou le rythme des
parlendas générait les mouvements, les sons et les musiques produits par les quatre
danseuses. Dans cette piece, les interpretes dansent, chantent et produisent de la musique
avec leurs corps. En revenant au schéma analytique proposé par Febvre (1995), je dirais que
dans Folia, la voix est au service de la production d’une musicalité qui impregne le corps
dansant et qui suscite les variations rythmiques des mouvements. De plus, 'utilisation de la
voix renvoie aussi a des échanges langagiers, réalisés par le biais d'une langue plus ou moins
intelligible.

Dans Aquilo de que somos feitos, la voix est utilisée de manieres diverses et sert a
différentes fonctions. La premiére partie de la piece, /'envers du corps est dansée en silence.
C’est seulement lors de la réalisation de Ja troisieme figure, I'’Ananias, une créature formée
par une téte de femme, quatre mains et deux pieds que la danseuse Micheline Torres
chuchote quelques mots. Il semble qu’elle raconte une histoire, car sa téte et ses mains
bougent doucement, accompagnant ses paroles inaudibles. Selon Febvre (1995), 1l s’agit la
d’une vocalité d'accompagnement, ou «[...] la parole reste dans I'intimité des
danseurs/personnages » (p. 104). J’ai demandé a Micheline Torres ce qu’elie disait pendant
qu’elle faisait cette figure. Elle a répondu qu’il n’y avait pas un texte établi et qu’elle
cherchait simplement a articuler des mots. Micheline précise : «[...] je dis plusieurs mots,
mais je ne dis rien de spécifique. quelques fois je répete un mot gue quelqu’un du public a
prononcé, mais je ne pense pas aux mots, je pense plutot aux sensations. » (Torres, 2001).

Néanmoins, ¢’est dans la deuxieme partie de la piece, Venvers du monde, que la voix et
la parole deviennent effectivement des éléments de la chorégraphie. Ainsi, alterne-t-on entre
des slogans publicitaires et des mots d’ordre et de lieux qui ont été le siege de faits violents.
Les danseurs prononcent ces expressions de temps en temps. mais les paroles n’arrivent pas a

former un texte. Cependant, la mise en scéne de ces paroles soutient un certain jeu de
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significations car ces expressions se référent soit a des messages publicitaires, soit a des faits
politiques. De plus, la maniére dont elles sont prononcées les rend équivalentes dans leur
fonction, et les vide, peut-étre, partiellement de leurs sens, car il n’y a pas de différence dans
la fagon de crier les mots de protestation et des slogans publicitaires. La méme stratégie de
mise en paralléle du banal et du tragique avec un certain sarcasme arrive quand un danseur
fait un discours enragé sur la corruption a I’Assemblée Nationale du Brésil et quand une
danseuse lit un article dans un magazine parlant de la chirurgie abdominale des chanteurs
populaires. Il faut souligner que quand la picce a été présentée a I’étranger, les textes ont été
traduits et adaptés aux langues locales'”

A d’autres moments, les paroles produisent des changements dans les qualités des
mouvements dansés, comme dans une séquence ou la marche et les mouvements anguleux
exéculés lorsque les danseurs crient « Hay que endurecer sin perder la ternura, jamas » se
transforment en des mouvements tégers. flous et ondulés, dansés en cercle pour accompagner
une chanson reggae. En réalité, les interprétes transforment la célebre phrase de Che Guevara
dans un reggae, a partir d’un jeu sur le mot espagnol jamas, qui se transforme en mot
portugais jamais, ensuite en Jamaica (Jamaique en frangais), jusqu’a que cela devienne cette
chanson qui plaide pour la légalisation de la marijuana. L’ironie est aussi présente lors de la
réalisation d’une séquence qui rappelle les mouvements de karaté. Pendant que les danseurs
exécutent les mouvements, ils crient les noms de certaines marques commerciales orientales
comme Aiwa®, Sony” et les noms de certains mets Jjaponais, comme sushi, sashimi, shoyo et
saké, la fameuse boisson japonaise. Dans la séquence, ces mots semblent remplacer les kiais,
cris émis par les pratiquants de karaté et permettant ia gestion du souffle lors de la réalisation
des mouvements.

Outre les mots d’ordre et les slogans publicitaires, on trouve encore des chansons
iterprétées par les danseuses. Marcela Levi en chante une, composée d une belle mélodie et
de mots qui paraissent appartenir a une langue inconnue. Pendant qu’elle chante, elle réalise
des mouvements au sol. J'a1 demandé a Marcela d’ou venait cette musique et elle m’a

répondu qu’il s’agissait d'une musique ukrainienne, mais qu’elle ne chantait pas en ukrainien

19 . . . . . . . . .

Outre le portugals. Aguilo de gque somos feitos a ¢1é aussi présentée en frangais ct en anglais.

Dans les présentations réalisées en Allemagne et en Slovénie, certains extraits ont aussi été traduits en
allemand et en slovéne.
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et qu’elle avait inventé les paroles. Elle a dit qu’elle chantait toujours la méme chose car elle
savait exactement ce qu’elle disait, puisqu’il s’agissait d’une chanson d’amour. L’autre
chanson est Let the Sunshine In, du film Hair, chantée par Marcele Sampaio.

On voit donc que les mots, les phrases, les textes, les chansons dans Aquilo de que somos
Jeitos n’organisent pas une narration linéaire et ne proposent pas I’explicitation d’un contenu
global de la piéce. Toutefois, ils instaurent une certaine ambiance, tout en proposant des
-références qui peuvent étre assimilées de différentes maniéres. L’ambiance étlablie est en
rapport avec les mouvements de protestation qui ont pris d’assaut les rues a partir de la fin
des années 1960. Comme I’écrit Vernay (2001), a I'occasion des présentations de Aquilo de
que somos feitos en France, la deuxieme partie de la piece «[...] met en scéne une petite
communauté de jeunes gens revendicatifs » (p. 34).

En revenant a I’analyse de Febvre (1995), il est important de faire remarquer les limites
de P'usage de la parole dans les ceuvres chorégraphiques. L auteure parle du risque de
’imposition d’un sens, la parole servant a éclaircir, mais aussi a réprimer et dégonfler
I’'imaginaire du speclateur. De cette maniere, les mots peuvent devenir des «[...] points
d ancrage de la signification, le signifié [étant] projeté sur le chorégraphique » (p. 107). Dans
ce sens, ’emploi de la parole « [...] opere une réduction du chorégraphique. » (p. 107). Dans
Aquilo de gue somos feitos, la parole peut servir. a certains moments, comme point d’ancrage
de la signification, d’autant plus que }'on sait que la plupart des textes, ainsi que le titre de la
chorégraphie, ont été traduits dans les langues de chaque pays ou la piece a été présentée.
Néanmoins, je ne pense pas que la compréhension de la parole entraine la réduction de
I'aspect chorégraphique dans Aquilo de que somos feitos. L une des raisons réside dans le fait
que la parole, dans cette ccuvre, suit le mode d’adresse directe au spectateur. En ce sens, les
danseurs n’utilisent pas les textes pour communiquer entre eux. selon les conventions
traditionnelles du théatre de représentation. Comme le précise Febvre (1995), dans I’adresse
directe au public, on «[...] défait partiellement la dramatisation et le langage prend une
fonction d’appel au spectateur et semble I'inclure dans la sceéne qui se joue. » (p. 107) De
méme, de I’ironie est présente dans la maniére dont les mots et les textes sont employés. et le
ton sérieux des scénes — comme le discours sur la corruption — est équilibré par I’ironie
présente dans la séquence du karaté ou dans le cercle ou les interpretes chantent et dansent le

reggae.
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Toutefois, je pense que le facteur le plus important pour comprendre pourquoi les mots ne
contribuent pas a la réduction de I'aspect chorégraphique dans Aquilo de que somos feitos est
en rapport avec le fait que les paroles ne sont pas juxtaposées au mouvement ; paroles et
mouvements sont tissés ensemble dans cette piéce. Pendant la création de la piece, les mots,
les textes, les chansons ont été incorporés a la chorégraphie de la méme maniere que les
mouvements et gestes, c’est-a-dire que la parole a ét€¢ soumise a des procédés de création
semblables a ceux utilis€s pour la composition des séquences de mouvement. Quelques fois,
les mots représentaient le point de départ pour la création des mouvements, d’autres fois les
gestes appelaient les mots. Marcele Sampaio, qui chante Ler the Sunshine In, raconte

comment, dans une improvisation, cette chanson a été intégrée a la piéce. Elle nous dit :

J’adore cette musique, j’adore le film Hair, je I’ai vu plusieurs fois, j'a1 vu la piéce
aussl. [...] Un jour, dans une improvisation, Lia nous a demandé de faire comme si
nous étions en train de danser dans une féte. Je dansais, et Lia a demandé aux autres
danseurs de sortir peu a peu. Je suis restée seule et Lia m’a demandé de continuer a
danser. Et elle a dit: « Chante, Marcele. » J’ai chanté cette musique et elle m’a
demandé de chanter plus fort et la chanson est venue comme ¢a. [...] Et c’est quelque
chose que j’aime beaucoup, car une des choses que j’a1 envie de faire, c'est de chanter,
c’est quelque chose qui m’excite. comme danser m’excite aussi. (Sampaio, 2001).

Je dirais donc que la facon dont la parole est utilisée dans I'ceuvre de Lia Rodrigues
contribue a mettre en évidence l'aspect chorégraphique. Dans ce sens, ¢’est cet aspect qui
finit par organiser les différents composantes de Aquilo de gue somos feitos . le corps, le
mouvement, les gestes connotés, les textes, les slogans, les mots d ordre, les chansons, la
musique, et méme ’interaction de I’espace avec le public.

Pour les danseurs, le travail de la voix est en rapport avec le travail du corps et du
mouvement, la voix €tant pergue comme une autre possibitité de mouvement. Rodrigo Maia,
qui a fait sa formation en théatre avant de se joindre a Ja compagnie, souligne les différences
entre le travail de la voix au théatre et dans Aquilo de gue somos feitos. 11 indique que dans le
théatre traditionnel occidental, I'entrainement de la voix a pour but de travailler 1'intonation,
tout en faisant remarquer sa projection et les plus hautes intensités de la voix. Pour Rodrigo,
I"utilisation de la voix dans Aquilo de gue somos feitos résulte d une connexion de la voix, du

corps el du mouvement avec ce qu’il pense et ce qu’il dit sur scéne. De celte maniére,
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I’intensité de la voix sur scéne est en rapport avec I'intensité du désir, c’est-a-dire que la voix
est modulée par le désir de dire et de croire en ce qu’il dit. L ouverture de la voix a son désir
de dire quelque chose est de méme nature que I’ouverture du corps a son désir de faire un
certain mouvement. Ainsi, la voix et le mouvement deviennent-ils aussi Jimpides et clairs que
son désir.

Amalia Lima parle, comme Rodrigo, du fait que le travail de la voix dans Aquilo de que
somos feitos est connecté a ses désirs, a ce qu’elle a envie de dire. Elle raconte que pendant la
création de la piece, Lia Rodrigues a invité une chanteuse —- qui se {rouve étre également
professeure de technique vocale — pour les conseiller sur le travatl vocal et elle a dit que les
danseurs n’avaient pas besoin de prendre des cours de technique vocale ni de faire un travail
spécifique sur la voix, car ils utilisaient trés bien leurs voix sur scéne. Pour Amadlia, la
principale raison de cette réussite réside dans le fait que la voix est connectée au mouvement.

Elle explique :

Ce que je veux dire est connecté au mouvement que je réalise au moment ou je parle.
Ca fait que la voix fonctionne, techniquement. [...] Je pense que sur scene, il y a une
relation entre le désir et le mouvement et Ja pensée : le désir de faire ce qu’on est train
de faire, de dire ce qu’on est en train de dire ou de danser, ou le désir de rester en
stlence, ou de ne pas bouger est toujours en connexion avec le mouvement et la pensée.
Je pense donc que les choses fonctionnent ensemble, je n'ai pas de lechnique
spécifique pour la voix. (Lima, 2001).

Pour sa part, Micheline Torres fait remarquer que le travail de la voix chez Lia Rodrigues
est plus intuitif que technique, et que I’utilisation de la parole dans Aquilo de que somos feitos
a été une demande de I’ceuvre elle-méme, qui s’est imposée durant la création de la piece. En
entrevue, elle affirme : « On apprend en train de le faire, on fait les choses en méme temps
gu’on apprend a les faire [...] 1l n’y a pas beaucoup des choses précongues. la nécessité
d’utiliser la voix a surgi et on a appris a le faire en le faisant. » (Torres, 2001). D’ailleurs.
Micheline souligne que 1'usage de la voix est toujours présent dans les chorégraphies de Lia
Rodrigues. Micheline, qui avait aussi dans€ Folia, parle de 'interdépendance entre la voix, la
parole et le mouvement. Dans Folia, pour pouvoir se souvenir d une chanson par exemple, 1l
était nécessaire de faire le mouvement qui 'accompagnait : la chanson était amalgamée au

mouvement. Dans Aquilo de que somos feitos, cette relation se maintient, mais c’est la parole
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— et non la chanson — qui prend plus de place. Par exemple, Marcele Sampaio raconte que
les danseurs faisaient des recherches dans les journaux pour rapporter des faits qui avaient
attiré leur 'attention. De plus, chacun hstait des phrases, des slogans et des énoncés
publicitaires, les apportant au groupe pour les retravailler avec les séquences de mouvement.
Ainsi, les danseurs prennent-ils effectivement la parole car ce qui est dit, comme ce qui est
dansé, est un choix personnel et collectif. Personnel car les interprétes sont responsables du
choix des mots, des textes, des chansons el des mouvements, et collectif car ces choix sont

validés par des prises de décision partagées entre tous dans la compagnie.

3.4.4 La participation dans la création et I’émergence des danseurs-créateurs

D’aprés I’analyse menée jusqu’ici, 1l est possible de dire que pour la création de Aquilo
de que somos feitos, la chorégraphe et les danseurs ont travaillé en intense collaboration.
Dans le programme de cette piéce, bien que Lia Rodrigues apparaisse comme « responsable
de la mise en sceéne et de la création de la piéce », les danseurs qui ont participé de la création
de Aguilo de que somos feitos sont présentés comme « responsables de la collaboration
chorégraphique ». Quand les danseurs quittent la compagnie, ils continuent a apparaitre dans
le programme comme des « collaborateurs a la chorégraphie », comme c’était le cas pour
Marcela Levi et Rodrigo Maia, qui avaient quitté la compagnie en 2003.

En effet, pour la création de Aquilo de gue somos feitos, chaque danseur fut appelé a
participer, tout en apportant ses expériences personnelles, voire trés intimes. Néanmoins, la
participation des interprétes dans la création ne se limite pas a apporter du matériau qui sera
ensuite transformé par la chorégraphe. C’est plus que cela, car dans ce cas, les interpretes
donnent leurs opinions et interferent dans les modes de transformation et d utilisation de ccs
matériaux. Ils sont aussi les responsables du processus et du produit final. De plus. ils
peuvent également influencer des scénes dans lesquelles ils ne dansent pas tout en discutant,
cntre cux ct avee la chorégraphe, de I’adéquation ou non des mouvements, des postures, des
paroles, des musiques. Les danseurs, comme la chorégraphe, se placent ainsi dans un mode

de création ou la pratique artistique et la vie s’interpénétrent.
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En ce sens, Jamil Cardoso fait remarquer que ¢’est un privilege de pouvoir participer a la
création d’une ceuvre sous la direction de Lia Rodrigues, puisque la chorégraphe, en plus de
partager avec les danseurs plusieurs moments de la création chorégraphique, est tres claire
dans ses buts et dans ses propos. Jamil explique qu’en travaillant pour Lia, il est témoin d’un
processus ou la création d’une chorégraphie est concomitante a I’élaboration d’une pensée sur
cette danse qui est en train de se faire. En conséquence, Jamil considére que Lia est un vrai
maitre, dans le sens le plus noble du mot, parce que, pour lui, on apprend |’art en fréquentant
des écoles, mais on |’apprend surtout a travers sa pratique et cet apprentissage est beaucoup
plus fructueux quand on peut travailler avec une artiste douée et expérimentée comme Lia. I
révele que, dans ce sens, 1l sent qu’il «[...] est en train d’étre formé par Lia » (Cardoso,
2001).

De maniere similaire, Lia Rodrigues considere que la fagon dont la compagnie travaille
favorise la formation des danseurs qui sont aussi des créateurs. Elle reconnail que ses pieces
sont élaborées en collectivité et solicitent une intense collaboration des danseurs dans les
différents moments de la mise en ceuvre des chorégraphies. Elle mentionne également que sa
fonction est « [...] peut-étre celle de donner une impulsion génératrice pour la création »
(Rodrigues, 2001). Lia explique qu’elle apporte certaines idées et que les ceuvres résultent du
mélange de ce que chaque danseur ameéne et de ce que la chorégraphe apporte a la création,
Ainsi, Lia se considere-t-elle comme la responsable de la mise en scene
chorégraphique/direction chorégraphique, plutdét que comme une chorégraphe dans le sens
orthodoxe du mot. En entrevue, elle précise ce point de vue : «[...] je pense qu’en réalité je
suis une inventrice, parce que je suis toujours en train de chercher quelque chose, en train de
créer des événements, des pieces chorégraphiques et de faire d’autres activités. » (Rodrigues.
citée par Dunder, 2001). Ce mode de fonctionnement de la compagnie permet donc aux
danseurs de s’engager dans différents moments de la création et de la mise en ceuvre
chorégraphique. Lia constate donc que plusieurs interpretes qui dansent, ou qui ont déja
dansé pour elle, sont aussi devenus des créateurs, ce qui la rend assez fiere de sa démarche.

Elle fait remarquer que :



244

Plus important que mon ceuvre, ce sont les personnes qui font partie de I’ceuvre. Mon
ceuvre, ¢a va passer, mais ces personnes vont continuer [a danser]. Mon travail est
latéral mais j’apprends toujours avec les gens avec qui je travaille, et je sais que cette

maniére de faire la danse va faire apparaitre toute une génération de créateurs.
(Rodrigues, 2001).

En effet, parmi les huit danseurs que j’ai interviewés, au moins quatre — Amalia
Rodrigues, Marcela Levi, Micheline Torres et Rodrigo Maia — étaient en train de développer
leurs propres projets chorégraphiques.

Dans son étude sur la nouvelle danse frangaise, Guigou (2004) fait remarquer que la
valorisation de la singularité des interprétes et la participation des danseurs lors de la création
chorégraphique sont des valeurs fort importantes pour les compagnies et pour les ceuvres de
ce courant chorégraphique. En analysant la démarche de Dominique Bagouet, 'auteure
souligne que ce chorégraphe a toujours favorisé, chez les danseurs, la collaboration a la
création, les processus de création collective et leur faculté a créer eux-mémes leurs pieces.

Comme je l'ai fait remarquer au premier chapitre, la participation a la mise en ceuvre
chorégraphique est un aspect important de la construction de corps dansants, puisqu’elle
permet I’intégration des nouvelles expériences du corps en mouvement — elles-mémes
différentes de celles provenant de I’acquisition de techniques de danse. L'expérience des
danseurs au sein des compagnies qui stimulent les processus de création collective montre
que la participation des interpretes a la mise en ceuvre chorégraphique favorise aussi le
développement de leurs propres démarches en tant que créateur.

Dans la prochaine section, nous verrons que la disponibilité et I’engagement pour la
création chorégraphique sont aussi présents a d’autres moments qui constituent la mise en

ceuvre de Aquilo de gue somos feilos.

3.5 « Maintenir I’ceuvre vivante » : répétition, adaptation, recréation de Aquilo de que

somos feitos

Dans cette section, j'aborde les procédés de mise en ceuvre chorégraphique liés aux
répétitions et aux présentations de Aquilo de que somos feitos. La premiére de cette ceuvre

avait eu lieu depuis plus d’un an quand j’ai fait mon terrain avec la compagnie. En 2000. la
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piece avait été présentée a Rio de Janeiro dans une premiére saison pendant quatre semaines.
Elle a ensuite €té présentée a Sdo Paulo durant quatre jours et, a la fin de I’année, il y a eu
une autre saison a Rio, qui a duré encore deux mois. En 2001, Aquilo de que somos feitos a
fait une tournée dans deux provinces brésiliennes, soit la province du Ceara, au nord-est du
Brésil et la province de Santa Catarina, au sud. Dans la méme année, entre la fin de
septembre et le début d’octobre, la compagnie a fait une tournée a travers I’Europe,
présentant Aquilo de que somos feitos dans quatre pays, dont la France, le Danemark,
I’Allemagne et la Slovénie. En 2004, j’ai eu la chance d’assister encore une fois a une
présentation de I'ceuvre a Porto Alegre et jusqu’en 2005, la compagnie a continué a présenter
la piece au Brésil et a Uétranger.

Danser si longtemps une ceuvre, c’est ’un des facteurs permettant qu’elle atteigne sa
maturité artistique. La chorégraphie muirit en tant qu'ceuvre, comme elle marit dans le corps
de chaque interpréte ; elle marit par le fait d’étre présentée plusieurs fois, mais elle murit
aussi par le travail réalisé lors des répétitions. Cependant, méme si la piéce a été présentée
maintes fois, les interprétes et la chorégraphe ont toujours considéré qu’un des défis pour la
compagnie était de maintenir I'ceuvre vivante. Un des procédés pour y arriver, c’est de
travailler la chorégraphie en répétition. De cette fagon, les répétitions sont considérées sous
différents points de vue. Elles servent, par exemple, a maintenir la chorégraphie présente dans
les corps des danseurs, tout en actualisant les différents états de corps nécessaires pour bien
danser la piece. Les répétitions sont donc une maniére de s’entrainer, ou les danseurs
integrent et raffinent les conditions physiques et interprétatives spécifiques a cette ceuvre.

Lia Rodrigues expliquait aux danseurs, durant une séance de répétition réalisée apres trois
semaines de relache, que le but de cette séance était de faire passer la chorégraphie quelques
fois pour que les danseurs soient capables de se remettre dedans et qu'il puissent donc la
danser. Les interprétes ont aussi la perception qu’apres un temps d'arrét, 1l faut ratvraper la

chorégraphie, comme le dit Ana Carolina Rodrigues :

Apreés trois semaines de pause, quand on commence a répéter, on a ['impression que la
chorégraphie est éloignée de nous, qu’il faut courir apres. Mais comme on a beaucoup
dansé cetle piece, cela a €t€ plus facile d’y revenir, et dans la deuxieme semaine de
répétitions, ¢’était plus tranquille, j’étais déja plus dedans, a nouveau plus imbibée de
la chorégraphie. (Rodrigues, 2001).
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Les répétitions représentent également une maniere d’épurer et de faire évoluer la
chorégraphie. Elles sont donc une chance de voir ce qui marche, ce qui ne marche pas,
d’essayer des changements, pour travailler les détails des gestes, I’occupation de I’espace, le
rythme des mouvements, la qualité des vocalisations, etc. Ainsi, les répétitions ne sont pas
une maniere de faire pareil, ce sont des occasions pour essayer et expérimenter. Dans ce sens,
Jami} Cardoso raconte qu’il a appris, avec Lia Rodrigues, & valoriser les répétitions. Inspiré
de Lia, 1l dit qu’il ne doit pas y avoir trop de différences entre les répétitions et les
présentations de la piece. En entrevue, il explique : « [...] on danse ce qu’on a construit en
répétition. Ce n’est pas parce qu’on est en scéne qu’on doit faire les choses d’une maniére
différente. Sinon, pourquoi répéter ? On n’invente pas sur scéne » (Cardoso, 2001). Pour
Jamil, c’est le travail quotidien qui construit I’ceuvre, et en valorisant le travail quotidien, il
devient moins anxieux par rapport aux résultats : « [...] on devient plus détaché des résultats
et plus attaché a ce qu'on construit quotidiennement » (Cardoso, 2001). Jamil explique qu’il
est devenu plus tranquille quand 1l a compris que I'ceuvre ne s’achéve jamais, qu’elle est
construite tous les jours. Dans ce sens, étre en scene représente la méme chose qu’étre en
train de répéter.

Pour Jamil, ces expériences quotidiennes lui ont permis d'une part, dapprivoiser son
travail comme interpréte dans Aquilo de que somos feitos et d'autre part, de trouver sa place
dans la piece. 11 se référe au travail de I'interprete comme ce qui se réalise dans I'interstice,
dans un lieu ou se fondent les intentions et les actions de la chorégraphe et des danseurs.
Jamil précise : «[...] je sais qu’il y a des choses que je dois accomplir, mais comment le
faire, c’est I'espace, c’est la fente, c’est 1a ou je suis, c’est o se mélangent mon travail et
celui de la chorégraphe. » (Cardoso, 2001). A partir de cette compréhension, ¢ est possible
pour lui de trouver la metlleure maniére d’étre an service de la piéce et de faire que celle-ci
soit aussi a son service. En conséquence, les présentations de Aquilo de que somos feitos sont
imprégnées de sa présence, comme il le souligne : « [...] le spectacle arrive tout imprégné de
moi » (Cardoso, 2001). En imprégnant I"ceuvre, Jamil peut s’approprier la chorégraphie. Dans
ses mots : « [...] je suls plus confortable dans le travail maintenant, et je me sens peut-étre
plus maitre de I'ceuvre. et je pense que c’est pour ¢a que je suis capable de percevoir qu’elle

est faite a chaque jour. » (Cardoso, 2001).
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Comme Jamil, les autres danseurs reconnaissent que les formes de travail dans la
compagnie leur permettent de s’approprier la chorégraphie et d’imprégner I'ceuvre. Un
facteur trés important dans ce processus, ¢’est d'avoir du temps pour travailler. Ainsi, Amalia
Lima, Micheline Torres, Marcele Sampaio et Marcela Levi soulignent-elles que la création de
Aquilo de que somos feitos a pris deux années. Lia Rodrigues mentionne aussi qu’elie est
lente dans la gestation de chaque projet, car la création d’une chorégraphie est une expérience
que les gens de la compagnie vivent ensemble, et qui embrasse des actions et des procédés
divers tels que lire, penser, discuter, expérimenter, improviser, danser, ainsi que travailler
chaque détail de la mise en scene.

Le fait d’avoir du temps pour travailler est aussi considéré comme important pour les
danseurs qui n’ont pas vécu les processus de création de Aquilo de que somos feitos. Ainsi,
I’arrivée d’un nouveau danseur dans la compagnie se fait-elle doucement. Amalia Lima, qui
s’est jointe a la compagnie seulement deux mois avant la premi¢re de Aquilo de que somos
feitos, raconte que ses premieres participations dans la piéce €taient restreintes a quelques
séquences de mouvement. Elle explique également qu’elle a eu du temps pour digérer et pour
comprendre la pi¢ce car elle suivait les cours de danse avec la compagnie, elle participait aux
répétitions et assistait aux présentations. Huit mois aprés son entrée, Amalia a remplacé une
des danseuses qui avait participé a la création et qui quittait la compagnie. C’est a ce moment

qu’elle a commencé a danser la piece au complet. Amalia explique :

Je pense que dans la compagnie, on a du temps pour travailler, ce sont sept heures de
travail par jour, donc on peut avoir du temps pour digérer le spectacle, pour le digérer
techniquement, mais on a aussi du temps pour penser le spectacle, car la compagnie est
un lieu ou I’on se questionne, ou I’on pense et ou I'on absorbe des informations, car
tout le monde est différent, chacun pense d’une certaine manicre. Lia est quelqu’un qui
apporte beaucoup d’informations, elle nous ouvre un éventail de possibilités a danser et
a penser. (Lima, 2001).

De la méme maniere, Jamil Cardoso. qui s’est joint a la compagnie six mois apres la
premiere de Aquilo de que somos feitos, parle du temps comme d'un facteur important pour
I"assimilation de I’ceuvre. Selon lui, ¢’est le temps qui permet de comprendre I’ceuvre, ainsi

que la logique de fonctionnement de la compagnie. 11 explique en outre qu’il y a une certaine
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hiérarchie entre les personnes de la compagnie, qui s’établit en fonction du temps de

permanence et, en conséquence, de I’expérience de chacun dans la compagnie. Il nous dit :

11 'y a une compréhension de I’ceuvre qui est donnée par le temps. [...] Et puisque Lia
est une personne tres, trés occupée, elle a besoin de s’organiser avec nous, de partager
le pouvoir. C’est comme ¢a que s’établit cette hiérarchie, ¢a veut dire, les fonctions |de
chacun] dans la compagnie : qui regarde quoi, qui organise quoi, et qui donne le
dernier mot. Qui donne le dernier mot, c¢’est Lia. Mais en son absence, qui résout les

problemes ? C’est Marcela, la personne qui est la depuis le plus de temps. (Cardoso,
2001).

L>accueil d’un nouveau danseur est fait par Lia, par les danseurs et, a I'époque ou Jamil,
Amalia et Ana Carolina Rodrigues sont arrivés, par Denise Stutz, professeure de ballet dans
la compagnie et ancienne interprete pour Lia, qui a aussi participé aux débuts de la création
de Aquilo de que somos feitos. Jamil souligne que Denise Stutz et Rodrigo Maia, le danseur
avec qui il devait danser un duo, ont ét¢ les personnes qui I’ont guidé dans I’apprentissage de
la chorégraphie. [l explique qu’a ce moment-1a, Lia ¢tait souvent absente a cause de voyages
professionnels, et que Denise Stutz coordonnait les répétitions. 1l indique, en outre, qu’elle a
été une vraie enseignante car, d’une fagon (rés délicate et sans anxiélé, clle I'a orienté de
fagon a ce qu’il puisse assimiler |a piéce, son conlexie, la gestuelle, les exigences techniques,
etc. Ana Carolina Rodrigues reconnait ausst que Denise Stutz a éé imporlante lorsqu’elle
s’est joint & la compagnie : « Denise Stutz a beaucoup travaillé avec moi, elle a pris le temps
de me situer par rapport a la piéce et par rapport a la compagnie. » (Rodrigues, 2001). Ana
explique également qu’elle avait le besoin de comprendre le contexte de la piece, pour saisir
les intentions de la gestuelle. En ce sens, la collaboration de tous les danseurs a ausst été trés

importante.

3.5.1 Le remplacement des rdles dans Aquilo de que somos feitos

1l est donc intéressant d’examiner de plus pres le partage et le remplacement des réles
dans la chorégraphie. Rodrigo Maia a d0 enseigner son solo 8 Amalia Lima et a Ana Carolina

Brandao pour que les trois le dansent ensemble dans une série de présentations de Ia piéce. 11
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raconte que pour pouvolr apprendre son solo aux autres danseuses, 1l a di comprendre le
fonctionnement de ce qu’il faisait. Il explique : «[...] j’a1 du créer un code, et quand je
m’efforgais de créer ce code, je comprenais vraiment comment je faisais les mouvements. »
{Mata, 2001). Rodrigo explique qu’il avait le défi de faire vivre dans les corps des autres les
mémes situations que celles qu’il avait vécues dans son corps, mais qu’il savait que les
résultats ne seraient pas forcément les mémes. 11 s’agissait de provoquer un fonctionnement
en équivalence, comme le dit Rodrigo, car les danseuses devaient rencontrer dans leurs corps
la maniere d’exécuter le solo — composé de mouvements extrémement ralentis réalisés dans
les positions inversées du corps. A partir de cette expérience, Rodrigo a compris qu’il est
souhaitable que les danseurs puissent partager leurs rdles, car personne ne doit étre
propriétaire de ce qu’elle danse, chacun peut se désapproprier de ce qu’il fait et se

réapproprier d’autres choses. Il pense que :

[...] de cette mani¢re, on ne devient plus le seul propriétaire de ce qu’on fait et pour
moi, ¢’est la le cceur du travail artistique : on dispose du corps, du mouvement, du texte
pour communiquer nos désirs, et on communique d’autres choses qu’on n’imagine
méme pas, on n’est pas propriétaire de ce que I’on communique, et avec ce type
d’échange, on devient moins attaché a ce que I’on danse, on devient plus généreux.
{Maia, 2001).

Micheline Torres, qui travaille pour Lia depuis 1997, raconte que la substitution d’un
danseur restructure I'ceuvre, puisqu’il s’agit toujours d’un travail de recréation des
mouvements. Elle explique que quand Gustave Barros a quitté la compagnie, c’est elle,
Micheline, qui I’a remplacé dans son solo de la panthere. En parlant ce processus, Micheline

fait remarquer que :

On apprend I"univers, le contexte, un certain vocabulaire parlé et dansé, mais chacun
peut le transformer. A partir du moment ol une personne rentre et commence a danser
une certaine séquence, un certain réle, ¢a lul appartient, elle doit se I'approprier. elle
doit le faire a sa fagon. Et ¢a lui appartient. Mais en méme temps, I'ceuvre. elle,
continue a exister, quand on est la, elle nous appartient, quand on n’y est plus, elle
continue a exister. {Torres, 2001).
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Micheline fait donc remarquer que « [...] I’ceuvre est formée de chacun, cela veut dire
qu'elle est faite de ceux qui ont participé a la création et elle est aussi faite des personnes qui
sont rentrées apres. » (Torres, 2001). De cette maniére, la danseuse déploie a tous les
moments de la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos I’un des principes qui ont guidé
la création de la piece, a savoir la participation effective des danseurs comme coauteurs de la
chorégraphie. En méme temps, Micheline, ainsi que d’autres danseurs, souligne que la piéce
a son autonomie et que si elle se transforme continuellement, elle maintient encore son

intégrité et poursuit son existence en tant qu’ceuvre chorégraphique.

3.5.2 Entre transformation et préservation de la chorégraphie

Cette alternance entre la transformation et la préservation de la chorégraphie apparait
dans tous les moments de la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos, mais s’ accentue
lors des présentations publiques. La chorégraphe et les danseurs fonl remarquer que les
présentations sont toujours différentes 1’une de I"autre. Ainsi, Lia Rodrigues, en indiquant
que cela fait quatre ans que la compagnie présente la piece, souligne : « On ne danse pas la
méme ceuvre qu’il y a quatre ans. Chaque fois qu’on la danse, c’est différent, c’est dans un
lieu différent, c’est un public différent. La chorégraphie est toujours nouvelle a chaque fois
gu’on la danse. » (Rodrigues, 2004).

Or, Pimpossibilité de reproduire une performance exactement de la méme maniére
plusieurs fois est une caractéristique des arts de la sceéne. Ainsi, une des choses les plus
commentées par les danseurs Jors des entrevues est-elle en rapport avec le fait que "ceuvre
chorégraphique ne finit jamais, qu'elle ne s’achéve jamais. A chaque répétition et a chaque
présentation, il faut la refaire, il faut la revivre dans les corps des interprétes. Comme

I"explique Jamil Cardoso :

Le spectacle n’est jamais prét, il se construit tous les jours. Ce n’est pas parce que je
répete la méme séquence de mouvements tous les jours que le travail est fini. Rien
n’est jamais fini, car j'a1 besoin de me réveiller tous les jours et j’ai besoin de m'étirer
et de réchauffer mon corps. Jai donc besoin de me souvenir de ces mouvements tous
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les jours, el a mesure que je me les rappelle, je les reconstruis. Et ils ne sont plus les
mémes. Ainsi, ce travail ne finit jamais. (Cardoso, 2001).

Pour Micheline Torres la chorégraphie est aussi en constante transformation, et les
présentations sont encore des moments de découverte et de création. En effet, la danseuse
parle de son expérience dans la compagnie comme d’un exercice de découvertes constantes.

Elle explique que :

Quand on présente une piéce pendant si longtemps, on ne peut pas penser qu’on sait
tout sur la chorégraphie, sinon, c’est un piege, elle devient monotone. On doit donc
toujours découvrir quelque chose de nouveau. Dans mon solo, je me suis donnée une
regle : je dois toujours créer quelque chose de nouveau, je dois improviser, j’al un
temps déterminé pour ¢a, je sais que j’al trois secondes pour improviser dans une
certaine séquence. (Torres, 2001).

Dans cette constante recréation de la chorégraphie, il faut toujours considérer la structure
de la piece car c’est cette structure qui permet les changements. Plusieurs fois, ces
changements sont petits, ce sont des détails, mais 1ls « font la différence pour les danseurs »

(Torres, 2001) et ils permeltent de maintenir I’ceuvre vivante. Michehine dit encore :

J a1 certaines choses déterminées, je sais que je dois aller d’ici jusque la-bas, que je
dois dire certaines phrases, mais mon moteur, ¢’est que je dois toujours créer quelque
chose de nouveau, c’est ¢ca mon travail, je dois toujours faire une découverte et il y a
toujours des choses a découvrir. Et quelquefois, je me surprends, par cxemple, les
séquences sont déja inscrites dans mon corps, et donc, une soirée, j’ai bougé la téte
d'une fagon différente et je m’en suis rendu compte. Et & ce moment-la, cela m’a
déplacée/disloquée et apres, je suis revenue et c’est comme un jeu : on fait une chose
différente et on réalise que ¢a, c’est nouveau! On doit toujours avoir cela présent
quand on est en scene. [...] On doit toujours étre disponible pour la découverte : je
peux faire le méme mouvement avec une qualité différente, je peux penser a la main,
au coude, a des détails. Parce que c’est comme ¢a que je vois mon travail, je dots étre
toujours alerte et toujours vivante. (Torres, 2001).

Comme Micheline, Jamil Cardoso, qui n’a pas participé a la création de Aquilo de que
somos feitos, parle du besoin de sentir que I'ceuvre lui propose toujours un défi. 11 fait

remarquer que dans ses premieres participations dans la piece, sa principale préoccupation
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était de réussir, c’est-a-dire de bien danser la chorégraphic. « Aujourd’hui, dit-il, les
présentations sont plus floues, plus tranquilles, méme si quelques fois je ressens quelque
chose d’étrange quand je danse. » (Cardoso, 2001). Cette sensation d’avoir quelque chose
d’étrange dans la chorégraphie lul est agréable, car cela indique que la piece n’est pas tout a
fait trop facile pour lul. Le danseur explique donc que «[...] la chorégraphie doit étre
toujours a la limite » et que « [...] la limite de I’ceuvre, c’est la limite de I'interpréte aussi »
(Cardoso, 2001). Pour Jamil, il faut toujours qu'il y ait un certain risque, il faut que I’ceuvre
le pousse a un stade ou il est possible d’avoir des changements. Pour lui, ce n’est pas bon
quand la chorégraphie est confortable car, quand elle est confortable, elle ne lui pose plus de

défis.

3.5.3 L’adaptation de Aquilo de que somos feitos a I’exposition Anos 70 : Trajetorias

Un des meilleurs exemples de ’alternance entre la préservation et la transformation de
’ceuvre s’est produit durant la préparation pour les présentations de Aquilo de que somos
feitos dans I'exposition Anos 70 : Trajetorias. Cet événement, réalisé a I’Institut culturel Itau,
a SAo Paulo en 2001, se voulait multidisciplinaire. 1l présentatt I'une des plus importantes
productions culturelles brésiliennes des années 1970 dans les domaines de la danse, du
théatre, des arts visuels, de la musique, du cinéma, de la littérature, de la publicité et du
design. Aguilo de que somos feitos avait été choisie car plusieurs aspects de la pi¢ce
proposaient un dialogue avec I’expérimentation esthétique et I’engagement politique typiques
des années 1970. La piéce devart étre dansée dans les diftérentes salles qui occupent les trois
premiers €tages du béatiment de |'Institut culturel Itat et qui présentaient I’exposition d’arts
visucls de 1"événement majeur du moment, Anos 70 : Trajetorias.

Pour présenter Aquilo de gue somos feitos lors de I'événement Anos 70 : Trajetdrias, i}
était donc nécessaire d’adapter la chorégraphie a cet espace multiple, tout en considérant la
présence des objets de I'exposition — sculptures, tableaux, installations, photographies,
projections vidéo — comme décor obligé de la piéce.

Durant Jes premieres répétitions, encore dans la salle de travail de la compagnie a Rio de

Janeiro, la chorégraphe et les danseurs discutaient beaucoup dcs meilleures mameres de faire



253

ces adaptations, en considérant toujours 'intelligibilité de I"ceuvre par le public. Les 1dées
étaient diverses, allant de la distribution d’instructions par écrit pour que le public puisse
accompagner le déroulement de la picce dans les différentes salles, jusqu’a la présence d’un
guide pour indiquer aux spectateurs le chemin a suivre durant la présentation.

Le groupe a aussi discuté sur la nécessité — ou non — de préserver I’ceuvre. Par
exemple, a un certain moment de la discussion, Jamil Cardoso dit a Lia qu’ils ont de la
difficulté a trouver des solutions car elle veut préserver I'ceuvre du début jusqu'a la fin. Lia
lui répond que cette préservation n’est pas possible car ils ne savent pas comment le public va
réagir face a ce morcellement de la chorégraphie. Marcela Levi parle aussi du besoin de ne
pas trop s’attacher a la piece telle qu’elle était dans€e jusqu’a ce moment-la, car le fait de
danser dans I'espace de I’exposition les oblige a s’immerger dans une ambiance ayant une
histoire et un langage propres. Marcela estime donc que les bonnes solutions apparaitront lors
des répétitions sur place. En outre, Lia doit penser a la meilleure mani¢re d’atteindre le
public, pour que les choses ne soient pas trop confuses. Elle a en effet un souci de clarté vis-
a-vis du public, car, en tant que spectatrice, elle dit «|[...] détester les places ou on ne
comprend rien » (Rodrigues, citée par Dantas. 2001)). Par ailleurs, Lia se préoccupait de
Pintégrité et de la cohérence de I'ceuvre une fois transposée dans I’exposition et, en méme
temps, de garder la possibilité d’¢établir un dialogue avec les ceuvres d’art et avec les
propositions de I’événement. Finalement. tant la chorégraphe que les interpretes finissent par
admettre que les répétitions qui seraient réalisées dans I’espace de la présentation fourniraient
les meilleures solutions pour I'adaptation de la piéce. Comme le dit Lia & ce moment, « [...]
on est en train de penser et j’essaie d imaginer I'espace, il faut avoir I’espace dans le corps et
il faut que les corps soient {a. » (Rodrigues, citée par Dantas, 2001).

La chorégraphie a ¢été donc dansée de fagon itinérante, c’est-a-dire que les scenes ont €té
présentées dans différentes salles de F'exposition. Le groupe a aussi décidé que la meilleure
maniere de faire circuler le public était d’inviter les personnes a se déplacer d’une salle a
J'autre, ce qui était fait par les danseurs eux-mémes. Il y a eu une modification de I'ordre des
scénes, concernant principalement celles de la premiére partie ou les danseurs sont nus. De
cette maniere, la présentation commencait au rez-de-chaussée, avec la réalisation de
I"Ananias, la figure formée par les trois femmes. Ensuite, le public se déplagait au premier

¢tage pour voir le duo des hommes, qui était répété trois fois. Au deuxieéme étage, on
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présentait en méme temps deux figures de la premieére partie, soit le solo de Rodrigo et le
nandou, exécutés trois ou quatre fois par chaque danseur. En effet, le solo de Rodrigo était
dansé par Rodrigo lui-méme, ainsi que par Amalia Lima et Ana Carolina Rodrigues. Le
nandou ¢était aussi dansé par Marcele Sampato, Jamil Cardoso et Renata Brandao.
L’exécution de ces figures parmi les sculptures et installations exposées dans la salle
accentuait le caractére sculptural de ces séquences de mouvement réalisées lentement par les
corps nus des danseurs. A ce moment, le public circulait librement dans la salle, choisissant
son point de vue pour regarder les ceuvres et les danseurs. Par la suite, les danseurs se
réunissaient pour réaliser la ligne des corps, ou ils se montraient aux personnes de face, de
coté, de dos et couchés au sol. A la fin, le public était invité a se déplacer de nouveau au
premier ¢tage. Dans une salle plus large, ou étaient projetés des extraits de films, de
publicités et de programmes de télévision typiques des années 1970, le groupe réalisait la
montagne des corps, tout en réalisant la transition vers la deuxiéme partie de la piece,
envers du monde. L’envers du monde a donc é1¢ dansé dans cet espace, encadré par le
public et par les projections des images sur le mur au fond de la salle.

Selon les interprétes, les présentations de Aguilo de que somos feitos lors de I"exposition
Anos 70 : Trajetérias ont accentué la crudité de la chorégraphie. Plusieurs facteurs ont
contribué a cette perception. L’absence d*éclairage spécifique pour la piece a d'ailleurs été
Pun des facteurs cités. En effet, I'éclairage utilisé lors des présentations était celui de
I’exposition. En conséquence, il n’y avait pas de lumiere spécifique pour dessiner les corps
nus qui créaient des figures, ni de black-out pour les transitions entre les scénes. De cette
maniére, les danseurs avaient la sensation que les corps nus étaient présentés a I’état brut,
dépourvus des possibles artifices qui seraient obtenus par I'effet des éclairages. La proximité
du public a été une autre raison d’accentuer cette impression que la chorégraphie devenait
plus crue lorsque présentée lors de I'exposition, comme le fait remarquer Jamil Cardoso :
«[...] le fait d’étre dans I’exposition accentue I'exposition des danseurs... je trouve ¢a drdle,
ce jeux de mots, se sentir plus exposé dans I'exposition, mais ¢’est comme ¢a que je me
sens » (Cardoso, 2001). Je me demande si cette sensation d'étre exposé est en rapport avec le
fait de se sentir dépouillé et de se sentir comme |'un des objets de I’exposition. Dans ce sens,
certains moments de la chorégraphie, telle qu’elle a ét¢ présentée dans I'événement Anos 70 :

Trajetorias, finissent par rendre les danseurs équivalents a des objets de I’exposition. D’une
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facon similaire, Rodrigo Maia explique qu’il s’est senti plus fragile quand il dansait pendant
I’exposition. Il ajoute que dans des versions antérieures de la piéce, quand 1l dansait son solo
nu, un éclairage spécifique dessinait la figure. De plus, le public était positionné d’une
certaine maniére favorisant un certain point de vue sur cetie figure en mouvement. Cela lui
conférait un certain pouvoir sur le public. Rodrigo explique que dans Pexposition : « [...] les
gens peuvent circuler, ils peuvent choisir leur point de vue, leur objet de voyeurisme, ¢a retire
le pouvoir que j’avais, quand les choses étaient programmeées pour moi. » (Maia, 2001).

Le fait de présenter Aguilo de que somos feitos dans I’événement Anos 70 : Trajetérias a
aussi accentué les références a I’esprit des années 1970, déja présentes dans la piéce.
Micheline Torres souligne que depuis le début de la création de la chorégraphie, les danseurs
disaient a Lia que certaines propositions étaient trop liées aux années 1970.

En entrevue, Micheline commente : « On disait qu'on ne croyait pas qu'elle atlait faire
jouer Imagine a la fin de la chorégraphie, mais Lia appartient, d'une certaine maniére, aux
années 1970. » (Torres, 2001). Micheline fait donc remarquer que les danseurs appartiennent
aux années 1990, mais qu’ils sont également capables de jouer avec les références des années
1970, tout en les mélangeant avec leurs propres références. Micheline précise que cet
assemblage fonctionne, car « [...] cela a fait aussi partie de notre univers, je n’ai pas vécu ces
choses, power flower, Beatles, mats quand je suis née, ¢’était déja la. Et on mélange tout ¢a
avec la techno, le hip hop, la pub de McDonald's". » (Torres, 2001). Elle explique aussi que
ces caractéristiques de la piéce se sont accrues une fois confrontées aux ceuvres présentées
dans I’exposition et, de cette maniere, les années 1970 sont devenues encore plus présenles
pour elle dans cette version de Aquilo de gue somos feitos.

D’une fagon générale, les danseurs font remarquer que, malgré les changements relatifs a
’adaptation de la piece a ['exposition, Aquilo de que somos feitos maintient son intégrité el sa
capacité d’établir une communication avec le public. De cette maniére, Micheline fait
remarquer que la chorégraphie a é1é présentée dans différents espaces, a savoir : la salle ou la
compagnle répete, sans aucun €clairage spécial et avec un public formé par des personnes
invitées ; ses salles de théatre, avec les éclairages bien réglés ; dans des espaces alternatifs,
comme un club ou méme un restaurant ; dans Iexposition Anos 70 : Trajetérias. A chaque
place, « [...] c’est différent », dit Micheline Torres, « [...] mais Aquilo de que somos feitos se

tient, ¢ca marche n’importe ot » (Torres, 2001). Pour Jamil Cardoso, cela est possible car
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Aquilo de que somos feitos posséde « [...] un univers qui lui est propre, I’ceuvre est trés forte,
Lia est quelqu’un qui pense trés clairement et ses propos sont tres clairs » (Cardoso, 2001).
De cette maniere, les changements dans la chorégraphie, aussi divers soient-ils, ne conduisent
pas Aquilo de que somos feitos a la perte de son noyau, de ce qui la caractérise et la définil
comme une cuvre chorégraphique. Ainsi, peut-on méme |la morceler, comme cela a été le cas

des adaptations pour I’exposition Anos 70 . Trajetorias, mais on ne la désintégre pas.

3.5.4 Intégrité et communicabilité de ’ceuvre

Cette méme sensation d’intégrité et de communicabilité de ["ceuvre, les danseurs et la
chorégraphe "ont vécue lors de la tournée européenne de Aquilo de que somos feitos. En
effet, quand je leur ai demandé s’1l y avait beaucoup de différence entre danser la piece au
Brésil et a I’étranger, ils ont répondu que la principale différence résidait dans la traduction
des textes dans les langues locales. Aprés que ce changement ait été assimilé, le plus
important pour les danseurs, comme le précise Rodrigo Maia, a été de chercher a toujours
donner le meilleur d’eux-mémes, sans se préoccuper du fait que le public soit brésilien ou
allemand. Pour Rodrigo, «[...] ce n’est pas important s1 on a un public formé d'une seule
personne ou de cent personnes, on doit rendre la piece aussi bien et toujours meilleure que la
derniére fois. » (Maia, 2001). De cette maniere, Rodrigo indique qu’il faut apprendre a jouer
avec le public, sans toujours chercher a prévoir les conduites des personnes qui sont venues
regarder la picce.

En ce qui concerne la réaction du public, la plupart des danseurs ont fait remarquer que
les personnes réagissaient de maniere plus ou moins similaire, quels que soient les heux. En
commentant les réactions du public, Renata Brandao souligne que lors d’une méme
présentation, les spectateurs peuvent se comporter de manicres différentes, mais elle fait
remarquer que ces comportements ont tendance a se répéter dans la plupart des performances

de la piece. Renala précise :

Je pense que le public. [dans celte piece], ¢’est un peu toujours la méme chose, dans
chaque présentation : il y a ceux qui s’émotionnent, il y a ceux qui chuchotent entre
eux, 1l y en a d’autres qui pointent du doigt, 11 y a ceux qui nous regardent dans les



257

yeux, il y en a d’autres qui évitent de nous regarder dans les yeux. On peut voir qu’il y
en a quelques-uns qui aiment et d’autres qui s’esquivent. Je pense qu’il n’y a pas
beaucoup de différence si le public est formé par des Européens, des Allemands, des
Frangais, des Brésiliens, si ces personnes viennent du Ceara ou de Santa Catarinazo, ce
sont toujours des individus. (Branddo, 2001).

Apres ses présentations, la compagnie avait ’habitude de discuter avec le public. Ces
discussions indiquent aussi que le public ne réagit pas si différemment d’un pays a 'autre, les
questions posées par les spectateurs se ressemblant beaucoup. En général, les gens étaient
curieux de la nudité¢ des danseurs et du fait qu’ils devaient partager la scéne avec les
spectateurs. Dans ces discussions, on faisait aussi souvent le commentaire que la
chorégraphie était trés militante et trés utopique.

Tous dans la compagnie sont d’accord pour dire que Aquilo de que somos feitos a la
capacité de communiquer avec le public, indépendamment du lieu ou elle est présentée, et
que la piece réussit a touchér les spectateurs, indépendamment de leurs appartenances
culturelles et sociales. L une des raisons de cette réussite réside dans le fait que Aguilo de gue
somos feitos renvole a des sentiments comme la fragilité de la vie humaine et le besoin
d’utopies. De cette maniére, comme le souligne la chorégraphe, si les personnes sont
différentes, il y quelque chose qui les rend égales les unes aux autres, et ¢’est peut-étre pour
cette raison que : « [...] malgré la diversité¢ du public, malgré les différences culturelles. les
différences dans les formes de penser, la piece réussit bien » (Rodrigues, 2001). Ana Carolina
Rodrigues ajoute que la piece peut provoquer chez le spectateur des questionnements sur sa

propre histoire :

Je suis arrivée a la conclusion que les gens sont des gens, dans n’importe quelle place,
soit au Crato [une ville au nord-est du Brésil] soit a Paris. ce sont des personnes.
Chacun avec ses pensées, chacun avec son histoire, chacun va voir la piece d’une fagon
différente, mais qui n’est pas si différente que ¢a [des autres]. Car je pense que Aquilo
de que somos feitos est une chorégraphie qui renvoie la personne a un certain lieu, a un
certain souvenir, a sa propre histoire, bref, a I’histoire de chacun qui vient regarder la
picce. (Rodrigues, 2001).

20 ~ . . . - . .
Ceara ct Santa Catarina soni deux provinces brésilicnnes, la premiére localisée au nord-est et Ja
deuxiéme au sud du pays. La distance entre elles est presque de 4000 km.
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D’une certaine maniére, Ana pressent que Aquilo de que somos feitos renvoie au public
les questions qui ont €té posées aux danseurs lors de la création de la piece. Ainsi, est-ce
comme si la chorégraphie pouvait interroger les spectateurs, demandant a chacun : quelle est
ta place dans le monde ? quelle est la valeur de la vie humaine ? du corps humain ? dc la
chair humaine ? La presse étrangére souligne aussi certaines de ces caractéristiques de Aquilo
de que somos feitos, comme c’est le cas de la critique spécialisée en danse, Vernay (2001),

qui écrit :

Pourtant, si la nudité est vectrice d’esthétisme, le corps est aussi souffrance. En effet, il
y a une réelle violence exercée par et au travers du corps. Une certaine forme
d’agressivité qui nous renvole a nos sociétés contemporaines et pose la question de la
place du corps, et de la conscience de I'individu au sein de celles-ci. [...] Un spectacle
dont le grand mérite est de savoir bousculer le public sans ’effrayer.

D’autres critiques font remarquer une certaine naiveté présente dans la piéce,
principalement en relation a la deuxieéme partie de Aquilo de que somos feitos . « [...] cette
deuxiéme partie a I’air d'une BD a P'usage des enfants. Lia Rodrigues est douée pour atmer,
moins pour dénoncer », écrit Fretard (2001), tout en précisant que « I’ensemble friserait le
béat-béta si la chorégraphe n’était pas habitée par une grice qui, malgré ou a cause de sa
naiveté, touche au cceur, nous laissant quelque peu babg que ¢a marche » (p. 26). De facon
similaire, L.ia Rodrigues reconnait que Aquilo de que somos feitos peut paraitre naif. En 2004,
durant une conférence, Lia fait une évaluation franche de cette piéce. A force de tellement
regarder les présentations de ses chorégraphies — elle opere les éclairages et le son — Lia dit
qu’elle arrive a avoir un regard éloigné sur son ceuvre. Elle dit que quelques fois, la piece la
dérange, car elle « [...] se localise dans I'interstice, dans un lieu trés délicat, dans le bord, ou
elle peut s écrouler » (Rodrigues, 2004). « Néanmoins », souligne Lia, « 1l y a un doute, ¢ est
¢a qui sauve le travail. La deuxiéme partie de la piece, elle peut fonctionner ou non. Nous
disons des choses qui peuvent étre naives, nous le savons, nous le faisons exprés.»
(Rodrigues, 2004).

Pour ma part, je trouve intéressant de retourner a I"affirmation de Frétard (2001). quand il
mentionne que la piéce, « malgré ou a cause de la naiveté, touche au cceur, nous laissant

quelque peu baba que ¢a marchc». Or, mon expérience aupres de la Lia Rodrigues
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Companhia de Dangas m’amene a inférer que Aquilo de que somos feitos réussit bien car elle
est le résultat d’un travail trés méticuleux de mise en sceéne de désirs, de besoins, de passions,
de croyances partagés par un groupe de personnes. La chorégraphie est donc le résultat d’un
travail long, délicat, réfléchi, ainsi que dédié — voire méme solidaire — des danseurs et de la
chorégraphe. Peut-étre que « ¢a marche » parce que Aquilo de que somos feitos montre des
personnes qui exposent leurs corps pour composer des étres de réve, et qu’elle présente des
jeunes gens militants qui revendiquent de facon naive, mais aussi ironique, un peu plus
d’égalité et de justice. C’est peut-Etre pour ces raisons que cette piece touche le corps, le coeur

et I’esprit des spectateurs, provoquant soit des esquives, soit de I’admiration.

3.5.5 L’engagement et I’action militante

La pratique chorégraphique, pour Lia Rodrigues, est une forme d’engagement et de
participation sociale et politique passant par la mani¢re de gérer sa compagnie, de choisir les
themes de ses chorégraphies, de décider des outils et lcs méthodes de création et dc travailler
en collaboration avec les interprétes. 1.’engagement et I’action militante, chez Lia Rodrigues
et les danseurs qui collaborent a ses créations, visent différents buts et prennent plusieurs
formes.

Un des aspects de cet engagement est le fait de militer pour de meilleures conditions de la
création chorégraphique au Brésil, a travers des actions qui se sont déja consolidées, comme
la création du Festival Panorama de Danga, discutée au début de ce chapitre (voir section
3.1). Lia considére une autre action trés importante pour le maintien de sa propre compagnie.
En effet, dix-sept ans aprés sa création, il lul est nécessaire de se battre chaque année pour
trouver de 'argent pour assurer des conditions minimales de fonctionnement. Aprés avoir
participé a des programmes de subvention de la danse contemporaine de 1997 a 2004 (voir
chapitre 2, section 2.5.3), la compagnie obtient, deputs 2004, son soutien financier de la
diffusion de ses pieces dans des circuits européens et nord-américains et de la coproduction
de ses créations dans différents pays européens.

Invitée a différents événements de danse au Brésil et & I'étranger pour présenter ses

pieces et pour parler de son travail, Lia veut toujours discuter sur les conditions structurelles
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et financieres de la danse au Brésil. Dans une conférence a Porto Alegre en 2004, la
chorégraphe souligne qu’il faut parler de ces sujets pour essayer de découvrir des maniéres de
s’organiser, « [...] car la situation n’est pas favorable [pour la danse] depuis longtemps, il
faut trouver des bréches, il faut étre créatif » (Rodrigues, 2004). Ainsi, I’une des questions
qu’on se pose en danse au Brésil est-elle encore celle de pouvoir vivre de son travail
artistique. En ce sens, Lia considére que cela fait partie du mandat de sa compagnie d’offrir
des conditions de travail adéquates et de payer des salaires aux danseurs. En méme temps, la
chorégraphe reconnait que, malgré les difficultés, sa compagnie a une place privilégiée si on
la compare a celles de la plupart des chorégraphes et danseurs brésiliens. C’est une autre
raison pour laquelle ses actes doivent étre responsables. Ainsi, sa compagnie donne-t-etle son
appui a des chorégraphes et a des groupes émergents, en partageant la salle des répétitions et
certaines taches de production. De méme, le prix réduit des billets des spectacles de la Lia
Rodrigues Companhia de Dancgas et le fait de présenter, chaque année, publiquement un
compte rendu des dépenses de la compagnie sont des maniéres d’offrir a la société une
contrepartie de \'argent recu, puisqu’il s’agit d’argent provenant de fonds publics.

Malgré le constat de ces difficultés, Lia n’est pas pessimiste. Elle croit plutét qu’il faut
continuer a faire des choses, a créer, a travailler en groupe, a revendiquer de meilleures
conditions pour la danse. La chorégraphe souligne qu’il faut insister pour que nos croyances
et nos réves puissent se réaliser. Elle dit que: «s’1l y a d’autres chorégraphes, d’autres
danseurs qui se battent pour faire de la danse, si je sais qu’il existe d’autres créateurs en
danse, je peux exister comme chorégraphe, ma compagnie peut exister aussi. » (Rodrigues,
2001). Lia explique aussi qu’elle veut laisser un chemin ouvert a d’autres artistes : « par
exemple, si ma fille veut faire de la danse, devenir chorégraphe, je voudrais que les choses les
plus élémentaires soient plus faciles pour elle. » (Rodrigues, 2001). Cette posture et ces
actions permettent d’envisager le travail en danse selon d’autres parametres. Ainsi, on ne juge
que la qualité de I’ceuvre, mais on pense la danse en relation a un contexte plus large, celur du
travail quotidien de la compagnie. Pour Lia, pouvoir penser de cette maniere « [...] déplace le
regard que je porte sur mon travail, ce qu’il représente ; ce travaill permet de payer des
salaires aux danseurs et il leur confére de la dignité. Ainsi, cela devient moins important si le
résultat, la chorégraphie, est bonne ou mauvaise » (Rodrigues, 2001). En ce sens, 1l est

important de se battre pour avoir des conditions minimales afin de développer une démarche
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artistique. La chorégraphe explique : « je dois avoir quelques raisons pour continuer a faire de
la danse, les personnes qui travaillent avec moi sont la principale raison pour persister. »
(Rodrigues, 2001). En méme temps, Lia reconnait la valeur de son travail, de sa trajectoire en

tant qu'artiste :

Je suis fiere de la maniére dont j’al construit les choses. Ce n’est pas que je pense que
mon ceuvre est superbe, ce n’est pas ¢a. Mais je pense que le fait que je travaille, le fait
que je fasse les choses de la maniére dont je les fais... J'arrive a faire des choses, ce
que je fais, ce que j’obtiens, les résultats que j’obtiens, je les construis, je construis
chaque petit morceau, intensément. Je maitrise ce que je fais, je sais comment faire une
tournée, comment diriger les répétitions, je sais bien dire ce que je veux dire. Jal
beaucoup appris dans ces derniers dix ans, il y un développement visible dans mon
travail. Ces choses que j’al réussies avec les danseurs, la fagon dont on vit et dont on
travaille dans la compagnie, les danseurs sont ausst mes amis. (Rodrigues, 2001).

La méme posture et le méme discours sont présents quand la compagnie est en tournée en
dehors du Brésil. Lia dit que quand elle voyage a I’étranger, elle apporte son discours avec
elle. Elle raconte son expérience au Festival International de Nouvelle Danse (FIND) a
Montréal en 2003, ou la compagnie a présenté Formas Breves a V'Espace Tangente. Le
festival offrait 1,500.00 dollars pour chaque présentation et ne payait pas les billets d’avion
pour la compagnie. Lia dit qu’elle a appelé au festival pour savoir s’ils payaient le méme
cachet a d’autres groupes, ou si ce monlant lui était destiné car 1l s’agissait d'une compagnie
brésilienne. Comme réponse, on lui a dit que c’était le montant payé a des compagnies qui
dansaient dans des petites salles. Lia a finalement décidé de participer au festival, et la

compagnie a gagné le seul prix du festival, le prix du public. Lia dit encore :

Le spectacle de Wiliam Forsythe, du Ballet Frankfurt, a été choisi comme le deuxiéme
meilleur spectacle, apres le notre. Ca m’a fait réfléchir : combien le FIND a [-t-il] payé
au Ballet Frankfurt ? Ils ont beaucoup d’argent pour travailler en Europe, ont-ils besoin
de gagner tant d’argent pour danser dans ce festival ? (Rodrigues, 2004).

En se rapportant & cet épisode. Lia fait référence a 1’inégalité des conditions de
production et de diffusion culturelle entre les pays développés el les pays périphériques

comme le Brésil. En général, les festivals internationaux ne paient pas les frais de
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déplacement des compagnies invitées car les colits de déplacement sont a la charge des pays
d’origine. Cela n’a pas été le cas pour la Lia Rodrigues Companhia de Dangas, car le
gouvernement brésilien n’a pas une politique culturelle consistante d’appui a la production et
a la diffusion des arts de la scéne. Par conséquent, la compagnie a dd financer les frais de
déplacement pour participer au FIND. Pour Lia, ce serait important que les festivals

iternationaux réfléchissent sur ces types de disparités. Dans ses mots :

J a1 déja beaucoup discuté de ces questions dans des festivals européens. Ce serait une
petite révolution si ces festivals pouvaient payer des cachets plus élevés a ceux qui ont
plus de besoins. Par exemple, si dans un festival, il y a une compagnie de Francfort et
une autre de Cap Vert. Quelle compagnie a besoin d’avoir plus d’argent ? Je pense
qu’on devrait payer plus a la compagnie de Cap Vert. Car il doit y avoir de la diversité
dans le monde, et on a besoin que la compagnie de Cap Vert puisse exister, puisse
créer, pour pouvoir garantir cette diversité. (Rodrigues, 2004).

On voit que chez Lia Rodrigues, 1l existe toujours un chevauchement entre les différents
aspects de son travail, de sa vie et de ses actions militantes. Dans ce sens, se battre afin
d'obtenir de meilleures conditions pour la création en danse devient aussi un théme pour la
création chorégraphique, comme cela a été le cas de Aquilo de gue somos feitos. On se
souvient que lors de la création de la piece, Lia a demandé aux danseurs : « Faire de la danse
dans ce pays, faire de la danse dans d’autres pays, est-ce que ¢a change quelque chose ?
Quelle est I'importance de faire de la danse ? Combien vaut ce que nous faisons ? »
(Rodrigues, 2001). De maniére similaire, militer pour de meilleures conditions pour la danse
amene a s’engager dans d’autres actions et de se questionner sur les conditions de vie dans un
pays comme le Brésil. Lia explique qu’elle s’angoisse immanquablement en se demandant si
son travail sert & quelque chose, lorsqu'elle est confrontée aux petites el grandes tragédies
quotidiennes : « Je pense que je ne vais jamais rencontrer une réponse satisfaisante. J'essaie
d’apprendre a vivre avec cette angoisse, je pense méme que c’est l'une des raisons pour
continuer a créer. » (Rodrigues, 2001). Ces possibles désaccords entre la création artistique et
la réalité, amnsi que la nécessité¢ de raccourcir ou non ces distances, ont fait partie de la
création de Aquilo de que somos feitos. Lors de la premiére de la piéce, la chorégraphe

déclare Jors d'une entrevue pour un journal brésilien :
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Je regardais ces photos avec les corps empilés & Kosovo, les personnes assassinées
empilées au Carandiru, les corps alignés des « sans terre » assassinés a Eldorado de
Carajas et je n’étais plus capable d’avoir des sentiments. Mais j’al besoin d’en avoir,
des sentiments, nous en avons le besoin, pour pouvoir dire, pour pouvoir faire quelque
chose. Il faut que ¢a soit important pour moi, pour que je puisse transmettre ce
sentiment a mes enfants. C’est trés difficile d’assister a un événement comme celui de
I’autobus’’, au coin de ma rue, et aprés aller aux répétitions, rester des heures a discuter
et a perfectionner un mouvement de la main. Ce conflit entre la réalité et I’art, et a quoi
ca sert, ¢’est le noyau de ce travail [la piece Aguilo de que somos feitos]. (Rodrigues,
citée par Lopez, 2000, p. 5).

Néanmoins, Lia dit croire que la création artistique, I'acte de créer est en lui-méme
révolutionnaire et libertaire. La chorégraphe reconnait que dans le contexte actuel du Brésil,
faire de I’art est un processus continu d’affirmation, d’investissement et de résistance. Lia
explique qu’elle congoit « I’art comme un instrument de connaissance et la connaissance est
le premier pas qui conduit au changement » (Rodrigues, citée par Voisin, 2004, p. 6).

Les danseurs de la compagnie considerent que le fait de danser Aquilo de que somos
Jeitos est aussi une forme d’engagement et de participation sociale. lIs font remarquer que les
thémes politiques et sociaux y sont présents et qu’ils doivent étre réactualisés a chaque
présentation. Micheline Torres explique en effet qu’en arrivant dans une ville, une région ou
un pays pour présenter la piéce, elle a la tache de choisir des faits qui soient liés a ces endroits
pour en parler durant la scéne de la panthere. Ainsi, faut-il toujours mettre la piece en refation

avec le contexte local, sans oublier les faits majeurs, d’envergure nationale ou mondiale.

2 Le 12 Juin 2000, Sandro do Nascimento a pris de nombreuscs personnes en otage dans un
autobus de la ligne 174, dans la région de Jardim Botdnico a Rio de Janeiro, aprés unc tentative de vol
ratée. Les forces de police ont encerclé ’autobus et le dramce a é1é filmé par des équipes de télévision
qui ont diffusé les images en direct dans tout le pays. Aprés plusieurs heurcs de négociations, Sandro
do Nascimento est descendu de I'autobus avec un revolver pointé sur la (éte d’une cnseignante, Geisa
Firmo Gongalves, qu’il a prise comme bouclier humain. Alors qu’il marchait vers les forces de police
pour. semble-t-il. mettre fin a cette situation bloquée, un policier s’est précipité en avant et a tiré sur
Sandro do Nascimento afin de sauver Geisa Gongalves. 11 I’a raté et Sandro do Nascimento a tiré sur
Geisa Gongalves. L autopsie a ultérieurement révélé qu’clle avait €i€ tude par des balles tirées non
sculement par Sandro, mais aussi par le policier. Sandro do Nascimento a été soustrait au lynchage que
lus auraient fair subir des spectateurs enragés el, filmé ¢n direct par des équipes de télévisions, il a été
placé encore vivant a I’arnere d’un véhicule de police. Cependant, a son arrivée au commissariat, il
¢tait mort d’asphyxic. Sandro do Nascimento avait survécu au massacre de Candelaria, ou sept enfants
et un jeune adulte — qui vivaient dans les rues de la ville de Rio de Janeiro — ont €1é tués par un
groupc d’hommes encagoulés. En 2002, un film documentaire de José Padilha lui a été consacré.
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Jamil Cardoso dit que la piece le confronte constamment a la réalité. Il explique qu’il a
été obligé de lire plus attentivement les journaux pour comprendre la piéce, en particulier la
scene de la panthére, qui change selon les faits nouveaux. Comme la chorégraphie demande
I"incorporation des faits politiques, Jamil explique qu’il ne peut plus s’abstenir de s’informer
et de discuter sur la politique, comme il le faisait auparavant. « Maintenant, précise-t-il, [...]
je pense que la discussion sur la politique est nécessaire, qu’on doit prendre position. »
(Cardoso, 2001). Pour le danseur, c¢’est un effort personnel, ¢c’est comme faire des cours de
ballet tous Jes jours, « [...] mais la vie exige cette participation et Aquilo de que somos feitos
I’exige aussi. C’est troublant quand le World Trade Centre explose et que ¢’est dans la piece
le jour suivant. » (Cardoso, 2001). Jamil souligne donc qu’il n’est pas possible d’étre une
personne active dans son travail s’il n’est pas une personne active dans tous les aspects de sa

vie, méme dans sa vie la plus intime.

Pour que je reste nu en sceéne, je dois étre capable de regarder mon corps nu dans le
miroir. De méme, pour étre entier dans Aquilo de que somos feitos, je dois hre le
journal et je dois étre capable d’esquisser une réaction aux choses qui me dérangent
beaucoup. (Cardoso, 2001).

Pour Ana Carolina Rodrigues, le fait de participer a Aguilo de que somos feitos la fait se
sentir plus citoyenne, car elle se sent en train de défendre une cause qu’elle considére juste,
une cause en laquelle elle croit vraiment. Elle déclare : « Je sens que je ne fais pas une petite
danse, je ne danse pas une chorégraphie abstraite ou qui raconte une petite histoire
d’amour. » (Rodrigues, 2001). Aquilo de que somos feitos est, pour Ana, une occasion de
parler des choses qui sont vraiment importantes, qui font partie de sa 'vie et de la réalité de
son pays. Pour Amaélia Lima, danser Aquilo de que somos feitos provoque chez elle des
questionnements sur la situation du pays —— la pauvreté, les écarts sociaux, la corruption du
gouvernement de méme que sur ses propres valeurs. Amalia se reconnait comme une
personne privilégiée, car elle a des bonnes conditions de santé, d’alimentation et d’éducation
depuis sa naissance. Cependant, méme en ayant une mere intellectuelle, elle a grandi sans
questionner ces valeurs et privileges : «[...] je les a1 plutot digérés comme si tout ¢a était
normal » (Lima, 2001). Ainsi, en participant a Aquilo de que somos feitos, se sent-elle

confrontée a sa propre passivité et a sa volonté de faire différemment.
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Pour Marcela Levi, la participation a Aquilo de que somos feitos est une maniere d’étre
militante dans ’action. Marcela voit sa génération comme dilettante ; elle explique que les
personnes de son dge ne veulent pas s’exposer, ne veulent par prendre de positions, préférant
plutét se protéger. « Quand on fait une chose » souligne Marcela, « [...] on peut étre critiqué.
I} est donc plus sir de [ne] rien faire. » (Levi, 2001). Elle compare I’action, militante ou pas,

aux processus de création :

Quand on €labore une scene et quand elle est préte, on est capable de voir aussi ce qui
n’est pas la et qui aurait pu y étre. Ce qu’on a fait montre ce qu’on n’a pas fait. Et cela
n’est pas mauvais, c’est plutét la raison pour continuer a faire [ce qu'on fait]. Et c’est
comme ¢a dans la vie. La grande difficulté¢ de prendre une position, ¢’est la difficulté
de se confronter a une certaine impuissance. Mais 1l faut faire I’exercice, il faut essayer
de faire quelque chose. (Levi, 2001).

Pour Marcela, étre militante dans I’action veut dire convoquer les personnes a parler, a
s’ informer, a assumer leurs responsabilités. Ca veut dire, surtout, les inviter a penser : « [...]
j€ ne sais pas si c’est politique, si ¢’est social, ce qui est important pour moi, c’est qu’il s’ agit

d une invitation a I'action » (Levi, 2001).

3.6 Conclusion

Comme je l'al déja montré dans ce chapitre, chez la Lia Rodrigues Companhia de
Dangas, il n’y a pas un modéle de danseur défini, mais tous les membres de la compagnie ont
acquis une formation artistique antérieure, soit en danse ou en théétre. Dans la compagnie, les
interpretes sutvent des cours de ballet deux fois par semaine, le ballet €tant considéré comme
la principale méthode d’entrainement de ces danseurs. En parallele, chaque interprete
maintient une pratique personnelle d’entrainement, soit I’éducation somatique ou un systeme
issu du théatre physique. A certaines périodes, le groupe ¢élit d’autres pratiques qu’il
considére importantes pour sa formation ou son entrainement. Pour la mise en ccuvre de
Aquilo de que somos feitos, au-dela des cours de ballet, la compagnie a pris des cours de

karaté, de danse contemporaine et de danse de rue. Cependant, le karaté a été la pratique la
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plus marquante pour le groupe et il a permis a chacun de ses membres d’expérimenter
d’autres maniéres de gérer I’énergie du corps en mouvement.

Dans Aquilo de que somos feitos, les danseurs sont impliqués depuis le début de la
création. Pour Lia Rodrigues, des les premieres expérimentations qui déclenchent la création,
la collaboration des danseurs est déja nécessaire. De méme, I’élaboration de la pensée qui
soutient ces expérimentations ainsi que |’élaboration de I’argument méme de I’ceuvre sont
construits avec la participation des danseurs, tout au long de la création chorégraphique.
Ainsi, la pensée sur ceuvre et I’ceuvre elle-méme s’élaborent-elles simultanément, a travers
I'intense circulation d’idées, de mouvements, d’images, de sensations, de textes et de
discours échangés entre les personnes impliquées dans les processus de mise en ceuvre de la
chorégraphie.

Les danseurs partagent aussi certaines taches relatives au quotidien de la compagnie,
principalement en relation avec la réalisation des répétitions et, quelques fois, des
présentations de la piece sans la présence de la chorégraphe. A ces occasions, les interprétes
alternent dans leur rle d’observateur et, généralement, les danseurs qui ont plus d’expérience
dans Ja compagnie coordonnent les discussions menant a la prise de décision en groupe.

Je dirais donc que la construction de corps dansants chez la Lia Rodrigiues Compagnie de
Dangas est un processus multiple. qui s'effectue par 1’accumulation d’expériences. Un
premier regard nous fait voir des corps divers. Les danseurs de la compagnie présentent des
corps hétérogenes, construits par différents systémes et techniques de mouvements, allant du
ballet a ]Ja danse contemporaine, de 1’éducation somatique a des pratiques sportives, du
théatre physique a I'expérience de la performance.

L analyse du processus de mise en cuvre de Aquilo de que somos feitos m’a permis de
constater la présence de plusieurs conceptions de corps dansants, qui sont élaborées par les
danseurs et la chorégraphe et qui sont appelées pour faire vivre la chorégraphie. Ainsi, le
corps dansant est-1l un corps entrainé car pour Lia Rodrigues, la danse est une affaire de
corps et elle nécessite des corps disponibles pour le travail chorégraphique. Dans la
compagnie, le ballet a donc été choist comme méthode d’entrainement collectif car 1l permet
le développement d une certaine uniformité chez les danseurs.

Le corps dansant au sein de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas est aussi un corps

autonome et attentif, capable de cultiver ses caractéristiques personnelles, de prendre en
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charge sa formation et son entrainement, et d’étre & I’écoute des autres corps partageant le
méme espace. Le corps dansant est également un corps ouvert, un corps en état d’alerte et un
corps énergétique, éveillé, prét a répondre aux stimulations de ’environnement et a se
concentrer dans les actions a accomplir.

La participation active dans les processus de mise en ceuvre chorégraphique, pour ce qui
est d'Aquilo de que somos feitos, permet I’émergence d’autres conceptions de corps dansants
qui s’ajoutent a celles déja décrites, tout en favorisant le travail sur certains états de corps
spécifiques a la piece. On voit donc que dans la premiere partie de la chorégraphie — celle
que j’ai appelé 'envers du corps —, ce sont des corps nus et silencieux qui s’offrent au
public dans leur intimité. Pour dévoiler ces corps inttmes, les danseurs ont di s’accepter dans
leurs perfections et leurs imperfections, ils ont di se fragiliser et s’exposer, tout en faisant
affleurer des états de corps désaffectionnés et transitionnels. Les états de corps
désaffectionnés sont ceux qui permettent aux danseurs de se détacher d’une corporéité
rayonnante et virtuose et qui favorisent une présence corporelle plus modeste, ordinaire — je
dirais méme plus humaine. Les états de corps transitionnels sont ceux qui permettent aux
danseurs de rentrer et sortir de I"action dansée, de faire le passage entre le corps quotidien et
le corps dans différents états de danse, toujours en échangeant avec le public.

Dans la deuxieme partie de Aquilo de que somos feitos. |"envers du monde, on voil des
corps ¢éloquents et actifs, élaborés par des gestes anguleux et rythmés, dont le flux du
mouvement est plutdt retenu, et dont les déplacements instaurent un espace géométrique. Ces
corps énergiques s'expriment aussi par des gestes militants et par des mots d’ordre — qui
peuvent vite se transformer en slogans publicitaires. Cette ambiance est défaite .de temps en
temps par des rencontres de fétards. presque orgiaques, ot l'espace s¢ désorganise, ou les
mots d’ordre donnent place a des chansons populaires, ou les corps s’amalgament et le
mouvement devient plus flou. Le corps militant devient un corps en fusion.

Dans cette partie de la piéce, la voix el Ja parole prennent une place importante et
deviennent ainsi un facteur de construction du corps dansant. Pour les danseurs, ’émission de
la voix est aussi un mouvement du corps, voix el mouvement €tant connectés pour exprimer
leurs désirs. Désir de changement, désir de partictpation, désir de justice soclale. C’est aussi
un désir de connecter les aspects les plus intimes de leurs vies et de leur danse. Le corps est

donc congu comme un canal du désir, le corps dansant étant aussi un corps-désir - danser,
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parler, chanter sur sceéne permettent I’expansion des possibilités expressives du corps en
rapport avec ce que chacun désire exprimer. La présence du corps-désir permet que chacun se
connaisse mieux, développe sa sensibilité, ses relations personnelles et son golt de la vie.
Dans ce sens, Jamil Cardoso explique que travailler avec Lia exige un profond engagement
du danseur, car il faut faire un don de sos, se fragiliser, se déstructurer pour devenir plus fort.
« Dans ce processus, dit-11, je grandis, je miris, tout devient meilleur dans la vie et je travaille
mieux, j’aime plus, je fais I’amour de manere plus satisfaisante et ma danse se transforme
aussi. » (Cardoso, 2001). Le corps engagé devient aussi un corps aimant.

De cette maniere, les interprétes de Aquilo de que somos feitos parlent du plaisir comme
étant une composante importante de la danse, présent dans les différentes manieres de vivre
la danse dans leur quotidien. Comme le dit Marcele Sampalo, « [...] j’ai du plaisir quand je
sors le soir et que je danse une musique que j’aime et quand je danse la chorégraphie au
théatre. Je dois toujours avoir du plaisir, sinon, ¢a ne vaut pas la peine. » (Sampaio, 2001). Il
est donc possible de dire que le corps dansant dans Aquilo de que somos feitos est un corps
aimant, qui réunit en soi le corps militant et engagé, le corps en fusion, le corps-désir, le
corps-plaisir. Le plaisir est donc un autre élément de la construction du corps dansant au sein
de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas. un élément qui lie la danse a la vie.

Ce méme rapport inime entre la danse el la vie est I'un des facteurs permettant de
comprendre la présence d'une certaine brésiliré dans |I'ceuvre de Lia Rodrigues. Si dans
Folia, 1a création antérieure de la compagnie, les rapports a la brésilité étaient plus évidents,
dans Aquilo de que somos feitos ces relations sont moins directes, mais elles sont présentes en
filigrane tout au long de ]Ja mise en ceuvre de la picce, et ponctuent ainsi certains moments de
la chorégraphie. Néanmoins, les deux ceuvres répondent. a leur fagon, a la question d’une
recherche de brésilité.

La quéte d’une certaine brésilité est déja présente dans quelques-unes des questions qui
ont déclenché la création de Aquilo de que somos feitos, particulierement dans les questions
suivantes : Comment vois-tu le Brésil 7 Comment te vois-tu au Brésil 7 Est-ce que tu te sens
étranger dans ton pays ? De mon point de vue, dans Aquilo de gue somos feitos, Lia a renvoyé
aux danseurs les questions qu’elle se posait lors de la création de Folia : « Que signifie d’étre
Brésilien au Brésil ? Est-ce que je suis vraiment Brésilienne ? Est-ce que je peux étre une

représentante de la culture brésilienne 7 » (Rodrigues, 2001). Si, dans Folia, I'ceuvre de
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Mairio de Andrade et de I'univers des pariendas fournissait les références pour répondre a ces
questions, dans Aquilo de que somos feitos, les danseurs devaient chercher leurs réponses a
partir de leurs ressources personnelles, par une immersion dans leur propre histoire et dans
leur réalité¢ immédiate.

Comme je I’a1 déja fait remarquer, I’un des procédés de création de Aquilo de que somos
Jeitos a €€ le travail sur Ja mémoire. Les danseurs ont en effet cherché dans leurs histoires
personnelles — et principalement dans les inscriptions que ces histoires laissaient dans leurs
corps — le matériel pour les improvisations et la composition de la chorégraphie. A certains
moments, cela pouvait amener a la rencontre des traditions populaires brésiliennes, comme
cela a été le cas pour Micheline Torres. L'interprete a utilisé comme source d’inspiration
pour la création des séquences chorégraphiques les €¢léments suivants : une berceuse chantée
par sa grand-mere, les souvenirs du village de Sertdozinho, ou habitaient ses grands-parents
et des mouvements issus des danses populaires du nord-est du Brésil. Dans d’autres cas, cet
appel a la mémoire de chacun des interprétes a amené a |'incorporation de références
diverses, comme la chanson d’origine ukrainienne chantée par Marcela Levi ou la chanson du
film Hair, interprétée par Marcele Sampaio. Ainsi, de 'ceuvre de Lygia Clark a des slogans
publicitaires, du ballet a la danse de Michael Jackson, des mots d’ordre aux corps silencieux,
ces €léments hétéroclites ont €té appelés lors de la création de Aquilo de que somos feitos. En
effet, il y a dans cette picce une diversité de références qui échappent a une définition plus
étroite de la brésilité.

Une autre maniére de répondre aux mémes questions fut par le biais de I'immersion dans la
réalité immédiate de la ville, Rio de Janeiro, et du pays, le Brésil, ou vivaient la
chorégraphe et les danseurs. Les danseurs étalent en fait invités a sélectionner et a amener en
répétition des faits qui les avaient touchés. A partir de ce procédé, deux thémes — la violence
urbaine et la corruption des politiciens — ont €té intégrés a la piece. Aborder ces thémes a
amené a une prise de conscience plus argué de la réalité de la ville et du pays, ainsi qu'a celle
du besoin de se posttionner face a ces situations. En conséquence, des interrogations sur le
réle de Iart ont également fait partie de la création de la piece. A partir de ces questions — 2
quoi sert 'art, comment I'art peut-il servir a réfléchir sur le monde et a penser la réalité
autrement ? —, les danseurs ont réfléchi sur la valeur de leur travail et sur les possibilités de

faire une danse politiquement et socialement plus engagée. 11 est intéressant de remarquer que
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cette vision de la danse comme pratique socialement engagée était présente dans la démarche
de certaines compagnies brésiliennes dans les années 1970, en particulier dans celle du Ballet
Stagium (voir section 1.3.4). Aquilo de que somos feitos dialogue donc avec ’histoire de la
danse artistique au Brésil, en reprenant le flambeau de compagnies comme le Ballet Stagium.
Cependant, Lia Rodrigues et ses danseurs le font autrement, avec un souci de travailler un
langage et une corporéité propres, et avec beaucoup de poésie et d’ironie.

De plus, Aquilo de que somos feitos reprend aussi la pratique d'artistes brésiliens comme
Hélio Oiticia (voir section 1.3.2) et Lygia Clark (voir section 3.4.1). Comme I’ceuvre de ces
artistes, cette piece chorégraphique ne se situe pas exclusivement dans le theme de la réalité
brésilienne, mais plutét dans la constitution d’un langage contemporain, qui ne différencie
pas le national de I’international. Cependant, Lia Rodrigues et les interpretes de Aquilo de
que somos feilos, a I’exemple de Lygia Clark et de Hélio Oiticia, maintiennent toujours un
dialogue avec différents contextes constituant les multiples facettes de la réalité brésilienne.
De plus, ces artistes affirment constamment le besoin de relier I’art & la vie. Comme le disait
Clark (2005), « la vie est toujours pour moi le phénomene le plus important [...] car depuis
longtemps I’ceuvre est de moins en moins importante et c’est [le fait de] se recréer a travers
elle qui est essentiel. » (p. 68). De méme, Oiticia (cité par Favaretto, 2000) soulignait que
«[...] tout Vart doit arniver & ¢a: la nécessité d’un signifié suprasensoriel de la vie, 1} faw
transformer les processus de I'art dans des sensations de la vie.» (p. 169). Pour Lia
Rodrigues, I'inextricable relation entre le danseur, la danse et la vie permet d’envisager la

danse comme pratique d’engagement social. Selon elle :

Tout ce qui est autour de ce que nous faisons est de la danse. [...] Parce que nous
appartenons a un méme monde, et partageons une sensibilité primordiale. parce que
nous sommes en dissolution permanente, parce que tout ce qui entre en contact avee la
surface de notre corps est incorporé en lui. nous sommes perpétuellement engagés les
uns par rapport aux autres. (Rodrigues, citée par Danto, 2005, p. 1).

Ainsi, dans Aquilo de que somos feitos, la chorégraphe et les interprétes proposent-ils une
immersion dans la réalité contemporaine et, par conséquent, dans la réalité brésilienne et ce. a

partir de plusieurs points de vue, dont notamment :



271

- celui de I'art contemporain, quand ils travaillent avec des références comme
’ceuvre de Lygia Clark et comme certaines tendances en arts telles que la
performance ; quand ils posent des questions sur la matérialité du corps dansant,
sur I’espace et le temps, brouillant ainsi la perception du spectateur ; quand ils
mélangent des éléments de la culture populaire et de la culture de masse dans une
piece chorégraphique ;

- celui de la politique, quand ils dénoncent la violence urbaine, fes génocides et les
guerres pratiqués partout dans le monde, y compris au Brésil :

- celui de la société de consommation, quand ils manipulent avec ironie des
slogans publicitaires, des profils de consommation, des gestes et des musiques
qui renvoient a des parades militaires, des chansons de protestation. des mots
d’ordre a caracteére gauchiste.

" Cela fait de Aguilo de que somos feitos une ceuvre chorégraphique contemporaine qui, par
ses procédés créatifs, ses thématiques, ses postulats esthétiques et éthiques, se situe a des
niveaux Jocal et transnational en méme temps. La picce est un exemple des possibilités de
circulation des informations, des expériences et des produits artistiques dans le monde
contemporain, qui continue a établir des dialogues avec les réalités locales.

Je dirais donc que différentes représentations de brésilité sont présentes dans Aquilo de
que somos feitos. Si des questions sur les maniéres de s’identifier comme Brésilien ont été
présentes lors de la création de la piece, dans I’ceuvre achevée ces références a des brésilités
sont diluées parmi d’autres références. De cette fagon, Aquilo de gue somos feitos yejoint les
définitions plus ouvertes de brésilité, qui embrassent les aspects suivants :

- la conscience des contradictions sociales, politiques, économiques des sociélés
brésiliennes contemporaines et le besoin d’engagement social et poliique ;

- la prise en compte de la diversité géographique, humaine et culturelle du Brésil ;

- la possibilité d’identification avec des groupes et mouvements transnationaux,
comme les communautés virtuelles, le mouvement féministe, les militants
écologiques, les pratiques artistiques et chorégraphiques internationales, ete. ;

- le dialogue avec les pratiques artistiques contemporaines, les traditions

populaires, la culture de masse et la technoculture ;
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- la réaffirmation de I’appropriation et de I’hybridation d’éléments culturels
hétéroclites comme I’un des piliers de la création artistique, de méme que comme
une action de résistance culturelle.

En ce sens, je trouve important de reprendre les paroles de Micheline Torres, interpréte de
Aquilo de que somos feitos, qui explique qu’étre Brésilienne, pour elle: « ¢’est tout ce
mélange, c’est tout ce qui me constitue et qui voyage avec moi a I’étranger » (Torres, 2001).
Micheline raconte qu’au-dela du fait d’appartenir a Sertdozinho, le village de ses grands-
parents, elle appartient aussi a Rio de Janeiro, au cyberespace, a la physique quantique. Elle
dit aimer le dessin animé a Ja télé, la musique des chanteurs populaires comme Gretchen,
Genival Lacerda et Michel Jackson, le funk carioca, les mathématiques et la philosophie, les
langues anglaise et allemande. Elle explique encore qu’elle participe a un projel
chorégraphique indépendant, axé sur la complexité et qui est inspiré¢ de Goedel, Escher et
Bach. Pour Micheline, cette multiplicité de références est assimilée sous forme d’expérience,
sous forme d’ouverture a un monde, pour reprendre le concept de Merleau-Ponty (1945). Ces

expériences reconstruisent constamment son corps et sa pensée. Elle déclare que :

[les expériences] s’inscrivent dans mon corps el je ne peux plus les délaisser. Elles
s’ajoutent dans le corps. Le corps, c¢’est tout ce qui est aussi dans la pensée, c'est la
pensée dans I'action. [...] il faut écarter cette idée que le mouvement et la pensée sont
séparés, ce qu’on pense a une influence dans nos mouvements, la fagon dont on bouge
a une influence dans nos pensées [...] Je peux faire des mouvements, j’ai une histoire
de mouvement dans mon corps, mais je peux la transformer, je peux développer cette
histoire de mouvement et quand je lis sur la physique quantique, je réfléchis beaucoup
sur ¢ca. Cela m’ouvre de nouvelles perspectives et je les transpose par la chorégraphie
et par e mouvement. Et pourtant, it y a un lieu en moi, une source premicre pour ma
danse, qui est ce village de Sertdozinho, ou danser est synonyme de jouer et de
s’amuser. (Torres, 2001).

Il faut dire encore que je suis consciente qu’il y une certaine homogénéité dans le
discours des danseurs de la compagnie : les interprétes interviewés semblent trés satisfaits du
travail réalisé dans la compagnie. Les commentaires critiques ou négatifs sont inexistants a
tel point que travailler pour Lia peut paraitre une situation paradisiaque. Je dirais, cependant,
que par rapport au contexte brésilien, ces danseurs se retrouvent vraiment dans une situation

privilégiée, car 1l y a peu de compagnies de danse au Brésil qui payent des salaires aux



273

danseurs. Dans une ville comme Rio de Janeiro, avec environ six millions d’habitants, ce ne
sont que deux compagnies de danse qui rémunerent régulierement leurs danseurs, la Lia
Rodrigues Companhia de Dangas et le Ballet du Théatre Municipal du Rio de Janeiro, qui
est la compagnie officielle de la ville. Il faut encore remarquer que méme en étant rémunérés,
les danseurs possédent assez de liberté pour mener leurs projets artistiques personnels,
comme c’est le cas pour plusieurs danseurs dans la compagnie.

Je pense également que I'homogénéité du discours des danseurs est aussi en rapport avec
Je moment ou j’ai fait mon terrain. J’ai accompagne le travail de la compagnie quand la piece
avait déja atteint une certaine maturité, puisqu’elle avait déja été présentée dans plusieurs
occasions et dans différents endroits. Au moment ou j’ai rencontré la compagnie, IEs
danseurs venaient d’arriver d’une tournée dans plusieurs villes bréstliennes, suivi d’une
tournée dans quatre pays Européens. Cela est aussi une situation trés privilégiée pour une
compagnie brésilienne.

De plus, je pense que I'unanimité de points du vue est peut-étre liée au fait que la
compagnie avait déja passé les moments les plus critiques de la mise en ceuvre d'une
chorégraphie, c’est-a-dire, I’étape de la création et celle des premiéres représentations. Au
moment de ma collecte de données, le groupe vivait un moment harmonieux et stable.

Mais, méme en travaillant dans des conditions favorables, certains danseurs décident de
quitter la compagnie. En 2002, ce fGt Rodrigo Maia, en 2003, Marcela Levi et en 2005,
Marcele Sampaio. Quand j a1 interviewé Lia, elle a commenté que, en général, ce sont les
danseurs qui décident de quitter la compagnie car, étant jeunes, ils ont besoin de vivre
d’autres expériences. Elle compare les rapports chorégraphe/danseurs aux rapports
mere/enfants : « Il 'y a des danseurs qui s’épanouissent dans la compagnie, je vois ¢a comme
je vois mes enfants et je sais qu’tls veulent partir, a un certain moment. C’est normal, ¢a fait
partie des relations. » (Rodrigues, 2001). Je n’ai pas eu I"occasion d’interviewer des danseurs
qui avaient déja quitté la compagnie, ce qui m’aurait permis de connaitre leurs raisons pour se
retirer de la compagnie. Lors des entrevues avec les danseurs de ta compagnie. je n'ai pas
abordé ce sujet. Ce n’est que lors de I’analyse des données et la rédaction de ce chapitre que
je me suis rendue compte que cela aurait été une piste a investiguer lors des entrevues. Cela
aurait peut-€tre apporté un contrepoint a la vision générale d'une ambiance harmonieuse et

sans conflits au sein de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas. Sur le plan méthodologique,
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cette omission renforce la suggestion de procéder a la collecte des données et a [’analyse de
fagon itérative ce qui n’était pas possible pendant les trois semaines de ma collecte de

données au Brésil.



CHAPITRE 1V

LE CORPS DANSANT DANS UN MARCHE AUX PUCES

Dans ce chapitre, j’examine le processus de mise en ccuvre de la piece chorégraphique
Marché aux puces . nous sommes usagés et pas chers, afin de comprendre les enjeux de la
construction de corps dansants au sein de la compagnie dona orpheline danse, créée et
dirigée par Sheila Ribeiro. le présente d’abord une mise en contexte de Marché aux puces™,
qui est suivie de la description de la formation et des expériences de la chorégraphe et des
interpretes. Dans la section suivante, j’analyse comment ces expériences ont €té transformées
et incorporées par la chorégraphe et les interprétes durant la réalisation de I’ccuvre. Ensuite,
j’examine les méthodes utilisées pour la création de Marché aux puces, ainsi que les
principes ayant guidé le travall d’interprétation. Pour clore le chapitre, j'aborde la
transformation de Marché aux puces en Liquidagdo Total, la version de la piece amenée en

tournée au Brésil.

4.1 Le contexte de Marché aux puces

La piece Marché aux puces a eu sa premiere en décembre 1999 au Théatre La Chapelle, a
Montréal. Néanmoins, des extraits de la piece avaient déja €té présentés a la Piscine-théatre
du Département de danse de I'Université du Québec a Montréal en octobre 1999. Ces
présentations faisaient partie du Mémoire création présentée par Sheila Ribeiro pour
I’obtention de sa maitrise en danse. Cependant, Marché aux puces a é1€ congue comme une

ceuvre chorégraphique a part entiére et a été présentée comme telle 8 Montréal et au Brésil.

2 - - , , .

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

chorégraphe et les interprétes utilisent souvent Marché aux puces comme référence a la piéce. j'ai
aussi adopté cette dénomination.
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En 2001, la compagnie a réalisé une tournée au Brésil, jouant la piece dans les villes de Sao
Paulo, Campinas et Rio de Janeiro. J’ai accompagné les répétitions visant la reconstitution de
I’ceuvre pour la tournée brésilienne.

Cette ceuvre chorégraphique est une création de Sheila Ribeiro pour cing interpretes, dont
Chris Kauffman, Louis Pelchat, Maryse Richard, Sheila Ribeiro et Tara Santini. Pour la
tournée brésilienne, Tara Santini a été¢ remplacée par Nancy Rivest. La musique originale a
été créée par Mauricio Pereira, et les éclairages congus par Lucie Bazzo. Marché aux puces
se structure en trois parties : Haleine, Todo mundo pega trem® et Princesse. Tout au long de
la piéce, des scénes courtes se succédent sans apparente connexion entre elles. La musique,
les séquences dansées et I’action dramatique sont, par ailleurs, souvent en décalage. La mise
en scene, axée sur la discontinuité et la fragmentation, dégage une certaine confusion de
méme que des imprécisions intentionnelles.

Haleine, 1a premiere partie de la piéce, est la plus longue et s’organise autour de trois
solos (le solo de la croix, le solo du vendeur et le solo de la drag gueen), parsemés de temps
en temps par des duos ou des trios féminins. La piece commence dans le noir, avec
’exécution de la musique. Une figure féminine émerge de la pénombre. Portant une perruque
formée de longues bandes de coton et de petites culottes, son torse nu peint de rose, la
danseuse est placée au début, dos au public. En réalisant des mouvements sinueux avec la téte
et le torse, elle courbe son torse en arriere jusqu’a montrer son visage au public. La danseuse
sort de scene en courant, tandis que deux autres danseuses rentrent habillées comme la
premiere. Ces trois figures féminines rentrent et sortent de scéne plusieurs fois, participant
indirectement a trois solos — effectués par des danseurs — qui se déroulent tout au long de
ce premier extrait de la piéce. Elles exécutent des séquences composées de petits sauts, de
glissades dans les positions assises et sur les genoux, des petits mouvements de torsion,
d’ondulation et finalement, de tremblement du torse et du cou. Leurs mouvements sont en
accord avec le rythme de la musique.

Alors que ces deux interpretes font leurs enchainements pour la premiére fois, une autre
danseuse croise la scéne et se place en avant, dos au public. Elle porte une queue en forme de
croix en bois rose de la taille de ses jambes, ou I’on peut lire « achetez-moi ». Il s’agit du

premier solo de la piéce, /e solo de la croix, dont les mouvements ne sutvent pas le rythme

23 - . .
= En frangais, Tout le monde prend le irain.
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proposé par la musique. La gestuelle alterne lenteur et vitesse et le flux du mouvement est
plutdt retenu, engendrant une certaine tension dans e corps. La plupart des mouvements est
réalisée dans les positions sur les genoux ou accroupie. Quand la danseuse bouge, la croix
bouge aussi, et lors des sauts exécutés dans la position accroupie, la croix frappe le sol. Le
solo ne s’achéve pas, il se défait a travers une marche lente a reculons, tandis que la danse
exécutée par les deux autres femmes prend plus de place sur scene.

Le deuxieme solo de Haleine est un solo masculin, interprété par Chris Kauffman. Le
solo du vendeur est réalisé au son d’un texte en off (voir section 4.4.2.3), récité par une voix
masculine. Le texte vante les qualités du narrateur, en apparence un business man dont la
cravate est trop longue et sert certaines fois de queue, d’autres fois de collier de chien. Les
mouvements s’approchent d’une gestuelle mimétique, servant a renforcer ou a commenter les
paroles du texte.

Le troisieme solo est celul de la drag queen, interprétée par Louis Pelchat. Un danseur
rentre en scéne habillé en costume de ville — un pantalon gris el une chemise grise — et
portant une perruque de plumes roses, ainsi que des chaussures rouges a talon trés haut.
L’interpréte mime avec les levres les paroles de la chanson Sufoco, de la chanteuse
brésilienne Alcione — un procédé aussi connu sous le nom de /ip synch™. Ses gestes sont
¢loquents et 1ls ponctuent certaines paroles de la chanson. A un certain moment, le danseur
arréte le lip synch et commence a faire des mouvements avec les yeux fermés. Ces
mouvements n’ont aucun rapport avec la gestuelle des drag queens. Avant que la chanson ne
finisse, le danseur reprend le /ip synch, jusqu’a la fin de la musique. I] sort de scéne et y
revient habillé en robe courte vert citron, ou 1l est écrit « Fehz Pascoa » (Joyeuses Paques). 1l
porte aussi une longue queue qui fait du bruit quand il bouge. Par contre, ses pieds sont nus et
il ne porte pas de perruque. Dé&s son retour sur scene, Iinterpréte a les yeux fermeés et bouge
lentement, au son d'une musique sans paroles qui n’impose ni rythme ni dynamique aux

mouvements. La scéne s’achéve par un black-out.

> Lip synch, ou synchro en frangais, désigne un divertissement consistant a prononcer des lévres
les paroles d’une chanson cnrcgistrée par une vedette connue. La synchro est une activité réeréative.
La présonorisation (play-back) est I'équivalent professionnel de la syvnchro. Dans le cas des drag
queens, méme si elles se présentent dans un cadre professionncl, on dit qu’elles font du /ip synch.
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Tout au long des deux scénes décrites plus haut, il y a des interférences des trois
danseuses qui exécutent des enchainements de mouvements n'ayant pas de rapport direct avec
I’action principale.

La deuxié¢me partie de Marché aux puces, Todo mundo pega trem, intercale de courtes
séquences dansées entre des actions non dansées. La mise en sceéne est fragmentée, les actions
et les enchainements chorégraphiques sont constamment interrompus et les interprétes
rentrent et sortent de scéne plusieurs fois. On voit les danseuses -— puisque la plupart du
temps, ce sont elles qui sont en scéne —— qui essalent d’accomplir certaines taches comme
s’équilibrer, sauter, faire des mouvements acrobatiques comme une roue. On les voit
également en train de griffer ’air comme quelqu’un qui mime un félin, d'allumer des briquets
ou de frapper le sol avec les mains et les pieds dans les positions accroupies ou sur les
genoux. Ces actions s’alternent avec des marches et des courses plus ou moins quotidiennes.
Tout au long de Todo mundo pega trem, la musique est interrompue plusieurs fois,
recommengant et s’arrétant aléatoirement. 1l n’existe pas de connexion entre les mouvements
des danseuses et la musique. Les interprétes sont, par ailleurs, habillées en costume de ville.

A un certain moment, on voit une femme qui s’appuie sur une paire de béquilles. Elle
compte jusqu’a trois, rend les béquilles a quelqu’un situé dans les coulisses et essaie de
danser. I y beaucoup d’hésitation dans ces mouvements, les gestes sont plutdt indéfinis ou
esquissés. Aprés un black-out, la musique s’arréte, la danseuse remercie le public, les autres
interprétes rentrent aussi pour le remerciement, comme si la picce était terminée. Aprés un
autre black-out, la danseuse revient pour danser avec la paire de béquilles. A la fin de la
danse des béquilles, les autres danseurs réapparaissent, portant des drapeaux ou sont
imprnimeés les visages du comeédien états-unien Leonardo di Caprio, de la chanteuse
québécoise Céline Dion et de la princesse Diana. La scéne se termine par un hlack-ou!.

Princesse, la troisitme partie de la piece, commence avec la rentrée de la drag queen
pour annoncer la présence de la princesse Diana, interprété par Maryse Richard, qui glisse
suavement sur des patins a roulettes. Elle a le torse nu et porte une couronne en plastique. La
princesse est donc conduite par la danseuse qui porte une queue en forme de croix, tandis
que I’un des interpretes chante dans un microphone Merry Christimas and Happy New Year,
accompagné d’une autre interpréte, qui traduit ses paroles de I'anglais au portugais. La

princesse se place au milieu de la scene, s’accroupit, fléchit son torse a gauche, déploie ses
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bras et s’arréte alors dans cette position. Au gré d’une ambiance sonore dense, I’interpréte
commence a bouger lentement. On n'observe aucune altération dans le flux de ses
mouvements, sauf quand la princesse tombe au sol. Le mouvement se concentre dans des
petites torsions et des spasmes du torse, qui ne sont jamais abrupts. La princesse se déplace
peu et uniquement a travers des glissements légers. A partir de la moitié du solo et jusqu’a la
fin, tandis que la princesse danse, une danseuse saute sur un trampoline placé a I’intérieur
d’un cylindre plastique et la drag queen tourne lentement. La danse de la princesse s'achéve
apres qu’elle soit tombée dos au sol, les jambes en haut, se balangant doucement. Cela
coincide aussi avec la fin de la piéce.

Marché aux puces a pour théme la commercialisation de I’étre humain. Quand j’ai
questionné Sheila sur I’idée centrale de Marché aux puces, elle a raconté qu’elle a vécu une
expérience ayant servi de déclencheur pour la création de la piéce dans une revue, une
espece de catalogue, elle a vu des photos de femmes latino-américaines et de I’Europe de
I’Est, qui étaient disponibles pour se marier avec des Canadiens. La chorégraphe explique :
« Je me souviens trés bien maintenant, j’ai eu un insight, je suis restée deux nuits sans dormur,
je voudrais mettre tout le monde dans une vitrine et exposer leurs qualités. » (Ribeiro, 2001).
Ce théme a servi de prétexte pour I'investigation chorégraphique ; ainsi, I’exposition de sol,
de ses forces et de ses faiblesses, de la séduction, de la vuinérabilité, de la réussite et de
I’erreur sert de leitmotivs pour le travail de création dans Marché aux puces.

Sheila s'identifie aux courants artistiques qui se développent dans plusieurs métropoles et
met en évidence, dans Marché aux puces, I'influence du monde underground de la ville de
Sao Paulo. Dans son mémoire de maitrise, en expliquant ces influences, clle écrit: « Je
cultive cet art urbain porteur d’un esprit cru, d’un caractére sarcastique et sexuel appuyé. »
(Ribeiro, 2003, p. 33). Ainsi, le chaos, I'impossibilité de communication, les situations
extrémes et les conditions de vie précaires expérimentées dans les mégalopoles fournissent-
ils des contextes et des prétextes pour le travail de création dans Marché aux puces. De plus,
ces références aux métropoles et au monde wnderground inspirent une mise en sceéne axée sur
la discontinuité et la fragmentation de méme que sur une certaine confusion et une certaine

imprécision.
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En partant de ce contexte, je me suis intéressée a la facon dont Sheila Ribeiro travaille la
matiere de sa chorégraphie et, en particulier, comment elle compose avec les danseurs pour
structurer son ceuvre. De cette maniére, il s’agit pour moi de comprendre la mise en ceuvre de
la piece pour y repérer les procédés de construction de corps dansants.

Dans ce chapitre, je travaille a partir des métaphores de I’ingestion, de la digestion et de
I’incarnation. Cette structure s’est imposée au texte car le processus de mise en ceuvre
chorégraphique ainsi que la construction de corps dansants dans Marché aux puces
s’inscrivent, a mon avis, dans une logique d’assimilation comparable a l'acte de s'alimenter.
Dans son sens biologique, 1’assimilation est définie comme « la capacité pour un organisme
vivant de faire la synthése de sa propre substance en puisant dans le milieu extérieur des
éléments variés, de scinder ceux-ci, puis de reconstruire un protoplasme spécifique doué
d'une structure définie » (Le trésor de la langue frangaise informatisé™). A la notion
d’assimilation, j’ajoute la notion d’incarnation, puisqu’elle émerge de I’analyse des données
comme une catégorie servant a reconstituer plusieurs moments de la mise en ceuvre et de la
construction de corps dansants au sein de la dona orpheline danse.

Je veux faire remarquer que I’ingestion, la digestion, et I’incarnation sont des processus
dynamiques et a la fois simultanés. Déja dans I’ingestion, par exemple, est présente I'idée de
transformation (la digestion de Ia nourriture commence dans la bouche). En outre,
I’assimilation de certaines expériences peut se faire en méme temps, ou méme avant, la
digestion d’autres. Afin de mieux organiser le texte, j’analyse séparément chaque €tape, au
risque d ordonner un processus, la mise en ceuvre d'une piéce chorégraphique, qui est plutét

de 'ordre de la simultanéité.

4.2 Ingestion

Dans cette section je présente les principaux éléments qui ont constitué la nourriture de la
chorégraphe et des interpretes pour réaliser Marché aux puces. Ainsi, je décris leurs parcours

artistique et leurs motivations pour participer 2 la piéce.

“En ligne <htip://atilf.aulf.fr1lf.him>. Consulté le 1 | novembre 2006.
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4.2.1 Ce que mange la chorégraphe

Sheila Ribeiro a une formation en ballet et en danse moderne et contemporaine. Elle a
commencé a étudier le ballet a I’age de sept ans, a Sao Paulo, et pendant douze ans, cela a été
le principal style de danse qu’elle a pratiquée. Sheila a dansé des ceuvres du répertoire de la
danse classique, comme La belle au bois dormant et Casse-noisettes, avec la Compagnie du
Conservatoire Musical Villa-Lobos. Sheila Ribeiro a également une formation et une pratique
de la danse orientale égyptienne (le baladi), du butoh et une expérience des danses
brésiliennes.

De plus, Sheila a poursuivi un parcours académique. En 1991, elle rentre & I'Université
de Campinas (UNICAMP) au Brésil, ou elle obtient un baccalauréat en danse et une licence
d’enseignement en danse. A I’université, elle se familiarise avec différents styles de danse,
comme la danse moderne et contemporaine, a partir de I’é¢tude des techniques de Graham,
Limon et Humphrey, des techniques somatiques, avec les méthodes Alexander et Feldenkrais,
des pratiques de mouvement comme le Thai chi chuan et la capoeira, et des méthodes
d’improvisation et de composition chorégraphique. Au-dela des disciplines scientifiques et
académiques qui sont en général présentes dans des cours de formation en danse — comme
I’anatomie. la physiologie, la kinésiologie, I’histoire de I’art, des fondements de la musique
appliquée a la danse — le programme en danse de I"'UNICAMP accorde aussi beaucoup
d’importance a I’étude des danses brésiliennes. Ainsi, le programme offre-t-il des cours de
danses brésiliennes (un total de six cours) et un cours de Recherche anthropologique sur la
danse brésilienne. A 'UNICAMP, Sheila a étudié les danses brésiliennes avec Maitre
Antdnio, Graziela Rodrigues et Inaycira Falcdo ; elle a également fait partie d’un groupe de
danses brésiliennes.

En commentant son parcours. Sheila observe qu’a partir de son entrée a I'université, elle
a commencé a questionner sa formation en ballet et 4 chercher d’autres expériences, d’autres
informations avec plusieurs artistes. C'est a ce moment qu’elle a commencé a pratiquer les
danses brésiliennes, Ja danse orientale égyptienne, le butoh et le thédtre. Elle déclare qu’elle a

commence « [...] & manger tout ce qui 'intéresse » (Ribeiro, 2001).
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Sheila Ribeiro a fait sa formation en danse orientale égyptienne a Sao Paulo, a partir de
1989. En 1992, elle a fondé et dirigé le Nicleo de Ensino da Dan¢a do Ventre, un centre
dédié a I'enseignement et a la recherche de cette forme de danse. Depuis 1992, elle a mené
une carriere de danseuse professionnelle de danse orientale égyptienne ; elle a participé a des
événements de la communauté libanaise 4 Sdo Paulo et, ensuite, 3 Montréal et a des festivals
comme le First New York International Belly Dance Award, ou elle s'est classée parmi les dix
finalistes.

Un autre aspect important de sa démarche est sa formation en butoh, initiée au Brésil avec
Adilson Nascimento, et poursuivie en Europe et en Amérique du Nord, notamment avec Ko
Morobushi. Elle considére d'ailleurs le butoh comme I'une des influences majeures dans son
euvre.

Sheila a aussi une expérience en théatre, qui a débuté a Sao Paulo. En 1995, a Lyon en
France, elle étudie le théatre du mouvement. Elle prend également connaissance des travaux
de Philippe Gautier et d’Etienne Decroux, des maitres du clown, du mime contemporain et
des méthodes d’entrainement physique des acteurs. Sheila professe son admiration pour
Richard Foreman, metteur en sceéne qui travaille a New York, tout en le considérant comme
’une des influences idéologiques de Marché aux puces. Foreman (cilé par Bogosian, 1994),
définit son travail comme une mise en scéne de pulsions : « It’s being in touch with primitive
impulses. My theater 1s a theater of impulses. [...] I never think about what I’'m doing in
theoretical terms. » Plusieurs fois lors d’entrevues, Shetla parle du drive, de I’énergie et de la
pulsion comme des éléments fondamentaux pour la compréhension de son approche
artistique.

En 1996, Sheila Ribeiro déménage a Montréal pour faire une maitrise en danse a
PUmiversité du Québec a Montréal. En choisissant le profil création, elle présente des extraits
de la piece Marché aux puces et un Mémoire €crit intitulé « Marché aux puces : nous sommes
usagés et pas chers : la mégalopole et sa chorégraphie contemporaine » (Ribeiro, 2003). Dans
cette étude, la chorégraphe propose une analyse de sa piece, tout en la situant dans le contexte
des mégalopoles et de leur production artistique.

Sheila Ribeiro s affirme comme une chorégraphe conceptuetie. Dans son mémoire de
maitrise, en analysant son approche artistique, elle écrit: «Je suis une chorégraphe

conceptuelle et je saisis la chorégraphie plutét comme un événement de ’art, en quelque
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sorte indépendante du cadre de la danse artistique et de ses écoles. » (Ribeiro, 2003, p. 38).
La chorégraphe explique également que son processus de création suit, en général, quatre
étapes : « [...] ’idée, la création du concept a I'ccuvre, la composition d’un scénario a partir
du fil conducteur déduit du concept, la construction des scénes sur cetie base » (Ribeiro,
2003, p. 40). De cette manicre, I’idée et le concept servent de fondement pour la mise en
ceuvre de la piece. Le déploiement de I’idée centrale permet de structurer a la fois 1’action
dramatique et I’action chorégraphique. En méme temps, les outils et les méthodes de création
sont choisis en fonction de cette idée, ¢’est-a-dire qu'ils doivent favoriser la transformation du
concept en une ceuvre chorégraphique.

Compte tenu de ces prémices, Sheila Ribeiro veut étre consitdérée comme une
chorégraphe conceptuelle. En effet, la notion de danse conceptuelle, appelée aussi non-danse
(Frétard, 2004), est utilisée pour situer une partie de la production chorégraphique apparue a
partir des années 1990. Selon Frétard (2004), les principales caractéristiques de ce courant
sont : a) refuser les codes habituels de la chorégraphie, rejetant de la danse la majorité des
codes et des techniques ; b) développer des processus de création qui apparentent celle-ci aux
arts visuels, privilégiant le concept de I'ceuvre plutét que I'ceuvre elie-méme. Pinterrogation
plutét que fa proposition ; ¢) interroger, questionner, critiquer la politique du spectacle, ¢ est-
a-dire les formes de création et de diffusion de la danse contemporaine en Europe. Les
ceuvres de chorégraphes comme Jéréme Bell (France), Xavier Le Roy (France/Allemagne),
Emmanuelle Huynh (France), Meg Stuart (EUA/Belgique). Boris Charmatz (France), Benoit
Lachambre (Canada), Raimund Hoghe (Allemagne). Vera Mantero (Portugal), Jodo Fiandeiro
(Portugal), entre autres, sont analysées comme faisant partie de cette tendance, émanant
d’une ambiance semblable et partageant certaines caracténstiques. Ces chorégraphes ne
forment pas un groupe homogéne, mais plusieurs d’entre eux travaillent ensemble pour
certains projets. Il s’agit surtout d’un phénoméne européen puisque, a I'exception de Benoit
Lachambre, ces chorégraphes vivent en Europe et se produisent sur la scene européenne.

D autres auteurs tels que Lepecki (1998, 1999) et Ploebst (2001) examinent les ceuvres de
ces mémes chorégraphes, sans pour autant utiliser les dénominations danse conceptuelle ou
non-danse. D'ailleurs, Ploebst (2001). classifie sous le nom de new choreography certaines

des ceuvres des chorégraphes cités plus haut. 11 fait remarquer que :
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New Choreography today potentially contains all the movement concepts of dance.
Some of its exponents have transformed i1, others make little use of it. However, the
movement languages are not oriented on dance-technical premises but on more general
terms of an art that mediates through the body. Choreography no longer is just an
organisation form for mediating various dance aesthetics, but steps in front of form as a
significantly more comprehensive means of communication. The artistic results,
though, up to now have mainly be defined as dance, and they always integrate
problems from dance (p. 267).

Comme je I’al déja mentionné dans le premier chapitre (section 1.2.3.3), Lepecki (1998)
utilise la dénomination avant-garde postbauschienne pour caractériser ces chorégraphes.
Comme celui-ci le fait également remarquer (Lepecki, 1998), dans I’ceuvre de certains
chorégraphes contemporains, on observe une forme de danse qui se nourrit de la situation
culturelle actuelle et qui, en méme temps, la critique. Ces chorégraphes créent ainsi une
corporéité dansante ou le corps apparait en constant état d’urgence. Leurs procédés de
création insistent sur I’intensification de la présence du danseur a travers I’épuisement, la
répétition, la nudité, la proximité, I’étirement du temps et les mouvements subtils a la imite
de la perception.

Une autre caractéristique importante de ces ceuvres est la non-mobilité, ce qui veut dire
que les mouvements, les déplacements, la mobilité virtuose sont presque abolis de la sceéne,
d’ol la dénomination non-danse : « La danse ne danse plus. Elle s’est réfugiée sur le corps.
dans le corps, d’ou elle se refuse de sortir. Elfe vibre sur la peau, les chairs. Elle est devenue
corps. » (Frétard, 2004, p. 98).

A partir de la déclaration de Sheila Ribeiro selon laquelle clle est une chorégraphe
conceptuelle, je me demande s1 Marché aux puces peut effectivement s’inscrire dans ce
courant de la danse conceptuelle. Je pense que d'un certain point de vue, la réponse peut étre
affirmative. En effet, maintes fois dans son Mémoire de maitrise, ainsi que dans des
entrevues et des répétitions, Sheila expliquait comment I'idée centrale organisait la mise en
scene de Marché aux puces. Ainsi, la séquence des scenes, les choix musicaux, les paroles,
les costumes, les séquences chorégraphiques, ainsi que les outils ¢t méthodes de création
suivaient-ils une logique provenant du concept intrinseque a Marché aux puces. Néanmoins,
les solutions trouvées par la chorégraphe durant la création de la piéce n’ont pas conduit &

I’absence de mouvement, & la presque immobilité¢ caractéristique de la non-danse. Au
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contraire, dans Marché aux puces, le mouvement dansé a une place importante. Ainsi, au lieu
d’un refus des codes et des techniques de la danse, on voit plutdt un mélange des codes
provenant de diverses formes de danse, ainsi que d’autres domaines comme le théatre, le
mime, le mass média, le pop’art, etc. Dans Marché aux puces, Sheila a fait des choix précis
quant a la facon de traiter le corps et le mouvement: le geste dansant est plusieurs fois
inachevé, sali, tronqué, mais il constitue un élément important de la mise en scéne de la piece
et 1] est en accord avec les choix conceptuels et esthétiques de la chorégraphe.

Peut-étre qu'en se définissant comme chorégraphe conceptuelle, Sheila avait aussi le désir
de situer sa démarche artistique et de la distinguer de certains courants établis de la danse
contemporaine, comme la nouvelle danse francaise et québécoise. De plus, il ne faut pas
oublier que les chorégraphes appartenant a ce courant ont vite réussi a établir un réseau de
collaborations, de subventions et de diffusion de leurs travaux, qui intéressait certains
chorégraphes non européens, dont Sheila Ribeiro. En effet, j"avais situé le phénoméne de la
danse conceptuelle comme européen, mais je pense que d’autres chorégraphes vivant ailleurs
partagent des préoccupations similaires et développent des démarches de créalion apparentées
a celles utilisées par ces chorégraphes. Jai déja discuté dans le chapitre précédent des
comparaisons €tablies par la critique européenne entre I’ceuvre de Lia Rodrigues et celle de
Xavier le Roy (voir section 3.4.2.2). En considérant donc que les questions posées par lesdits
chorégraphes conceptuels sont communes a d’autres chorégraphes, je pense qu’il est possible
de situer la démarche de Sheila Ribeiro dans une certaine ambiance artistique. Ainsi, en
reprenant les propositions de Lepecki (1998), je dirais que Marché aux puces se nourrit de la
situation culturelle contemporaine, tout en élaborant des réponses critiques et en mettant en
scene des corporéités en état d’urgence, sans pour autant faire de I'immobilité, de "absence
de mouvement, I’'une de ses marques. De plus, je vois Sheila Ribeiro — et elle se définit aussi
de cette maniere — comme une artiste de la danse. Dans ce sens, je suis d’accord avec
Frétard (2004) quand elle reconnait que certains chorégraphes ne craignant pas de
s’interroger, de critiquer et de se méfier du réle de créateur chorégraphique dans nos sociétés
contemporaines et gardent leur confiance en la danse pour rendre compte du monde.

Si T'on considére toujours les différentes influences dans sa démarche artistique, ainsi que
la primauté du concept lors de |"élaboration de la chorégraphie, il est intéressant de noter que

quand Sheila parle de sa formation et de I'influence de celle-ci dans Marché aux puces, la
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chorégraphe fait remarquer son appartenance & l'univers de la danse. Elle dit que sa
chorégraphie est trés fortement influencée par le butoh, mais qu’elle est aussi influencée par

le ballet, par la danse moderne, par la danse-théatre. Dans ses mots :

Je ne sais pas comment l'expliquer, mais il y a cette influence de 'univers de la danse.
le suis une danseuse et une interpréte qui est aussi chorégraphe, j’ai un parcours
traditionnel en danse, un parcours que plusieurs personnes possédent déja. C’est toute
une logique d’études qui influence ma démarche comme chorégraphe : dix-sept ans de
ballet, une pratique en danse moderne, en butoh (Ribeiro, 2001).

Dans la section 4.3, j’analyserai comment ces différentes expériences onl contribué a la
mise en ceuvre de Marché aux puces. Mais je vais d’abord me concentrer sur la formation et

le parcours artistique des interpretes de la piece.

4.2.2 Ce que mangent les interprétes

La distribution originale de Marché aux puces était composée de cinq interprétes
Maryse Richard, Louis Pelchat, Chris Kauffman, Tara Santini et Sheila Ribeiro. La premiere
de la piéce a eu heu en décembre 1999, a Montréal. Durant I"hiver 2001, la compagnie a
repris la piéce pour effectuer une tournée dans trois villes brésiliennes, pendant les mois de
mars et avril de la méme année. Cependant, Tara Santini ne pouvait pas les accompagner ;
pour la remplacer, la compagnie a donc réalisé une audition en janvier 2001, apres laquelle
Nancy Rivest a été choisie. Mon travail aupres de la Compagnie dona orpheline danse s’est
développé durant I’année 2001, alors que j’observais I"audition et la plupart des répétitions
pour la tournéc. Ainsi, pour ccttc analyse, je me concentre principalement sur le travail de
Maryse Richard, Louis Pelchat, Chris Kauffman et Nancy Rivest. Je décris donc la formation

de chaque interprete, ainsi que leurs motivations pour participer a Marché aux puces.
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Louis Pelchat a commencé a faire de la danse il y a une vingtaine d’années, 8 Montréal, a
partir de la pratique du contact improvisation®, ce qui I'a amené & établir des contacts avec le
réseau de la danse contemporaine a Montréal. Il a commencé un Baccalauréat en danse a
I’Université Concordia, a Montréal. Cependant, cette expérience a été interrompue par un
s¢jour de deux ans en France, ou il a enseigné le contact improvisation et ou il a fait partie
d’une compagnie de danse et développé des projets de création en danse contemporaine.
Depuis, Louis est retourné a Montréal et a achevé son Baccalauréat. 11 a ensuite arrété de faire
de la danse pendant quelques années. Il y a plus ou moins dix ans, il est revenu a la danse par
la pratique du mouvement authentique, dont il est aussi un enseignant reconnu. Le
mouvement authentique est une méthode qui consiste a se mettre en mouvement, les yeux
fermés, en présence de témoins. Cette présence crée une enveloppe sécuritaire qui permet aux
sensations, aux émotions, aux images et aux impulsions du corps de se transformer en
mouvement. Considérée comme une pratique en €ducation somatique, cette méthode n’est
pas un systeme d’enseignement ou d’entrainement en danse ; cependant, plusieurs danseurs
contemporains I’incluent dans leur formation. En 1999, Louis Pelchat a également obtenu une
Mailtrise en danse a I’Université du Québec a Montréal (UQAM). II était au début de la
quarantaine a I’occasion de I’entrevue.

Louis exphque que quand il a rencontré Sheila, ils étaient collegues, tous deux en
Maitrise en danse a 'UQAM. IIs ont tout de suite développé une affinité sur les plans
intellectuel et affectif, qui les a amenés a avoir un intérét réciproque pour leurs travaux
artistiques respectifs. Louis déclare qu’il a été choisi par Sheila a cause de son expérience en
mouvement authentique. Selon lui, «[...] c’est pour cela que Sheila m’a engagé dans la
compagnie, ) étais celui qui faisait du mouvement authentique, selon sa compréhension de ce

qu’est le mouvement authentique. C’est comme une étiquette qu’on m’a donnée » (Pelchat,

* Le conmact improvisation est une forme de danse qui a é1¢ développée aux Etats-Unis durant les
annéees 1970, par un groupe de danseurs menés par Steve Paxton et Nancy Stark Smith. Peu a peu, des
atchiers et des séances d’improvisation (des jams sessions) ont permis de metlre en commun des
expériences diverses. ayant toujours comme point central les capacités d’adaptaiion du corps cn
situation d’appul ou de contacts extrémes ou accidentels, en jouant avee la force dc gravité et les
relations cntre les protagonistes. Un langage commun s’est donc formé et une nouvclle pratique du
mouvement a vu le jour. Dans la pratique du contact improvisation. la priorité est donnéc a I’écoule et
a la confiance entre les partenares : les rencontres doivent se faire cn toute fluidité. les danscurs
doivent se rendre disponibles aux mouvements des autres et les partenawres doivent adapter leurs
mouvements ¢t déplacements mutuels.
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2001). En méme temps, Louis Pelchat avoue que la démarche de Sheila l'attirait parce qu’elle
lui permettait d’oser artistiquement. En outre, il faisait confiance a la qualité¢ du travail et il
s’identifiait a la compagnie. On voit que Louis Pelchat était personnellement engagé et

disponible pour le travail :

Je me sentais treés prés, je m’identifiais a la compagnie, je m’identifiais aux membres
qui y étaient, le noyau des gens qui se rassemblaient, pour moi c’était en soi une
expérience satisfaisante [...] parce que je crois beaucoup au travail de Sheila [...] et je
crois que c¢’est cette fol en Sheila qui nous animait, et qui faisait que Tara, Maryse et

mol, on embarquait dans ce voyage-la, cet entrainement physique et psychologique
(Pelchat, 2001).

Maryse Richard raconte qu’elle a toujours aimé la danse, ce qui I'a amenée a suivre des
cours de ballet-jazz”’ quand elle était jeune. A 18 ans, elle entame sa formation en danse
africaine contemporaine avec Zab Maboungou, au Studio Danse Nyata Nyata, a Montréal.
Zab Maboungou est une montréalaise d’origine congolaise, dont le parcours artistique se
caractérise par un travail de création contemporaine en danse fondé sur les traditions des
danses africaines, spécialement les danses congolaises. Elle a également développé une
méthode d’enseignement de la danse africaine (voir chapitre 2, section 2.5.1). Maryse a
poursulvi cette formation pendant six ans, jusqu’au moment ou elle a décidé de suivre un
Baccalauréat en danse a ’'UQAM, ou elle a connu et pratiqué la danse contemporaine et le
ballet. Maryse a aussi une formation en yoga et une pratique de la méditation. Elle a obtenu
un Baccalauréat en psychologie a I’Université de Montréal et elle sunt actuellement une
maitrise en danse thérapie aux Etats-Unis. Maryse avait 28 ans quand j’ai fait mon étude de
terrain.

Maryse Richard a aussi fait la connaissance de Sheila a I'UQAM, pendant qu’elle
préparait un baccalauréat en danse. Elle raconte que Sheila a proposé a quelques étudiants

d’assister 2 une présentation de son projet chorégraphique et les a invités a travailler avec

La danse jazz, comme la musique jazz, s’est développée a partir de J'hybridation des danses
africaincs et européennes aux Etats-Unis. De 1865 a 1929, la danse jazz devient trés populaire, mais ce
n’est qu'en 1917 que le qualificatif jazz lui sera atiribué. A partir des années 1920, la danse jazz a é1é
incorporée aux comédies musicales et commence a absorber des influences du ballet et de la danse
modernc. A partir des années 1970, cette forme de danse se répand en Europe et en Amérique. Au
Québec. la compagnie Les Ballets Jazz de Montréal diffuse cette forme dec danse dans ses spectacles a
partir de 1972. En méme temps, au Québec. on commence a appeler cette technique le ballet jazz.
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elle. Maryse indique qu’elle a accepté la proposition car elle avait envie d’explorer de
nouvelles propositions en danse. Durant les différents moments du travail avec la compagnie,
Maryse a toujours eu comme but de donner du sens a la chorégraphie, de 1’habiter et de la

faire sienne. Dans ses mots :

[11 est difficile de] se mettre au service de la vision de quelqu’'un d’autre,
complétement. Des fois, dans ta propre vie, tu te demandes : pourquoi je fais ¢a. Apres,
la vision de I"autre n’est pas aussi importante pour toi, donc tu es au service de quelque
chose. Se mettre au service de la vision de quelqu’un, mais apres, I’habiter, donner un
sens et qu’elle soit vraiment importante pour moi aussi, c’est ¢a, la difficulté d’un
interpréte en général, je pense (Richard, 2001).

Nancy Rivest a commencé a pratiquer la danse a travers le ballet-jazz et les claquettes, a
Joliette, Québec, & ’age de 14 ans. Deux ans aprés, elle a déménagé a Montréal et a
commencé a étudier le ballet avec Lina Cruz. Pendant quatre ans, elle a travaillé comme
interpréte pour la Compagnie de celle-ci. En méme temps, Nancy a commencé a étudier la
danse contemporaine, d’abord au Cegep Saint Laurent et, ensuite, aux Ateliers de Danse
Moderne de Montréal — 1I’Admmi. Nancy a complété sa formation a I’Admmi en 2000, ou
elle a obtenu un Certificat en danse. Dans le cadre de cette formation, elle a interprété des
pieces de chorégraphes montréalais reconnus commec André Rhéaume, Sylvain Emard et
Marie Pascale Bélanger. Nancy avait 25 ans lors de ’entrevue.

Nancy a été engagée dans la Compagnie dona orpheline danse en janvier 2001 pour
réaliser la tournée au Brésil, comme je 'ail déja précisé. Elle a été choisie parmi environ
trente danseuses, lors d’une audition réalisée par la compagnie. Nancy raconte qu’au moment
de I"audition, elle venait de finir sa formation aux Ateliers de Danse Moderne de Montréal et
qu’elle avait envie de danser, de travailler comme interpréte en danse. Ainsi, avait-clle
I’habitude de se présenter a des auditions, sans « porter de jugements » (Rivest, 2001) par
rapport au travail des- compagnies et des chorégraphes. Nancy explique qu’elle était tres
contente d’avoir é1€ choisie et qu’elle étail « [...] tres ouverte et disponible face a4 n"importe
quelle éventualité au niveau du travail [avec la compagnie] » (Rivest, 2001). Elle avoue que
I’un des défis du travail était d’interpréter une chorégraphie qu’elle n'aimait pas en tant que

spectatrice. Elle mentionne ausst que Marché aux puces est une piéce qui laisse trop
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d’interrogations car « [...] il y avait trop d’éléments perturbateurs, ce qui faisait que la piéce
se terminait et que les questions restaient sans réponse » (Rivest, 2001). Toutefois, Nancy fait
remarquer que dans la mesure ou les répétitions avangaient et qu’elle apprenait a connaitre la
pensée de Sheila, elle a commencé a comprendre la piece et a la trouver plus intéressante.

Chris Kauffman a une formation de comédien, « dans le sens classique » (Kauffman,
2001). Dans cette formation figure un Master in Fine Arts/ Acting qu'll a obtenu a Brandes
University, aux Etats-Unis. Depuis, Chris a déménagé a New York, ou il fait partie de
I’Artaban Theatre, de |"Angel Orensanz Theater et du Williamsbourg Arts Society in
Brooklin, ou il développe une démarche en création théatrale fondée sur des tendances du
théatre physique®®. Ainsi, il étudie des techniques du clown® et de I'improvisation, avec des
professeurs comme Philippe Gaulier, Clive Mendus et Don Reider. En 1999, il fonde avec
Richard Harrigton la Compagnie Harrington & Kauffman, pour créer et produire la piéce
Hotel California, actuellement appelée The Show Formerly Know As. Cette piéce, interprétée
par Chris Kauffman et Richard Harrington, a été présentée dans différentes villes des Etats-
Unis, du Canada de méme qu'a Prague.

Chris entretenait déja des rapports d’amitié avec Sheila et ils ont commencé a travailler
ensemble a I'époque méme ou Chris a commencé a développer son propre travail de création
en théatre, fondé sur sa démarche de clown. 1l souligne qu’il y avait des points en commun
entre leur démarches artistiques et que Sheila était intéressée par son expérience de clown. De
plus, Chris avait envie d’explorer d’autres voies artistiques, ce qui arriverait fort
probablement en collaborant avec Sheila Ribeiro dans Marché aux puces.

On peut donc remarquer que ces interpretes ont tous des parcours assez différents les uns
des autres, ainsi qu’une formation assez éclectique. Selon Sheila Ribeiro, le choix des
interpretes de Marché aux puces ne s’est pas fait sur le critere de I'uniformité, mais plutot sur

celui de la diversité. La chorégraphe semblait attirée par les caractéristiques particulieres de

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

¥ La technique du clown est portcuse d’une tradition ancestrale : 1’héritage des baladins, des
amuscurs el des jongleurs de foires médiévales et de la Commedia del arte. L approche contemporaine
du clown privilégie certains principes comme ["utilisation du nez rouge, les entrées et les sorties bien
définies, les regards et les relations de complicité établies avec le public.
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chaque interpréte, ainsi que par leur disponibilité pour se mettre au service de I'ceuvre. En
méme temps, elle admet son intérét pour les expériences personnelles et artistiques de chacun
d’entre eux. Dans les prochaines sections j’examine comment les différentes expériences
apportées par les interpretes et par la chorégraphe ont été utilisées durant la mise en ceuvre de

Marché aux puces.

4.3 Digestion

Dans cette section je présente les processus de digestion et d’assimilation qui ont soutenu
la mise en ceuvre de Marché aux puces. Il s’agit de comprendre comment les différentes
pratiques et expériences des danseurs et de la chorégraphe ont été transformées et assimilées
durant I’élaboration de cette ceuvre.

Dans la plupart de mes observations de répétitions, ainsi que lors des entrevues réalisées
avec la chorégraphe, les danses afro-brésiliennes, la danse orientale égyptienne et le butoh
étaient présents en tant que fil conducteur.pour le travail du corps et du mouvement. La danse
contemporaine et la danse-théatre apparaissaient, de leur coté, plutot dans des moments
spécifiques de Marché aux puces. Ainsi, dans mon analyse de la digestion des pratiques de
danse, je m’occupe principalement de la danse orientale égyptienne, des dansecs afro-
brésiliennes, de la danse contemporaine et de la danse-théitre. Pour des raisons
d’organisation du texte, et parce que cela est aussi apparu dans la mise en ceuvre de Marché
aux puces, ) analyse séparément la digestion de ces différents styles de danse. D autre part,
puisque le butoh constitue aussi une source importante pour le processus de création de

Marché aux puces, ) analyserai cette pratique dans la section 4.4.
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4.3.1 La digestion de la danse contemporaine’®: &tre en rapport avec une certaine

tradition de la danse artistique occidentale

La danse contemporaine fait partie de la formation de la chorégraphe et de tous les
interprétes de Marché aux puces, a I’exception de Chris Kauffman. Ainsy, elle est déja une
référence constitutive, c’est-a-dire un facteur de construction de corps dansants dans Marché
aux puces, car les danseurs portent dans leurs corps des empreintes de ces systemes.
Néanmoins, au-dela de cette présence disséminée, la danse contemporaine est aussi présente
dans Marché aux puces comme une référence directe pour la mise en scene des deux
premieres parties de la piece.

En effet, la mise en scéne de Marché aux puces est organisée en trois parties : Haleine,
Todo mundo pega trem et Princesse. Dans son Mémoire de maitrise (Ribeiro, 2003), la
chorégraphe explique que chaque section de la piece s’inspire de cerlaines caractéristiques
propres a différents styles de danse. Ainsi, la premiére partie s’identifie-t-elle plus a la danse
moderne nord-américaine : il y a un accord entre les mouvements et la musique et « [...] la
danse s’organise autour de phrasés de mouvements dansés» (Ribeiro. 2003 p. 49). La
deuxiéme partie s’inspire plutdt de la danse-théatre allemande, puisque sa structure est plus
axée sur une mise en contexte de I’action. La troisiéme partie, Princesse, s’1dentifte plutét au
butoh.

Cette fagon de structurer la piece a une influence dans la fagon dont Sheila organise le
corps dansant — ou la matiére corporelle, selon ses propres termes. Ainsi, dans la premiere
partie, Haleine, la fagon de porter le corps et la maniére de bouger laissent transparaitre une
certaine fluidité des mouvements — le lacher du poids dans un flux libre, comme le rappelle
Louppe (1997). Cette fluidité est souvent présente dans la danse moderne el postmoderne

nord-américaine, en particulier dans 'ccuvre de chorégraphes tels que Jos¢ Limon, et plus

*"'La notion de dansc contemporaine est ici utilisée dans le sens proposé par Louppe (1997), pour
embrasscr les différentes techniques et pratiques chorégraphiques qui ont surgi a Ja fin du X1X° siecle,
qui se sont ¢loignées de la tradition du ballet, tout en affirmant leurs propres principes esthétiqucs,
poétiques et techniques. Aujourd’hut, il est déja possible de parler de traditons en danse
contemporaine, dc matrices conceptuclles et techniques : Jes techniques de Graham. de Limon, dc
Cunningham, la danse expressionniste allemande, la danse-théaire, le butoh, la danse postmoderne.
Voir aussi chapitre 1, section 1.2.2.
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, . 3
récemment Trisha Brown'.

Dans la deuxiéme partie, Todo mundo pega trem, la
préoccupation d’enlever ou de neutrahser certaines références dansées est présente, en
particulier la fluidité des mouvements, pour laisser émerger d’autres états de corps éloignés
de ceux associés a la fluidité de la danse moderne nord-américaine. En effet, dans Todo
mundo pega trem, V'inspiration est la danse-théatre allemande. Comme le fait remarquer
Febvre (1995), en analysant des aspects de I’ceuvre de I’Allemande Pina Bausch, I"une des
principales chorégraphes de la danse-théatre, la gestuelle dans cette forme de danse porte en
général « [...] ’empreinte des comportements utilitaires et psycho-sociaux extérieurs a la
scéne, Imbriqués au comportement privilégié des danseurs eux-mémes [...] » (p. 82).

Durant une répétition, Sheila explique a Nancy Rivest, qui n’avait pas participé a la
création de Marché aux puces, les différences entre les deux sections de la piece. Elle indique
que les deux premieres parties, Haleine et Todo mundo pega trem sont complétement
différentes : des différences sont présentes, entre autres dans la fagon de porter le corps et
dans les rapports a la musique, qui conduisent a une identification de la premiére partie de la
piece, Haleine, a la danse moderne nord-américaine. Sheila précise que la fluidité des
mouvements et la présence de séquences dansées en accord avec la musique sont les
références les plus explicites a cette forme de danse. La chorégraphe précise que chaque
partie a une thématique différente et que Haleine est constituée par des solos ou chaque
danseur essaie de démontrer ses qualités. La chorégraphe souligne également que la
deuxiéme partie de la piece, Todo mundo pega trem, s’identifie plutdt a la danse-théatre
allemande a cause des actions dansées et des interruptions dans fes séquences de mouvement.
Cette partie présente en fait des situations ou les rapports entre les personnes ne sont jamais
accomplis. Ainsi, cette section approche-t-elle les possibilités et impossibilités de
communication entre les gens.

La premiere partie, Haleine, est dansée par les femmes, soit Sheila Ribeiro, Maryse

Richard et Nancy Rivest. Ce sont elles aussi qui soutiennent |’action dansée dans la deuxieme

Trisha Brown se situe dans la catégorie des chorégraphes postmodcrnes (Banes, 1987),
appartenant a la génération de la Judson Church, qui a remis en question plusieurs principes de la
danse artistiquc, y compris les rapports entre la musiquc et le mouvement. Néanmoins. a partir de la
moité des annces 1970, Trisha Brown réintégre la musique a ses ceuvres ct raffine ses
expérimentations sur les effets de la pesanteur sur le corps sorti de ses conditions gravitationnelles
habituelles, ainsi que sur le flux continu du mouvement dans le corps.
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partie, Todo mundo pega trem. Il me semble que pour que les danseuses puissent réussir dans
I"interprétation de la chorégraphie, tout en répondant aux différentes sollicitations de la
chorégraphe, 1] est nécessaire de maitriser chaque style — la danse moderme nord-américaine
et la danse-thédtre. Cela me renvoie aux notions de corps & louer (hired body), de Foster
(1997) et de corps hybride, de Louppe (1996), déja discutées dans le premier chapitre (voir
section 1.2.3.1). Je me demande donc si Sheila recherche des danseuses compétentes dans
plusieurs styles, porteuses de corps a louer, ou si elle a trouvé d’autres manieres de travailler
avec les interpretes pour atteindre son but.

En fait, ce sont les danseuses qui aident a trouver les réponses. Plusieurs fois, elles
cherchent des reperes pour comprendre le mouvement et trouver la justesse de leur
interprétation dans leur propre expérience. Par exemple, lors de quelques séances de
répétition, Maryse comparait certaines séquences de Marché aux puces au ballet-jazz, qui a
fait partie de sa formation initiale. En outre, elle reconnait les différences entre chaque
section de la piece et fait remarquer le travail détaillé sur le corps et le mouvement réalisé

pendant la création de Marché aux puces. Dans ses mots :

La premiere partie, ¢’était trés chorégraphié [...], la premiére partie, c’est comme si
elle était une juxtaposition de petits mouvements, ou parfois trés différents, mais on
travaillait vraiment chaque mouvement, chaque mouvement étail travaillé et Sheila
pouvait en parler pendant des heures, parler des tensions et des énergies, etc. Je sais
gue chaque petit mouvement était travaillé. Pour la deuxiéme partie, ¢’était une partie
que Sheila voulait plus personnelle, et j’amenais les éléments un peu, mais a partir des
¢léments que j'amenais, elle les arrangeait de la fagon qu’elle voulait (Richard, 2001).

Pour Nancy. 'attitude de Sheila depuis I'audition démontrait son intérét a travailler en
collaboration avec les danseurs, de leur faire une place active dans la mise en ccuvre de
Marché aux puces, au lieu de simplement demander a I'interpréte de reproduire avec justesse

les mouvements congus par la chorégraphe. Nancy raconte en entrevue :
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La chorégraphe, a un certain moment de 1’audition, s’assoit avec ceux qui restaient et
discute avec eux. J’ai trouvé ¢a vraiment bien, parce qu’on voyait que la chorégraphe
avait un désir de travailler avec un artiste et non de travailler avec un exécuteur de
danse qui allait remplacer quelqu’un. J’ai trouvé ¢a vraiment bien, parce que je suis
déja allée a d’autres auditions ou on sentait que le chorégraphe choisissait un
remplagant qui était un exécutant de quelque chose et non un artiste a part entiere qui
contribue a la piece chorégraphique. Dans cette optique-1a, j’avais trouvé Iattitude de
la chorégraphe et des autres membres de la compagnie trés positive (Rivest, 2001).

Pour Maryse et pour Nancy il était clair que Sheila a pris le temps de travailler avec les
interpretes, pour leur faire comprendre et assimiler son univers poiétique, tout en leur faisant
une place dans la création et la recréation de Marché agux puces. Sheila ne cherche pas
I"lhomogénéité chez les interpretes, au contraire, elle profite des particularités de chacun.
Ainsi, j'infere que le travail du danseur dans Marché aux puces n’est pas axé sur une
conception de danseur caméléon. Je dirais plutét que la chorégraphe cherche a provoquer
différents états de corps qui renvoient a la danse contemporaine et a la danse-théatre, dans un
jeu entre la formation et les tendances de chaque danseuse — pour Maryse, la danse
africaine, pour Nancy, la danse contemporaine — et les demandes spécifiques a I’ceuvre,
d’une fagon plutét ludique ou ironique. Ces procédés accentuent une sensation
d’inadéquation ou d’incomplétude des mouvements, ce qui fait partie intégrante de
I'approche conceptuelle qui guide la mise en scéne de Marché aux puces. Ansi, plusieurs
fois lors des répétitions, Sheila demandait a Nancy de salir le mouvement, de faire le geste de
maniere qu’il devienne moins défini, moins dessiné dans I’espace. Dans ce sens, 1l ne s’agit
pas de I'exécution du mouvement selon tous les parameétres du style cité, dans une espece de
mimétisme des gestes et des mouvements, comme le dit Louppe (1996). Mais 1} s’agit plutét
d’une compréhension des principes organisateurs du corps en mouvement, présents dans
certains styles de danse el, en conséquence, d'une assimilation de certains de ces principes.
Cette assimilation est faite selon les prémices qui soutiennent Ja création de Marché aux

puces.
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4.3.2 La digestion de la danse orientale égyptienne et des danses afro-brésiliennes :

extraire les principes organisateurs du mouvement propres a ces pratiques

Des danses afro-brésiliennes et une danse orientale égyptienne sont présentes en filigrane
tout au long de la piece, comme des principes organisateurs de la chorégraphie et du corps
dansant dans Marché aux puces.

Dans Marché aux puces, la danse orientale égyptienne, dite baladi au Québec, contribue a
organiser la matiere chorégraphique et la matiére corporelle. En ce qui a trait & la structure de
la chorégraphie, cette danse influence la fagon dont la chorégraphe geére le rythme de la piéce.
Ainsi, Sheila Ribeiro explique-t-elle en entrevue : «[...] comme dans la danse orientale
égyptienne, le climax de la piéce est toujours renvoyé a plus tard et quand la piece finit, elle
finit brusquement, sans conclusion, tout reste en suspend » (Ribeiro, 2001). En effet, dans
Marché aux puces, il n’y a pas de scene ou 'action dramatique ou chorégraphique conduiratit
a un moment culminant. La piéce se termine par la suspension de I"action, sans établir un
moment précis de conclusion.

Le baladi contribue aussi a organiser la matiére corporelle. Cette danse met 'accent sur
I’exploration maximale des mouvements du torse et du bassin, en ayant pour conséquence
une ampliation des espaces Internes du corps. De plus. elle se caractérise par des
changements subtils du flux de mouvement dans le corps. Chez Sheila, I'une des principales
caractéristiques de la gestuelle réside dans ses changements d’énergie inattendus dans une
méme phrase de mouvements. Ces changements caractéristiques permettent |'enchainement,
dans une méme séquence, de mouvements aux qualités opposées. Selon la chorégraphe, son
expérience en danse orientale égyptienne constitue l'une des raisons pour lesquelles elle est
capable de manipuler avec aisance ces changements entre différents wnivers énergétiques.

Sheila explique que :

Quand on danse la danse orientale €gyptienne, c’est de I'incorporation, car on
incorpore 'archétype, I'icone de la danseuse de baladi et on symbolise différents
personnages. Et dans le baladi, 11 y a aussi des changements d’énergie, a travers
lesquels il esl possible de vivre la femme enfant, la femme mere, la femme culte, la
petite femme pas trés intelligente. la femme ceci, la femme cela [...] (Ribeiro, 2001).



297

Dans ce sens, Sheila fait remarquer qu’une bonne danseuse de baladi n’a pas besoin
d’exagérer les mouvements, ni de les faire de maniére stéréotypée car « [...] la danseuse de
baladi a la capacité d’incorporer la matiere » (Ribeiro, 2001). La notion d’incorporation de la
matiére est une notion centrale pour Sheila, en rapport avec les différentes possibilités
d’utilisation du flux d’énergie’” lors de la réalisation des mouvements, ainsi qu’avec les
variations dans la vitesse de réalisation des mouvements. Par conséquent, la chorégraphe
souligne que « [...] ces changements brusques d’énergie [dans ma chorégraphie] viennent du
baladi [...] pour que ces changements d’énergie [arrivent], il faut bien comprendre chaque
univers €nergétique pour pouvoir changer vite. » (Ribeiro, 2001).

L’influence du baladi peut aussi étre notée dans certains mouvements ou séquences de
mouvements de la chorégraphie de Marché aux puces. 11 y a des mouvements qui sont
générés a partir d’une impulsion du bassin, des mouvements du bassin et du tronc en
ondulation latérale, en forme d’un huit et en spirale. Pendant les répétitions, j’ai pu
accompagner les explications de Sheila sur certains mouvements. I y avait un mouvement ou
les danseuses —— Maryse et Nancy — étalent au sol, appuyées sur les genoux et sur un de
leurs bras ; elles devaient réaliser « un huit de hanche qui se continue par la colonne jusqu’a
la 1€le », comme I'a décnt Sheila (Ribeiro, citée par Dantas. 2001). En continuant son
explication, Sheila indique que « la ¢l€ pour comprendre le mouvement, c’est le mouvement
de huit dans le bassin, 1l permet de trouver un espace pour le mouvement survant » (citée par
Dantas, 2001). De la méme fagon, Sheila décrit un autre mouvement, appartenant a une aultre
séquence : « Ce mouvemenl, ¢’est un cambré qui fait un huit avec la téte... ¢a vient du
baladi, )’ai vu une superbe danseuse égyptienne qui élait ellement dans la danse et qui s’est
mise a faire ¢a. » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001).

D’ailleurs, quand Sheila danse son solo. I'influence du baladi est encore plus évidente,
méme s’il n’a aucun rapport explicite avec le haladi. 11 montre quelqu’un qui essaie

d’accomplir des séquences dansées sans y parvenir. La chorégraphie est interrompue a

* Selon le systéme d’analyse développé par Laban (1994), lc ITux se référe a la tension musculaire
utihisée pour laisser le mouvement se propager (flux libre) ou pour le restreindre (flux controlé). Le
flux libre et lc flux contrdlé demandent tous les deux unc certaine tension musculaire ; ¢’est le rapport
entre les tensions qui détermine la quabté du flux. Le flux du mouvement cst ¢galement fortement
influencé par ’ordre dans lequel différentes parties du corps cntrent en action. Le contréle du flux du
mouvement st donc éiroitement 11¢ au controle des mouvements des différentes partics du corps.
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quelques reprises par des black-out et se termine par une séquence ou l’interpréte danse avec
une paire de béquilles. Elle ne fait pas de transposition des pas ni des mouvements du baladi,
mais je peux vy reconnaitre dans certaines qualités de ses mouvements les références a la
danse orientale égyptienne. Je souligne notamment [’action d’excaver et de sculpter le torse
de l'intérieur, ainsi que les modulations subtiles du tonus musculaire dans les parties centrales
du corps. Ainsi, ce ne sont pas les gestes et les pas réalisés par Sheila dans son solo qui
renvoient au baladi mais 1l s'agit plutdt de la maniére de tenir te corps, ainsi que la fagon de
libérer ou de retenir le flux d’énergie du mouvement. Donc, si dans Marché aux puces, le
corps dansant renvoie a certains éléments du baladi, ceux-ci sont dilués dans une mise en
scéne contemporaine sans rapport explicite avec cette danse.

En ce qui a trait aux danses afro-brésiliennes, Sheila Ribeiro fait remarguer I’influence de
la méthode développée par Rodrigues (1997) dans sa démarche chorégraphique. Comme je
I’ai déja exposé dans le premier chapitre (voir section 1.3.6), Rodrigues (1997) a créé une
méthode de formation pour des danseurs-chercheurs-interpretes ou certaines manifestations
populaires brésiliennes, qui affichent un caractére de résistance culturelle, constituent
I’arriére-plan de la formation de ces artistes. A partir de Iétude des danses brésiliennes,
particulierement celle des danses de rituels religieux afro-brésiliens, elle a dégagé des
principes techniques et symboliques qui structurent les méthodes de préparation corporelle et
de création chorégraphique. A I’exemple de Rodrigues (1997). qui a été sa professeure a
PUniversité de Campinas, Sheila Ribeiro parle de la présence d’une impulsion vitale de
résistance dans certaines danses brésiliennes, dont I'un des signes les plus évidents serait la
projection du poids de la partie inférieure du corps — bassin. jambes et pieds -— vers le sol,
ce qu’elle appelle enracinement. Cependant, le contexte de création de Marché aux puces.
ainsi que le theme de la piece ne font pas référence, directement ou méme indirectement, a
des rituels religieux, ni a des danses afro-brésiliennes. Néanmoins, la notion d’une impulsion
vitale de résistance est bien présente en tant que Pun des éléments construisant le corps
dansant dans Marché aux puces. Dans son Mémoire de maitrise, Sheila précise : « Dans
Marché aux puces, méme st les corps de mes interprétes n'ont pas été utilisés dans le cadre
d’une manifestation populaire, jai choisi d’adopter les codes gestuels de ce que Rodrigues
appelle *corps guerrier’. » (Ribeiro, 2003, p. 78). Je peux citer comme exemple une répétition

ou Sheila Ribeiro exposait a Nancy Rivest la fagon dont elle devait exécuter les sauts qui
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faisaient partie des séquences chorégraphiques. En fait, la chorégraphe expliquait que dans
ces sauts, 'impulsion ne doit pas amener la danseuse a se projeter verticalement, comme
c’est le cas dans le ballet. Lorsqu’elle saute et détache ses pieds du sol, I'tmpulsion du saut
doit plutdt projeter la danseuse vers le sol, comme dans les danses afro-brésiliennes.

Il est par ailleurs important de rappeler que I’une des danseuses de la compagnie, Maryse
Richard, posséde une formation en danse africaine. Cette expérience I’a aidée a comprendre
et a s’identifier a la démarche de Sheila. Maryse raconte qu’elle a ressenti une affinité pour
I’approche de Sheila car elle a per¢u I'influence de la danse africaine, ainsi que dans des
exercices d’improvisation proposés pour la création de Marché aux puces. Elle
explique encore : « J’étais plus prés de la danse africaine que du moderne, 't quand on faisait
de la danse brésilienne avec Sheila, cela n’était pas de la danse moderne, il y avait une base
en danse africaine dans le travail de Sheila. » (Richard, 2001). D ailleurs, dans plusieurs
séquences dansées par Maryse durant Haleine et Todo mundo pega trem, certains
mouvements rappellent des pas typiques des danses africaines, comme des frappes des pieds
au sol. Néanmoins, ces mouvements sont plutot esquissés, ils ne s’accomplissent pas jusqu’au
bout ; il semble également que la danseuse a renoncé a les réaliser avant qu’ils ne soient
achevés. De plus, ces pas sont dilués dans des séquences chorégraphiques dans lesquelles les
mouvements n’ont aucun rapport avec la gestuelle typique des danses africaines.

A la lumiére de ces exemples, on comprend d'une part que le vocabulaire gestuel typique
du baladi et des danses afro-brésiliennes ne soit pas directement présent dans les séquences
dansées et dautre part, que I'on n’identifie pas de gestes ou de pas typiques de ces styles dans
Marché aux puces. Cependant, la chorégraphie garde certains principes organisateurs du
corps et du mouvement propres a ces danses, qui doivent étre assimilés par les iterprétes lors
de la réalisation du mouvement.

Un autre exemple de digestion des pratiques de danse se réfere a I'utilisation du
mouvement authentique. Je le considére séparément des autres pratiques, car ce mouvement
ne fait pas partie de la formation de la chorégraphe, mais il a ét¢ amené par un seul des

interprétes de la piece, Louis Pelchat.
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4.3.3 La digestion des expériences des interprétes: P’exemple du mouvement

authentique

Comme on I’a déja vu, le mouvement authentique est a la base de la formation de Louis
Pelchat et selon lui, cela a été I'une des raisons pour lesquelles 1l a été choisi pour faire partie
de Marché aux puces. Sa participation dans la piece se structure autour d’une figure qui
ressemble a une drag queen. Les drag queens sont des hommes qui s’habillent en femme,
souvent de facon exagérée ou loufoque. Fréquemment, elles s’inspirent des femmes célebres
et leur spectacle comprend le chant, ou /ip synch, la danse et I’animation de spectacle. La
drag queen incarnée par Louis apparait dans la premiere partie de Marché aux puces,
Haleine, et revient au début de la troisiéme partie, pour annoncer la présence de la Princesse
Diana. Dans cette section, j"analyse la participation de Louis dans Haleine puisque, dans cette
partie, le danseur fait usage du mouvement authentique.

Sheila Ribeiro mentionne que la drag queen de Marché aux puces est un pseudo-
personnage, une drag queen inachevée. Ce non-accomplissement du personnage est visible
au niveau du costume puisque Louis est habillé en chemise et pantalon gris et qu'il porte une
perruque de plumes roses et des chaussures rouges a talon trés haut. De méme, le danseur
n’agit pas tout le temps comme s’il était une drag gueen en spectacle, et ses changements
d’actions sont accompagnés de changements radicaux dans ses états de corps.

Comme cela a déja été décrit a la section 4.1, I"action commence par le /ip synch de la
chanson Sufoco, de la chanteuse brésilienne Alcione. Toute une gestuclle accompagne le /ip
synch de Louis, qui inclut des déplacements sur la scéne, des larges mouvements de bras qui
ponctuent les moments forts de la chanson, des gestes qui miment certaines paroles de
Sufoco, une marche & quatre pattes, amsi qu’une séquence rappelant quelqu’un en train de
danser la samba. D’ailleurs, le /ip synch semble un peu décalé, car Louis chante par-dessus la
chanson ; il est méme possible d’entendre sa voix a certains moments. Vers la moitié de la
chanson, Louis arréte de chanter, ferme les yeux et commence & bouger autrement : ses
mouvements sont fluides, continus et lents. Le danseur maintient le torse courbé et n’établit
aucun rapport avec le public. Tl bouge encore au son de Sufoco. Tout d’un coup, 1l reprend le
lip synch et sort de scéne quand la chanson est finie. Il y revient sans perruque et sans

chaussure, tout en portant une robe courte vert citron. [l a les yeux fermés et ses mouvements
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sont 4 nouveau fluides, continus et lents. Ces mouvements sont inspirés de [’approche du
mouvement authentique, décrite ci-apres.

Pendant les répétitions, la chorégraphe et le danseur discutaient beaucoup des modes de
transposition du mouvement authentique a la scéne et ils essayaient de concilier des points de
vue apparemment contradictoires. Louis Pelchat se souciait de la charge esthétique du
mouvement authentique, puisqu’elle ne propose pas I’utilisation du mouvement a des fins
artistiques. Ainsi, lorsque Louis Pelchat était appelé a bouger selon les fondements du
mouvement authentique, essayait-il de trouver une maniere d’étre sur scéne dans un état
dansant, sans trop s’¢loigner des principes de cette pratique. Aussi, dans Marché aux puces
les mouvements de Louis n’étaient pas chorégraphiés. [l improvisait alors sur sceéne & partir
des directives de Sheila a propos de I’utilisation de I’espace, de la vitesse et du type d’énergie
employés lors de la réalisation des mouvements.

Lors d’une répétition, Louis a raconté une expérience qu’il a vécue pendant une
présentation de Marché aux puces : « Je me souviens, un soir, je savais que ¢’était fort ce que
je faisais, mon probléme, ¢’est comment retourner a cet état-la, comment visiter ce moment-
la, je crois que je commence a percevoir quand ce drive-la esl vibrant. » (Pelchat, cité par
Dantas, 2001). En répondant a Louis, Sheila disait qu’il faudrait un entrainement permettant
d’enregistrer ces états de corps et ces énergies, pour pouvoir y accéder apres. Pour elle, il
s'agissait d’une question d'ordre technique: il fallait reprendre quelques fois les
improvisations pour conserver la mémoire des états de corps les plus significatifs. J’ai discuté
de questions semblables au premier chapitre (voir section 1.1.5) et je suis d’accord avec
Louis quand 1l fait remarquer que ce n’est pas toujours facile de revenir a certains états de
corps et de récupérer certaines qualités de mouvements obtenues lors des improvisations. En
d'autres termes, « comment donner chair a la mémoire du premier acte ? », comme se
questionne la chorégraphe Trisha Brown (citée par Michel et Ginot. 1998, p. 152). La
phénoménologie parle de I’acquisition et de la recréation des habitudes corporelles, dans un
processus qui permet le remaniement et le renouvellement du schéma corporel, ainsi que d’un
va-et-vient entre le corps habituel et le corps actuel. Dans le cas de Louis, dans les
improvisations sur scéne, il devait récupérer quelques traits des improvisations antérieures, ce

qui lui permettrait d’atteindre certains €tats de corps qui le pousseraient a bouger autrement.
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Lors de la méme répétition, Sheila argumentait que, malgré les différences entre le
mouvement authentique comme pratique somatique et les scénes de Louis dans Marché aux
puces, que leur travail, a Louis et a elle, était de créer des conditions pour que le mouvement
authentique soit véritablement présent. Ainsi, Sheila suggérait-elle & Louis de penser au
public comme s’1l était un témoin : « Le mouvement authentique a un témoin et ton témoin,
c’est le public. Je pense que si tu réussis a faire conflance au public, si tu peux avoir de la
complicité¢ avec eux, tu fais ton truc. » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001). D’atlleurs, pour
Sheila, [’utilisation du mouvement authentique permettait I’exploration maximale de
I’intimité du danseur, tout en le mettant dans un état de vulnérabilité. Elle commentait son
choix en répétition en disant qu’elle trouvait que « [...] quand quelqu’un est connecté [avec
sol, avec les autres] et dans une logique, un drive de danse, ¢’est d’une beauté, c’est la beauté
de la vulnérabilité » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001).

Dans Marché aux puces, le mouvement authentique n’a pas été transposé tel qu’il est
généralement pratiqué. 1l a en effet été transformé selon les besoins de la piece. Il est
intéressant de remarquer que ces transformations n’ont pas simplement consisté en des
adaptations scéniques, mais qu'elles ont aussl provoqué des altérations dans la fagon de
réaliser les mouvements. En outre, elles ont exploité certains principes fondamentaux pour la
mise en ceuvre de Marché aux puces, en particulier les idées de vulnérabilité du danseur et du
drive en tant que principe organisateur du mouvement dans le corps dansant. D’ailleurs, la
mise en scéne du mouvement authentique était insérée dans un contexte inusité, celui du
show d’une drag queen, provoquant donc une double distorsion. En effet, d’abord, le
mouvement authentique est détourné de son environnement habituel et ensuite, le personnage
de la drag queen est déstabilisé, puisque le mouvement authentique instaure un
comportement tout a fait étranger a cette figure.

Sheila parlait de cette scéne comme de I'une des plus concepruelles de la piéce, ou elle
pouvait travailler en détail les concepts qui soutenaient la mise en scéne de Marché aux puces
dans sa totalité. Dans son Mémoire de maitrise, elle identifie la rupture, I'impureté et
I’ambiguité comme étant des éléments conceptuels fondamentaux pour la mise en scene de
Marché aux puces (Ribetro, 2003). Chez la drag queen de Marché aux puces, on peut repérer
une juxtaposition de références, d’images, de situations, qui conduit a ce que Sheila appelle

I'impureté. En effet, une drag queen est déja une figure trés connotée et ambigué, un homme
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qui s’habille exagérément et de fagon loufoque, en femme et qui fait semblant de chanter sans
vraiment chanter. Dans le cas de Marché aux puces, 1l s’agit d’une drag queen inaccomplie,
composée par un Québécois qui essaie de chanter et/ou de faire un /ip synch d’une samba
brésilienne et qui, tout d’un coup, change radicalement d’attitude. Louis déconstruit cette
drag queen par une transformation abrupte de son corps et de ses mouvements, mais il revient
tout de suite a son état de drag queen. Par conséquent, comme le souligne Sheila a plusieurs
reprises dans son Mémoire de maitrise, I’action ne s’accomplit pas vraiment : « Rien ne se
concrétise, rien ne se tient. » (Ribeiro, 2003, p. 63). Ceci entraine alors de I'ambiguité. Pour
faire émerger ces concepts, 1l lui fut donc nécessaire de transformer cette pratique au sein de

la piece, c’est-a-dire de la digérer autrement.

4.3.4 Le drive comme enzyme de la digestion

A plusieurs occasions durant les répétitions, Sheila s'interroge sur sa propre démarche :
« ... j’al beaucoup du mal & comprendre de quel genre d’entrainement j’ai besoin pour faire
ce qu’on fait. On fait comme une rechniqgue dona orpheline, en fonction du travail qu’on fait ;
une technique en fonction de la piece. » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001). Mon travail auprés
de la compagnie m’amene a penser que Sheila ne développe pas de technigue particuliére qui
sert d’entrainement aux danseurs. Concrétement, au moment ou je faisais mes observations,
chaque danseur s’entrainait a sa fagon, n’ayant pas de cours a suivre ensemble. Ainsi, Maryse
faisait-elle de la danse africaine, du yoga et de la course ; Nancy suivait des cours de danse
contemporaine et des ateliers en éducation somatique ; Louis poursuivait sa démarche en
mouvement authentique ; Chris poursuivait sa démarche de clown et en théétre physique. De
son c6té, Sheila s’entrainait plutdt seule et son entrainement consistait en la réalisation
d’exercices et des séquences de mouvements servant aussi d'échauffement pour les
répétitions. De méme, dans la plupart des répétitions observées, les interprétes s'échauffaient
individuellement. Généralement, les exercices et les séquences de mouvements réalisés

survatent les systéemes d’entrainement pratiqués par chaque interpréte,
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Iy a eu deux répétitions générales ou le groupe a fait un réchauffement dirigé par Sheila,
qui consistait en des :

- mouvements de bounces dans les positions accroupie et debout ;

- mouvements circulaires des hanches, partant de la position de debout, pliant les
genoux jusqu’a s’approcher du sol ;

- mouvements pour enfoncer le sol avec les pieds ;

- petits sauts dont 'impulsion se dirigeait vers le sol ;

- exercices de respiration en position a quatre pattes, avec ondulation du trong,
exécutés aussi avec I’émission de sons.

Durant ces exercices, Sheila donnait des indications comme : a) faire attention a la
verticalité du tronc, a partir du coccyx ; b) projeter le poids du corps en direction du sol, faire
attention au poids du bassin ; ¢) faire attention au rapport du coccyx et des ischions avec le
sol. Ces exercices, ainsi que les indications faites par Sheila lors de leur exécution, suivent les
propositions de la méthode de formation du danseur-chercheur-interpréte développée par
Graziela Rodrigues. Ils sont donc fondés sur des principes issus de danses afro-brésiliennes.

De méme, pendant I’audition, il était possible de percevoir les principes techniques de la
démarche dona orpheline danse. L audition a commencé avec un échauffement assez simple,
donné par Maryse Richard, avec des exercices de mobilisation articulaire, ou il était possible
de percevoir des principes de la danse africaine : attention a la projection du poids du corps
vers le sol, spécialement le poids du bassin, emphase dans I’expiration, mouvements des
hanches, mouvements de [rapper les pieds au sol. Ensuile, Sheila a montré une séquence
composée de mouvements typiques du ballet et a demandé de les exécuter d’une fagon lache,
paresseuse. Dans la deuxieme partie, elle ‘a appris a des danseuses une séquence de la
chorégraphie et a dingé deux improvisations : une qui exigeait de se gratter, et une autre de
marcher a reculons. Pour la deuxieéme improvisation, les danseuses devaient aussi travailler
sur les sensations de peur et de séduction — des thémes liés a Marché aux puces.

Tout au long des répétitions, ainsi que pendant les entrevues réalisées avec la
chorégraphe, la notion de drive était présente comme I'un des principes organisateurs du
corps dansant. Le drive est un concept utilisé par Sheila Ribeiro dans différentes situations. 1l
est intéressant de remarquer qu’elle utilise ce mot anglais méme quand elle parte ou qu'elle

écrit en frangals ou en portugais. Sheila utilise également les mots €nergie, gout et pulsion
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d’une fagon assez proche de la notion de drive. En outre, dans son Mémoire de maitrise
(Ribeiro, 2003) elle utilise la notion de drive selon la théorie de Laban (1994) et I’associe a la
notion d’effort, et plus spécifiquement, a des pulsions d’action.

Outre la signification du drive chez Laban (1994), Sheila Ribeiro y voit encore d’autres
significations. Dans les entrevues, trois niveaux de compréhension de cette notion se sont
dégagés par rapport au contexte de la piece. Le premier niveau se référe au drive comme ce
qui organise la mise en scene de la chorégraphie; ce que Sheila appelle le « drive de la
ptece » (Ribeiro, 2001). Dans le cas de Marché aux puces, c’est un drive qui fait appel a la
confusion et a la libido, au désordre et a la fertilité¢, qui sont aussi des concepts clés de
I’esthétique de la compagnie dona orpheline danse. De cette fagon, la mise en scéne de
Marché aux puces doit révéler ces qualités. Le deuxieme niveau de compréhension du drive
se réfere aux rapports établis entre les différents éléments de la piéce. Sheila donne comme
exemple le drive spatial qui détermine I’organisation spatiale et définit ainsi les tensions
dramatiques générées par les déplacements des interpretes et par les rapports entre les
interpretes et les accessoires scéniques. Le troisieme niveau correspond au drive du danseur,
celui qui organise le corps dansant dans Marché aux puces. De cette facon, le drive est un fil
conducteur de la mise en ceuvre de la piece. Comme "explique la chorégraphe. « Le drive est
présent dans le contexte général de la mise en scéne, comme fil conducteur, ainsi que dans les
rapports entre les ¢léments de la piece et dans chaque élément de la piece séparément. »
(Ribeiro, 2001).

Je m’intéresse particulierement a la notion du drive du danseur, ¢’est-a-dire celle du drive

en tant que principe organisateur du corps en mouvement. Dans ce sens, Sheila Ribeiro

* Leffort constitue I’origine du mouvement (Laban, 1994) ; il peut &tre compris comme des
impulsions inténeures qui sont a la base de toute action visible et qui s’organisent par rapport au flux, a
["espace, au temps ct au poids, qui sont nommés les facteurs de I’effort. Les combinaisons de trois
facteurs de 'effort générent les pulsions. Les pulsions d’action, aussi nommées actions ¢lémentaires
d’effort, sont le résultat de la combinaison des facteurs temps, espace et poids. Selon Laban (1994),
«la pulsion d’action est caractérisée par I'accomplissement d’une fonction qui a un effet que
concrénise, dans le temps et dans Iespace, I'utilisation de I’énergie musculaire ou force » (p. 101). Les
autres pulsions sont: a) la pulsion de vision, combinaison des facteurs flux, espace et temps, sans
support d’un poids actif ; b) pulsion d’envoltement, combinaison des facteurs flux. espace et poids, ou
I"attitude intérieure envers le temps est au repos : ¢) pulsion de passion, combinaison des facteurs Tux,
poids et temps, ou |’attitude intéricure envers ’espace n’est pas présente. Bartenieff (1980) identific
ces pulsions ou le flux devient un élément actif au détriment de ["espace, du poids ou du temps comme
des transformations ou drives des actions élémentaires de |'effort.
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définit le drive comme «[...] ’énergie primordiale qui conduit la danse » (Ribeiro, 2001). Le
drive est donc ce qui anime le mouvement dans le corps dansant. Si I’on revient a la
signification en anglais du mot drive, on rencontre au moins deux acceptions qul convergent
vers cette définition et qui sont classifiées sous la rubrique provide power. Dans le premier,
drive est un verbe transitif ayant comme sens « to provide power to keep moving or to make
something happen » (Cambridge Dictionaries Online). Dans la deuxiéme acception, drive, en
tant que nom, signifie « strong feeling which makes you want to do something » (Cambridge
Dictionaries Online). La traduction frangaise du mot drive comporte, entre autres, les notions
de pouss€e, de propulsion, de transmission, d'impulsion, de pulsion et de dynamisme
(Dictionnaire de poche anglais). Dans le contexte de ’ceuvre de Sheila Ribeiro, il me semble
que les traductions les plus proches de drive sont impulsion (poussée ou incitation) et pulsion
(élément dynamique de 'activité psychique inconsciente). Ainsi, on comprend que le drive
est I'élément qui anime le mouvement dans le corps dansant. En outre, le drive est aussi ce
qui oriente les qualités du mouvement, ce qui rejoint I’idée du drive en tant qu'effort dans la
théorie Laban (1994), ¢ est-a-dire des impulsions qui sont a la base de toute action visible.

Pendant les répétitions de Marché aux puces, le drive constituait I'une des principales
indications pour la compréhension du mouvement. En expliquant & I'interpréete Nancy Rivest
les caractéristiques de sa gestuelle, Sheila indique que la gestuelle doit avoir une structure
trés claire permettant d'identifier les directions du mouvement et du corps. Toutefols, ce sont
le drive et la pulsion qui définissent ’intensité et la qualité des mouvements.

Une séquence en particulier a été intensément travaillée avec Nancy Rivest, et elle me
semble paradigmatique par rapport a I’importance du drive. Cette séquence élait composée de
quatre actions dansées, chacune traversée par un drive différent. La premiere action découlait
d’un drive d’attention et d’urgence. En expliquant ce mouvement, Sheila fait une analogie
avec des gens qui marchent dans les rues des grandes villes du tiers monde, comme Sao
Paulo. Elles doivent tout le temps faire attention, parce qu’elles sont au millieu la foule ey,
qu’en outre, on peut les voler. En effet, ¢’est comme si elles développaient une écoute et un
regard multidirectionnels, une capacité d’écouter, de voir, de percevoir a travers le dos et de
réagir rapidement, d’ou cette notion d’urgence et d’attention. La deuxieme action se
caractértsait par un drive langoureux que Sheila a surnommé jello. Elle expliquait que

Iinterpréte devait se sentir comme si elle avait des raisins en-dessous de ses pieds. La
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troisieme action découlait d’un drive aérien, allors que la quatrieme illustrait un drive
nonchalant, que la chorégraphe a surnommé cow-boy, Michael Jackson ou Elvis Presléy : le
mouvement se distinguait par un ancrage au sol — du bassin, des jambes et des pieds bien
ancrés au sol — et une posture lache du tronc, avec une attention particuliére au cou et a la
téte, comme si la téte flottait ci-dessus du cou.

Dans cette séquence, il était important de réaliser chaque mouvement selon son drive
respectif. En outre, la caractéristique principale de la séquence décrite ci-dessus résidait dans
un changement abrupt d’énergie (donc, de drive) a chaque action dansée. Comme le disait
Sheila a Nancy, « Cette partie est trés nuancée, elle est pleine de changements d’énergie ;
donc, c’est trés fatigant, parce qu’il faut que tu aies un niveau de concentration et que tu
puisses swilcher a chaque mouvement. » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001). Pour réussir dans
ces changements de drive, la chorégraphe expliquait qu’il faudrait, d’abord, bien définir
chaque univers énergétique. Ensuite, 1l élait nécessaire de plonger enti¢rement dans [’action,
afin d’étre a 100 % dans.chaque drive, pour finalement pouvoir réaliser les changements. En
exphquant la séquence a Nancy, Sheila faisait noter que ces changements abrupts de drive
exigeaient que « [...] [s]on corps soit prét pour faire une chose, [alors qu'elle en fait] une
autre » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001).

Lorsque questionnée sur ce qu’elle a trouvé le plus difficile dans son travail pour Sheila

Ribeiro, Nancy Rivest se référe, justement, a ces changements radicaux de drive :

Ce qui était difficile pour mot, ce sont certaines parties de sa gestuelle qui demandaient
des changements d’énergie, des changements, je dirais, d’interprétation physique, de
physicalité qui sont différentes, mais des changements tres rapprochés dans le temps.
[...] Cétait aussi des moments ou — parce qu’on a tous nos difficultés personnelles, il
y a ceux qui ont de la difficulté & tourner, ceux qui ont de la dilficulté a sauter, puis,
moi, je pense que j'avais des difficultés a bouger. [...] Dans cette petite section-1a,
Javais de la difficulté a trouver le sens du mouvement d’ou, de quel endroit dans le
corps le mouvement a son impulsion : est-ce que c’est a partir de ['épaule, du bassin,
du pied ? J’avais de la misére a trouver cette impulsion-la; en outre, j’avais de la
misére a trouver |'énergie juste. Tu sais, une coniraction, est-ce que c’est une
contraction vive et puissante, ou est-ce que c’est une contraction qui est lente et
profonde ? Tu sais, il v a des degrés différents. {...] Je pense que [ma difficulté] se
sitvait plus au niveau de |I'impulsion, je dirais de la physicalité, peut-étre, du
mouvement (Rivest, 2001).
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Durant les répétitions, Sheila faisait des commentaires, comme ce qui suit, pour inciter

Nancy a trouver la bonne voie pour réaliser la séquence :

C’est déja beaucoup mieux que le début. Maintenant, les directions et le mouvement
sont bien exécutés. Ce qui te manque : te laisser aller dans des énergies du mouvement.
Il faut trouver la justesse [du mouvement]. Tu peux exagérer dans le drive de chaque
mouvement, pour trouver la justesse (Ribeiro, citée par Dantas, 2001).

Cette notion de justesse du mouvement supporte I’idée du drive en tant qu’impulsion
originale du mouvement. Retrouver cette impulsion peut alors aider a saisir le mouvement
dans ses qualités essentielles. En outre, d’apres Shella, le fait de réaliser le mouvement dans
le bon drive, permet a I'interprete d’avoir une sensation proche de celle que I'on ressent
quand on réalise le mouvement pour la premiere fois. Ainsi, le drive renvoie-t-il & des
impulsions qui ont donné naissance au mouvement dans le corps. Souvent, lors des
répétitions, Sheila faisail remarquer aux interprétes que, a force de répéter les mouvements
plusieurs fois, 1ls pouvaient « [...] perdre le drive propre a ces mouvements » (Ribeiro, citée
par Dantas, 2001). Lorsque questionnée sur I'timportance du drive dans son travail, Sheila a

commenté :

C’est slr que le plus important pour moi, ce n’est pas la forme, le plus important pour
mol, c’est la danse. Je trouve drole de dire ¢a, car la danse, ¢’est quoi la danse ? Pour
moi, ¢’est cette énergie vitale, colorée, avec du golt (saveur). Pour moi, si cela n’existe
pas, 1l ne s’agit pas de la danse. Mais pour indiquer d’ou vient le mouvement, c’est
plus difficile. Mais je sais que quand je regarde, quand je vois un mouvement, je sais
s’1l est plus juste ou moins juste par rapport a ce qu’il doit étre [dans ma chorégraphie]
(Ribeiro, 2001).

Ce passage se réfere aux rapports entre le drive, la forme et les lechniques de danse.
Quand Sheila se réfere a la forme par opposition a la danse ou au drive, elle se réfere a la
forme en tant qu'architecture du mouvement. Si cette architecture n’est pas animée par une
énergie déterminée, spécifique a ce mouvemenl ou a une action dansée, cette forme ou
architecture ne se caractérise alors pas en tant que danse. Ainsi, cette forme ne correspond

pas au mouvement juste, dans le contexte de sa chorégraphie. Dans ce sens, les rapports entre
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danse et technique de danse sont également régulés par cette logique. La chorégraphe parle
souvent de la nécessité de neutraliser, chez les interprétes, les codes techniques spécifiques a
certains styles de danse, comme la danse contemporaine. Elle justifie ce besoin en expliquant
qu’il faut, d’abord, étre fidéle a I’'impulsion artistique ayant généré la chorégraphie, ainsi qu’a
la chorégraphie en tant qu'ceuvre d’art. Ainsi, « [...] tout ce qui est li€¢ a d’autres techniques,
comme Graham, Limon ou d’autres, ne fait pas partie de cette inspiration artistique [...] la
chorégraphie ne doit pas avoir I’air d’un cours technique » (Ribeiro, 2001b). Ces techniques
sont, d’une certaine fagon, étrangeres a I’ ceuvre, une fois digérées.

Sheila reconnait tout de méme I'influence de différentes techniques de danse dans
Marché aux puces. En outre, les interpretes de la piece, a I’exception de Chris Kauffman, ont
une formation en danse, ¢ est-a-dire qu’ils ont pratiqué pendant longtemps au moins un style
de danse. De plus, chez Chris Kauffman, comme chez les autres interpretes, des techniques
de mouvement spécifiques sont nscrites dans son corps, puisqu’il a suivi une formation de
clown et en théatre physique.

Comment concilier le besoin de neutraliser les techniques de danse et le fait de travailler
avec des interpretes qui ont fagonné, et qui fagonnent, leurs corps selon certaines techniques
de mouvement ? J’ai 'impression que Sheila Ribeiro fait traverser la forme, ou ’architecture,
présente dans des techniques de danse par un autre drive. différent du drive en général associé
a un style spécifique. Par exemple, durant I’audition que ta compagnie dona orpheline danse
a organisée pour choisir une interprete en vue de la tournée brésilienne, Sheila a demandé aux
candidates d’exécuter une séquence composée par des mouvements typiques du ballet
(comme des pas de valse et des tours). Cependant, elle les a incitées a exécuter cette séquence
d’une fagon lache. paresseuse. Je me demande si, de cette fagon, elle a pu remplacer les
quahités (le drive) souvent associées au ballet, comme la précision, le contréle, la verticalité
— donc, un corps qui se tient — par un drive d’abandon — soit un corps qui ne se tient plus.
Lors des répétitions, Sheila se référait souvent a cet abandon du corps et elle demandait aussi
aux interpretes de salir les mouvements, ce que l'on peut percevoir dans des indications
qu’elle donnait a Nancy Rivest : « [...] faites-le plus croche [le mouvement], ¢’est propre.
Dans la technique dona orpheline, la structure est définie, mais le corps est beaucoup plus
lache. » (Ribeiro. citée par Dantas, 2001). D ailleurs, Sheila dit sur ces choix de certains

danseurs pour interpréter ses chorégraphies que pour son travail, «[...] I'entrainement en
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danse est fondamental pour faire ce que je fais, car il donne accés au monde de I"énergie
vitale, de I’énergie corporelle » (Ribeiro, 2001). Pour Sheila I’entrainement en danse, compris
comme pratique systématique d’une forme de danse soit de fagon autonome,
communautaire ou académique — permet au danseur d’épurer les formes d’utilisation de
I’énergie. Dans ce sens, Sheila dit que toutes les formes de danse I’intéressent : le ballet, les
différents styles de danse moderne et contemporaine, les danses brésiliennes, les danses
africaines, la danse orientale égyptienne, les danses populaires, le butoh, ainsi que les
pratiques en arts martiaux et la capoeira.

Il me semble donc que le drive peut étre appréhendé comme une enzyme de la digestion
des pratiques de danse et des techniques de mouvement de Marché aux puces car, en tant que
principe organisateur du mouvement, il traverse les différentes pratiques de danse et de
mouvement présentes dans la piece et il pouvait permettre aux interpretes de comprendre
certains styles que ceux-cl ne maitrisaient pas.

Je me suis aussi demandée si le mot drive avait le méme sens et la méme importance pour
les interpretes. Il est intéressant de remarquer que dans des entrevues et lors des répétitions,
les interprétes n’utilisent presque pas ce mot. Chris Kauffman, qui est anglophone, utilisait
beaucoup le mot impulse, dans te méme sens que celui donné par Sheila au mot drive. Nancy,
elle, utilisait les expressions changements d’énergie, changements d’interprétation physique
et changements de physicalité.

Je me suis également demandée également si ['utilisation du mot drive lors des
répétitions, parfois d’une maniere assez imprécise, pouvait porter a confusion. 1 est vrai que
Sheila parlait beaucoup durant les répétitions : elle essayait de communiquer clairement le
contexte de la piece , ainsi que son idéologie de travail. De cette facon, eile parlait de drive,
de changement d’énergie, d’incorporation de la matiére et d'incarnation. En général, les
danseuses trouvaient trés intéressant le fait que Sheila soit capable de parler de son travail
pendant longtemps. Maryse Richard et Nancy Rivest ont d'atlleurs déclaré que cela les a
aidées a comprendre le contexte de la piece, de méme que la facon dont Sheila pense la
danse. Pour Nancy, ¢’étatt aussi une maniére de saisir les caractéristiques de la gestuelle de
Sheila, « la physicalité de sa gestuelle » (Rivest, 2001). Cependant, elles avouent toutes les
deux qu'a certains moments, le discours de Sheila devenait confus, peu clair, ambigi,

contradictoire méme et que dans ces moments, sa parole ne les aidait pas. Maryse raconte
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que, dans ces situations, elle demandait a Sheila de passer a ’action, de faire le mouvement
pour qu’elle, Maryse, puisse le sentir. De cette maniére, méme si les interpretes n’utilisaient
pas le mot drive comme Sheila 'utilisait, la notion de changement d’énergie était assez
évidente pour eux. En outre, je pense que méme si le discours et les indications de Sheila
n’étaient pas toujours assez précis, cela fait partie du travail en danse, car il y a toujours une
certaine distance entre le discours et la pratique. Bref, c’est quand on est dans ’action qu’il y
a plus d’hésitation, d’ambiguité et de contradiction. Les interprétes avaient en outre la
possibilité de discuter avec Sheila sur ce qu’ils pensaient et sentaient en rapport avec la
chorégraphie ; et, comme le fait remarquer Maryse, elle se sentait a I’aise pour dire a Sheila

qu’il faudrait arréter de parler et plutot essayer de faire le mouvement.

4.4 Incarnation

Cette section présente et discute les méthodes utilisées pendant la création de Marché aux
puces, de méme que les principes qui ont guidé le travail d'interprétation des danseurs.
L’analyse des données indique que la méthode de formation du danseur-chercheur-interprete
développée par Graziela Rodrigues et le butoh ont été deux influences majeures dans la
création de la piece. Cependant, a I'exemple des pratiques de danse. ces méthodes ont été
digérées par la chorégraphe et par les interpretes, qui ont absorbé leurs principes et les ont
utilisés selon leurs besoins créatifs. L un des principes communs a ces deux pratiques est la
notion d’incarnation, qui sera aussi le fif conducteur de mon analyse.

Le mot incarnation, compris dans son sens premier, religieux, désigne V'action a travers
laquelle une divinité ou un étre spirituel prend une forme humaine ou animale, en pénétrant
dans un corps ; il a comme origine le verbe incarner, qui signiie revétir (un étre spirituel)
d’un corps chamel. Le terme incarnation peut aussi signifier la personnification d’une notion
abstraite — &tre 'incarnation du mal, par exemple — ou 1l peut encore avoir le sens de
représentation d’un personnage. Dans mon analyse de la création et de I'interprétation de
Marché aux puces, J’utilise ces différentes acceptions ct j'en ajoute une autre, issue du verbe
incarner et dont le sens est : pénétrer, s’enfoncer dans la chair. Ainsi, cette section s’organise-

t-elle en deux parties, dans lesquelles transiteront les différents sens du mot incarnation :
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Pénétrer dans la chair, qui aborde les méthodes de création et Personnifier ['abstrait, qui

présente les principes ayant guidé I’interprétation au sein de Marché aux puces.

4.4.1 Pénétrer dans la chair : les méthodes de création

Sheila Ribeiro reconnait que différentes sources ont inspiré son travail de création, dont la
méthode de formation du danseur-chercheur-interprete développée par Graziela Rodrigues et
le butoh. En méme temps, elle révele que son processus de création devient de plus en plus
intuitif tout en faisant remarquer que cette notion d’intuition doit étre relativisée, puisqu’elle
a €té nourrie par son parcours en danse et en théatre, soit comme étudiante et interprete, soit
comme spectatrice.

Pour décrire son processus de création, Sheila mentionne que I'inspiration pour la
chorégraphie surgit d’une 1dée ou d’un théme qui se présente. en général, d'une fagon (rés
claire. Apres que le théme se soit manifesté, Sheila commence a y percevoir des liens
artistiques et politiques, ainsi que les possibilités de le travailler chorégraphiquement . Dans
le cas de Marché aux puces, I’1dée inspiratrice est la valeur commerciale de la vie humaine,
qui a cours au sein du systeme capitaliste a travers la manipulation du statut social et
économique de chaque personne. Ainsi, le statul d’une personne détermine-t-il sa valeur
monétaire (Ribeiro, 2001 ; Ribeiro, 2003). Ce théme a été suggéré par une expérience vécue
par Sheila & Montréal : on lui a demandé de poser pour fe calalogue d’une agence de
rencontres qui proposait a des femmes d”Ameérique latine et d'Europe de I’Est d’émigrer pour
¢pouser des Nord-Américains. Cela rejoignait les réflexions de la chorégraphe et ses
questionnements sur les roles sociaux et le statut économique des gens. Dans Marché aux
puces, 1l ne s’agit pas de P'explication ou de Villustration de ce théme, mais plutdt de son
déploiement a travers la réalisation d’improvisations, de la structuration de séquences de
mouvements, de I’organisation des scénes, de 'insertion de textes, etc. Ces procédés amenent
en effet la configuration de la matiere chorégraphique. De cette maniere, la chorégraphe
développe des outils et des méthodes de création alors que le théme central se déploie et que
la structure de la piece s’établit. Louis Pelchat témoigne aussi de ce processus @ « Dés le

départ, en 1998, on a travaill¢ autour des mémes thématiques, autour du méme personnage ;
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¢a, on I’a fait aussi plusieurs fois, & différents endroits et ¢’était vraiment un work in progress
et le noyau de la piece était déja la. » (Pelchat, 2001).

Ce théme, la valeur marchande de I’étre humain, a généré des sous-thémes qui ont
soutenu la création. Sheila explique que ses mots d’ordre étaient échec et réussite. En
général, les interprétes étaient invités a improviser sur ces sous-thémes. Ainsi, I’idée de
séduction, par exemple, a-t-elle €t¢ 1'un des sous-thémes intensément travaillés,
principalement a partir de questions comme « quels sont les jeux de séduction que I’on utilise
pour montrer sa valeur ? » (Ribeiro, 2001). Voict comment la chorégraphe elle-méme décrit

ce processus dans son Mémoire de maitrise :

Dans le processus de composition de la piéce, j’al proposé aux danseurs de chercher
des situations de hiérarchie ou de pouvoir auxquelles ils ont participé ou ont eu accés.
Les interpretes ont cherché leurs cotés « acheteur de gens » et « marchandise ». Je leur
a1 demandé de trouver des situations vécues dans lesquelles ils se sentaient inférieurs
ou supérieurs, ou ils s’exposaient, ou bien ou ils se sentaient protégés. (Ribeiro, 2003,
p. 43).

Marché aux puces s’est donc structuré autour des solos ou les interpretes essayaient de
démontrer certaines de leurs qualités, mais durant lesquels ils étaient aussi confrontés a leurs
limites. Sheila explique que cette dynamique a crée un certain terrain pour les improvisations,
ce qui favorisait I’émergence d’un état de vulnérabilité chez les interprétes. De cette fagon, la
vulnérabilité était présente en tant que fil conducteur de la création et de I'interprétation dans
Marché aux puces. Le solo de Sheila en est un bon exemple.

Le solo de Sheila est placé dans la deuxieme partie de Marché aux puces — Todo mundo
pega trem — et donc, au milieu de la piece. Dans un premier temps, il est constitué de
mouvements hésitants et de quelques déplacements dans I'espace. Dans un second temps, la
danseuse rentre avec une paire de béquilles, et elle les fait danser tout en exécutant un pas de
deux avec celles-ci. Selon Sheila, son solo était un terrain trés propice pour travailler la
notion de vulnérabilité, puisqu’il jouail avec certaines nuances de sa personnalité, comme son
c6té enfantin et maladroit. En outre, ce solo ironise sur la conception de la virtuosité du

danseur, et méme sur I’idée du pouvoir du chorégraphe. Sheila explique :
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Cela ne veut pas dire que je reste quarante-cing minutes sans rien faire, mais c’est que,
au centre de la chorégraphie, dont je suis la chorégraphe, je devais montrer quelque
chose de plus, car la chorégraphe est toujours vue comme la personne qui comprend le
plus I’ceuvre, j’arrive et je ne fais pas grande chose (Ribeiro, 2001).

Sheila souligne que ce moment de la piece est I’'un des moments les plus importants, car
«[...] I'un des plus conceptuels » (Ribeiro, 2001). Dans ce sens, il permet de faire voir plus
clairement quelques-unes de ses conceptions sur la création chorégraphique, telles que le
travail sur la vulnérabilit¢ du danseur, la rupture de I’action dansée, les changements
d’énergie dans la méme séquence de mouvements, I’ambiguité et I’ironie employées dans le
traitement du théme.

Pour amener les interprétes & ces états de vulnérabilité, Sheila s’est principalement
inspirée d'une part, de la méthode de formation du danseur-chercheur-interprete développée

par Graziela Rodrigues et d'autre part, du butoh.

4.4.1.1 L’incorporagdo : une version brésilienne de I’incarnation

Comme je I’a1 déja expliqué dans les chapitres précédents, a partir de I"étude des danses
brésiliennes, tout particulierement des danses de rituels religieux afro-brésiliens, Rodrigues
(1997) a dégagé des principes techniques et symboliques qui structurent ses méthodes de
préparation corporelle et de création chorégraphique. Ainsi, dans un premier temps, le
danseur est-1l invité a faire de lui-méme le sujet de sa recherche. Ce travail est associé a
"apprentissage des principes techniques et symboliques des danses brésiliennes, de méme
qu’a la récupération de I’histoire personnelle de I'interprete ; son but esl de confronter le
danseur a sa propre réalité, ce qui peut I'amener a se questionner sur $es rapports a son propre
corps, a la danse et a la vie. Dans un second temps, le danseur est invité¢ a réaliser une étude
chorégraphique fondée sur I’observation d’une manifestation populaire brésilienne. Ce
processus trouve son point culminant avec la création et I'incarnation d’un personnage, ce qui

établit les directives pour la mise en scéne de la chorégraphie.
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L’une des principales notions issues de la méthode de formation du danseur-chercheur-
interpréte et retenues par Sheila Ribeiro est justement 1’idée d’incarnation. Je voudrais
souligner que, dans des entrevues réalisées en portugais avec Sheila Ribeiro ainsi que dans le
livre de Graziela Rodrigues, le mot utilisé pour désigner ce phénomene est incorporagdo,
dont la traduction frangaise serait, de prime abord, incorporation. Cependant, dans la langue
frangaise, le mot incorporation se réfere plutét a intégration, réunion, mélange et il n’est
jamais utilisé dans le sens de recevoir une divinité dans le corps ou de faire pénétrer une
entité dans un corps. Cette derniere action est, en effet, plutét définie en frangais comme
Incarnation. Au contraire, en portugals, incarnation et incorporation peuvent étre employés
comme des synonymes. Aussi ai-je décidé d’utiliser le mot incarnation pour I’écriture en
langue francaise. L utilisation du mot incarnation dans cette acception renvoie ainsi a certains
aspects des religions afro-brésiliennes, ou des fidéles recoivent une entité (un esprit, une
divinité) dans leur corps. C’est un phénomene assez complexe, dont je vais examiner
seulement quelques caractéristiques qui permettent de mieux comprendre I’incarnation dans
le contexte de Marché aux puces.

L’une des caractéristiques devant étre retenue dans cette analyse est le fait que
I"incarnation d’un dieu transfigure le fidele qui le recoit : c’est tout son corps (son €tre) qui
assume la forme, la posture, les gestes, les dynamiques de ce dieu. Bastide (2000) se réfere a
ce phénomene comme a une transformation de la personnalité : « Le visage se transforme ; le
corps tout entier devient le simulacre du dieu. » (p. 220). Rodrigues (1997), pour sa part,
décrit le moment de I'entrée du dieu dans le corps du fidéle comme un moment de
désorganisation corporelle apparente, ponctué par des vibrations ou tremblements du corps.
Ensuite, le dieu se modeéle au corps du fidéle, tout en transformant ce corps. qui acquiert alors
les caractéristiques du dieu, signe que I’incarnation est accomplie. De cette fagon, pendant
I"incarnation, le fidele acquiert un nouveau corps, il intégre un autre corps, le corps du dieu,
dans le sien. Il me semble que cette exphcation justifie ’utilisation, au Brésil, du mot
incorporagdo pour définir ce phénomene. Comme le fait remarquer Rodrigues (1997), cette
approche de ['incarnation suppose aussi une alternance entre les états d'incarnation et de
désincarnation, puisqu’il fait référence a un corps qui peut sortir de son propre axe pour

matérialiser une gamme de contenus et de sens propres au dieu et a son contexte. Pendant la
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possession/incarnation, la réunion de plusieurs images corporelles s’accomplit en fait dans un
seul corps.

1] est également intéressant de remarquer que les interprétes de la Marché aux puces
parlent aussi de l’incorporation dans le sens d’incarnation. Maryse Richard, par exemple,
raconte le début du travail avec Sheila Ribeiro. Lors des premieres répétitions, Sheila
proposait des activités ou les danseurs étaient invités a tournoyer jusqu’a devenir un peu
¢tourdis et atteindre un état second. Dans cet état, ils étaient encouragés a incarner des images

suggérées par Sheila. Dans les mots de Maryse :

C’était assez intense et je me souviens des images de Sebastido Salgado, le
photographe brésilien. Je me souviens que 1’on avait travaillé sur des images de ce
photographe-la, donc on devait tourner et ensuite incorporer, c¢’est-a-dire devenir ces
travailleurs des mines [...] depuis, c’était une série d’expériences comme cela, elle
voulait vraiment travailler en profondeur, juste nous faire immerger un peu dans
quelque chose. Elle voulait vraiment qu’on habite un univers. Pendant longtemps,
c’était des choses comme cela, et tranquillement, la chorégraphie est venue, mais
Sheila a pris son temps pour travailler et pour nous former. (Richard, 2001).

Maryse a pu vivre le processus de création de Marché aux puces depuis le début, ce qui
lui a permis de comprendre la démarche de Sheila. Ainsi, sa notion d’incorporation est-elle
assez proche de la fagcon dont Sheila Ribeiro congoit et travaille ce concept, ¢’est-a-dire
comme synonyme d’incarnation.

L’autre aspect important a souligner est le role de la danse : dans certaines religions afro-
brésiliennes, en particulier dans le candomblé’, la danse fait partie intégrante de la liturgie.
Dans un premier temps, la danse et la musique ont pour but d appeler les dieux et de préparer
I’incarnation. Selon Browning (1995), elles représentent toutes les deux des versions plus ou
moins standardisées des chorégraphies des dieux. Dans un second temps, lorsque le dieu s’est
incarné, 1l exécute ’une des danses sur la musique (chants et rythmes de tambours) qui lul
sont propre. Des auteurs comme Bastide (1995, 2000), Browning (1995) et Rodrigues (1997)

affirment que I'incarnation provoque des changements corporels visibles, qui sonl aussi

percus dans la fagon d’exécuter les danses puisque a partir du moment de I’incarnation, le

34 , .. L, . . . . ,
™ Le candomblé est une des religions afro-brésiliennes. 11 est réputé pour avoir bien conservé ses
racines africaines.
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fidele se transforme en le dieu qui le posseéde et sa danse est animée par I’énergie divine. La
danse, animée par les chants et les rythme de tambour, constitue donc I'une des principales
manifestations du dieu incamé. Il est important de mettre de I’avant le fait que ces fid¢les ont
une longue pratique de ces danses. Comme le rapporte Browning (1995), «[...] my own
mother of saints” and many other of my friends who dance within the candomblé regard
themselves as highly trained. They speak often of récnica — technique — and use specific
Yoruba terminology to describe different kinds of motion. » (p. 45).

Un autre aspect de I’incarnation doit encore étre abordé : I’initiation. Comme le souligne
Browning (1995), «[...] participation in candomblé dance is not passive submission to a
violent force of "possession”, but it involves study and commitment to an ethos » (p. 51). Des
auteurs comme Bastide (1995, 2000), Ortiz (1988) et Rodrigues (1997), qui ont étudié les
différentes manifestations des religions afro-brésiliennes, affirment également que les fideles
recevant les dieux passent par différentes étapes d’initiation, ou 1ls apprennent les fondements
théoriques et pratiques de leur religion. Ainsi, ce ne sont pas tous les fideles qui peuvent
recevoir les dieux, mais seulement ceux qui ont été appelés par les dieux et qui sont initiés™.
Rodrigues (1997) et Ortiz (1988), en se référant a 'umbanda® | parlent d’un processus de
raffinement de 1’incamation — qui devient moins violente et plus maitrisée — qui se produit
a mesure que le fidele approfondit ses connaissances sur la religion et sur les caractéristiques
du dieu qu’il recoit. Dans le cas du candomblé, I'intiation est plus longue et le fidele, en
général une femme, passe par différentes étapes. Selon Bastide (2000), Vinitiation dans le
candomblé a pour but de fagconner une nouvelle personnalité. 1l est intéressant de souligner

que I’auteur parle aussi d un état de vulnérabilité :

Le corps de la yaué [fidéle] est, au cours de cette période, comme dans tous les états de
passage ou une personnalité est morte sans avoir encore été remplacée par la nouvelle,

s Mae de santo, 1a fagcon dont on appelle les préiresses dans lc candomblé.

* Bastide (2000) fait remarquer gu’il existe des cas de personnes non initiées qui pcuvent étre
« possédées » par un dieu a un certain moment de la cérémonie. Dans ce cas, on dit que ]a personne est
« attaquée » par un « saint sauvage » (sanlo bruto). Elle cst alors conduite a J'intérieur du sanctuaire
pour faire son initiation et pour devenir un fils du dieu.

L’umbanda est I'une des religions d’origine afro-bréstlienne, qui a aussi intégré des éléments du
christianisme et du spiritisme.
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dans un état de vulnérabilité tel que toute une série d’eho [tabous] sont nécessaires
(p.65).

Cet état de vulnérabilité est aussi présent dans les états intermédiaires qui précedent
I’incarnation ou qui lui succedent. Il s’agit alors d'un état de faiblesse qui rappelle soit un état
enfantin, soit un état d’ivresse légere, qui fait tituber le fidele.

Dans Marché aux puces, I’incarnation constitue une méthode de création chorégraphique,
de méme qu’un principe guidant le travail d’interprétation. En tant que méthode de création,
I’incarnation implique une altération des états de conscience et de corps quotidiens, alors
qu’elle doit également provoquer une altération des états de corps généralement associés a
des styles de danse faisant partie de la formation du danseur. 1l s’agit, selon Sheila, d’amener
le danseur a un état de vulnérabilité Jui permettant de faire émerger des énergies cachées dans
son corps social, duquel font partie différentes techniques de danse. Ces €nergies libérées
pourront ensuite se mélanger a I'univers thématique de la piece. Le but de ce processus est
d’acceéder a Pintimité du danseur, et d’amener ce dernier a transformer ces énergies en
matériel pour la création chorégraphique. De cette maniére, les danseurs n’incarnent pas des
entités religieuses, mais des images suscitées par leur propre quotidien et par I'univers
thématique propre a la chorégraphie.

De cette fagon, Sheila parle de la nécessité de creuser I'interpréte @ « [...] j’aime Jaisser
les interprétes mentalement étourdis [...] et les instiguer a atteindre d’autres états mentaux,
[qui peuvent ressembler a] une crise existentielle, car ce sont ces crises qui permettent de
faire émerger les énergies cachées » (Ribeiro, 2001). Ainsl, elle propose des situations ou
"interprete se voit confronté a des sensations ou a des émotions, comme la frustration par
exemple. Le vécu de ces situations permet la libération d’énergies qui constituent I’impulsion

pour V’action dansé€e. Dans ses mots :

Le matériau pour la composition de la chorégraphie est I’énergie du danseur ; a travers
des stimulations qui, selon moi, vont briser le corps social du danseur, je peux accéder
a son noyau [centre], «a ce qul fait counr cette personne ». Mais je stimule ces
énergies avec les données qui ont inspiré la picce. [...] ce qui permet d’accéder a ces
énergies et de les colorer avec d autres dynamiques, d’autres poids. (Ribeiro, 2001b).
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Je me permets de faire quelques comparaisons entre ’incarnation vue sous l'angle des
religions afro-brésiliennes et celle trouvée dans Marché aux puces. Dans les religions afro-
brésiliennes, les cérémonies, ainsi que les rites d’initiation, permettent au fidele de sortir de la
vie ordinaire et de rentrer dans le monde des dieux. Le fidéle qui recoit un dieu passe par
d’autres états de corps et de conscience €loignés des étals quotidiens, aussi appelés de
possession ou transe, pour pouvoir incarner le dieu. Pendant la création de Marché aux
puces, les interprétes ont €té amenés a vivre d’autres états de corps et de conscience €loignés
des états quotidiens, ce que Sheila appelle crise, pour donner naissance a des demi-
personnages. Il est intéressant de remarquer que, a la fin de ces répétitions, Sheila se
préoccupait de ramener les interprétes a un état de normalité a travers, par exemple, des
conversations sur des themes banals. Cela me rappelle les €tats intermédiaires qui précedent
'incarnation religieuse. Cependant, si Sheila ne cherche pas a fagonner une nouveile
personnalité, comme c’est le cas des rites d’initiation dans le candomblé, il me semble plutot
gu’elle finit par fagonner une nouvelle personnalité dansante, puisqu’elle demande — et
essaie de provoquer — une transformation du danseur. Cette fagon de travailler demande de
la part de I’interpréte un intense engagement personnel, qui d’ailleurs dépasse I'engagement
purement professionnel. Pour Louis Pelchat, il s’agissait d’un travail profond sur soi, qui lui a
permis de réaliser certains de ses désirs au plan professionnel. Le danseur t¢émoigne de son

expérience :

Sheila est venue me chercher par la voie du mouvement authentique pour m’amener
finalement a faire du drag queen, quelque chose de théatral, chanté, et elle m’a amené
dans des spheres tres différentes. Et ce qui me plaisait, c'est que ce n’était pas juste un
travail de drag queen, c’était aussi un travail sur moi-méme : aller sur scéne et chanter,
c’était quelque part quelque chose que je révais de faire, mais qui ne trouvait pas sa
place dans mon travail, quelque chose que je n’al jamais pu réaliser et que Sheila me
permettait de faire, a travers un cadre tellement cocasse [...] et ¢’était dans un contexte
que je trouvais tres intelligent, aussi. (Pelchat, 2001).

En contrepartie, le danseur doit faire un don de soi et se consacrer a I’interprétation de
I’'ceuvre. C’est encore Louis Pelchat qui prend la parole, en expliquant que Shetla établit avec

chaque danseur une relation assez spirituelle, proche d'un rapport maitre et éléve :
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Quelque part, je dirais qu’il y a, en amont de tout ¢a, une approche spirituelle, dont
Sheila est plus ou moins consciente. [...] C’est un peu comme ¢a dans chaque relation
qu’elle établit avec les interprétes : elle va prendre la personne et ’amener a se réaliser.
Alors, elle instaure un rapport, quelque part, maitre/éleve et c’est a nous de signer, oul
ou non, avec elle. Moralement, avec toutes les implications. [...] Elle m’a amené 1a ou
je voulais qu’elle m’ameéne. Mais c’est aussi un travail combiné : elle te permet de faire
¢a, mais 1l faut aussi que tu te donnes, quelque part, il faut que tu te donnes de maniere
aveugle, quand tu ne sais pas trop ou aller. C’est pour ¢a que je dis que c’est une
dimension plus spirituelle. Cela n’a jamais été facile pour personne, dans la
compagnie, quand tu fais ¢a pendant une longue période de temps, deux ans, trois ans,
sans étre rémunéré et oul, on |’a été au Théatre la Chapelle, on I’a été plus ou moins,
quelque part aussi a différents niveaux au Brésil, mais pour investir de son temps et de
son énergie, 1l faut qu’il y ait une relation un peu tribale, communautaire. (Pelchat,
2001).

Dans les religions afro-brésiliennes, pendant I’incarnation, le fidele se transforme en le
dieu méme et la danse est I’incorporation de I’énergie divine. A ce moment, il y a un
effacement de soi et le fidele est au service du dieu et de la communauté religieuse. Il est
donc consacré au dieu et a la religion. Dans Marché aux puces, la participation du danseur
comme collaborateur el interprete demande un travail profond sur soi, puisque comme le fait

remarquer Louis Pelchat, le danseur fait un don de soi et doit se consacrer a I’ceuvre.

4.4.1.2 Le butoh : une version japonaise de ’incarnation

Lidée d’incarnation dans Marché aux puces est également inspirée du butoh. Dans des
entrevues réalisées avec Sheila, ainsi que lors des observations que j’ai faites des répétitions,
j'ai pu noter qu'elle se réfere souvent a I’influence qu'a le butoh sur son travail. Pourtant, la
chorégraphe ne définit pas sa danse comme étant du butoh, mais elle affirme : «[...] dans
tout ce que je fais, il y a du butoh» (Ribeiro, 2001).

En fait, il me semble que la fagon dont Sheila pense le butoh et I'intégre a son ceuvre est
assez particuliere. Sheila compare en effet certains aspects de la culture japonaise a d’autres
de la culture brésilienne et déclare que, dans la culture brésilienne, la présence d’une pensée
magique, liée a Ja religion — particulierement a des religions afro-brésiliennes —, permet

une 1dentification au butoh. Comme nous l'avons déja vu, I’incarnation est au cceur de ces
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religions. Pour Sheila Ribeiro, cette familiarité avec la notion d’incarnation peut favoriser une
meilleure compréhension du butoh.

Le butoh est une forme de danse qui s’est développée au Japon a partir des années 1960,
dont les maitres fondateurs ont été Tatsumi Hijikata et Kazuo Ohno. Congu d’abord comme
une danse des ténebres par Hijikata, ankoku butoh , le butoh met au point une forme de
mouvement et de pensée qui remonte aux sources de I’imaginaire du danseur mais, surtout,
aux sources de I"imaginaire d’un peuple, a ses origines les plus archaiques (Michel et Ginot,
1998). En outre, le butoh a été influencé par ’expérience acquise au Japon, postérieurement a
la guerre. Selon Munroe (1994), Jes artistes de ’avant-garde japonaise, y compris Hijikata et
Ohno, partagent une sensibilité particuliere, calquée sur le trauma personnel et la crise
sociale. A partir des années 1980, le butoh se répand en Europe et sur le continent américain,
stimulé par des tournées des danseurs et des compagnies japonaises ainsi que par le départ
des danseurs européens et américains au Japon pour étudier cette pratique. 11 est intéressant
de noter que les premiers spectacles de butoh présentés en Europe ont laissé une impression
un peu stéréotypée de celui-ci. Comme le fait remarquer Ichikawa (cité par Greigner, 1998),
le public était enchanté avec I’exotisme, les danseurs tout peints en blanc, les tétes rasées, en
train de créer des mouvements si différents. Pourtant, plusieurs danseurs des générations
précédentes essaient d’échapper a cet exotisme. Sheila se reconnait dans cette génération qui
va plutdt travatller sur la pensée et I’1déologie du butoh que sur des stéréotypes formels. Ainsi
le butoh nourrit-il principalement ses démarches de création et d’interprétation. Sheila
explique que I'entrainement de sa compagnie suit I"idéologie du butoh puisque I'une de ses
principales caractéristiques est d’établir « [...] un rapport entre I’imaginaire et le tonus
musculaire » (Ribeiro, 2001).

Le butoh ne posséde pas de systéme codifié d’entrainement, comme le ballet ou des styles
de danse moderne, par exemple. Pourtant, des principes guident cette pratique. Greigner
(1998) explique a ce propos que Hijikata organisait son entrainement a partir de I’observation
des organismes vivants, de la réflexion sur la vie des morts — qu’il croyait garder dans son
corps — et de 1'exploration des images créées a partir de certains textes. De méme, pour Min
Tanaka (cité par Vermeersch, 2002), I’imaginaire joue un réle fondamental pour le danseur
de butoh et I'un des défis du butoh consiste exactement a maténaliser la pensée et/ou

I’imagination dans le corps. Ainsi, ne s’agit-1l pas de représenter quelque chose, comme une
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émotion ou une sensation, mais plutét de devenir, ou d’incarner, cette chose, émotion ou
sensation. De cette facon, la pratique du butoh organise le corps afin de permettre
I’exploration d’états particuliers, qui dépassent les himites de la conscience et de la non-
conscience. Bref, dans le butoh, le danseur se transforme en ce qu’il veut évoquer et cette
transformation s’effectue a travers I’altération des états de corps et de conscience. Il me
semble que ces caractéristiques du butoh peuvent le rapprocher de la notion d’incarnation
présente dans des religions afro-brésiliennes. En outre, la conviction de pouvoir porter les
morts en sol est expliquée par Hijikata (cité par Munroe, 1994) : « I keep an older sister
inside my body. When [ am immersed in creating a dance, she scratches away the darkness
inside me, finally devouring it all. » (p. 52). Ceci me fait penser & I"dée d’incorpora¢do
définie par Graziela Rodrigues, selon laquelle un corps peut intégrer différents corps en lui-
méme.

Il est intéressant de noter que Santos (1999), dans son ethnographie sur la danse
contemporaine dans la ville de Vitoria, Brésil, relate que la Compagnie Neo-lao s’inspire elle
aussi du candomblé et du butoh. Selon Santos (1999), les principaux aspects partagés par le
candomblé et le butoh et qui sont présents dans I’ceuvre de cette compagnie sont la transe ou
la possession, I'improvisation et le corps rasé. L auteure exphique que la possession dans le
candomblé a un rapport avec I'1dée de devenir ou de se transformer, une caractéristique si

chére au butoh. Dans ses mots :

The Butoh dancer does not express ideas, emotions, moods or social issues. Rather, he
or she transforms them into bodily movement. For example, a Butoh dancer does not
dance about a wall ; he or she transcends his or her condition and “becomes” the wall,
absorbing the essence of “wall” through body postures and movements. (Santos, 1999,
p. 187-188).

Dans ce sens, le critique de danse spécialisé en butoh, Toshimi Furusawa (voir Greigner,
1998), peut nous fournir des pistes pour réfléchir a ces questions, quoiqu’il n’aborde pas

spécifiquement la question du butoh en Amérique latine ou au Brésil. Il écrit :

Un danseur occidental peut comprendre parfaitement ce qu'est 1"ankoku butoh.
L angoisse est universelle. Mais cette possibilité de délaisser sa condition d’étre
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humain pour se transformer en d’autres animaux ou plantes, ou méme en minéraux, fait
partie du butoh, qui envisage la dégradation du corps humain et sa possibilité
d’expérimenter d’autres formes. Cette expérience est plus accessible a des bouddhistes
qu’a des personnes dotées d’une formation judéo-chrétienne. Cela fait partie de la
religion et de ’héritage culturel. (Furusawa, cité par Greigner, 1998, p.61).

Dans Marché aux puces, une scéne est directement inspirée du butoh. C’est le solo de la
princesse, interprété par Maryse Richard. Il s’agit d’un solo dansé dans la pénombre,
accompagné d’une ambiance sonore électronique dense. Dans son Mémomre de maitrise,
Sheila explique que la mise en scene de cette partie est axée sur le rapport au temps. Celui-ci
correspond a un temps infuitif, régi par Pinterpréte (Ribeiro, 2003). Un autre aspect lié au
butoh est la présence de la mort, amenée par un des personnages incarnés par Maryse
Richard : la princesse Diana, décédée en 1997. Dans Marché aux puces, elle apparait le torse
nu, portant une couronne en plastique et chausséc d’une paire de patins a roulettes. Lors des
répétitions, Sheila Ribeiro a donné des indications a I’interpréte pour qu’elle improvise sur le
théme de la princesse. Ces indications consistaient & porter notamment attention aux ¢léments
suivants : a) la respiration, qui est lourde, puisque c’est une morte qui respire ; b)
I’imagination du tube digestif, de la base de I"anus a la bouche, a la langue ; ¢) le fait que
Maryse Richard ne soit pas Maryse en train de danser, afin qu’elle puisse incarner la
princesse morte.

La mort et la notion du corps mort sont a la base de la pensée du butoh. Le corps mort
n’est pas un corps immobile, mais plutét un corps construit selon I'idée qu’il est possible de
générer du mouvement au-dela du contréle de la volonsé ou de la conscience. Selon Greigner
(1998), la conception du corps mort présente dans le butoh permet I’exploration des
mouvements qui surgissent indépendamment des ordres du systeme nerveux central comme,
par exemple, des sensations provenant des mouvements péristaltiques’™. La conception du
corps mort permet également !'exploration de différents états de corps, ou le corps humain
peut se transformer, esthétiquement, en d’autres étres vivants. A travers cette notion de corps
mort, le butoh explore en fait la vulnérabilité¢ du danseur car il demande un corps précaire,
toujours poussé dans ses hmites, pour personnifier 'angoisse. Comme le fait remarquer

Iwabuchi (cité par Greigner, 1998) :

38 " . L
Les mouvements péristaltiques sont les mouvements du tube digestif.
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Le corps du butoh présente des convulsions qui ne finissent jamais. C’est comme si
chaque fibre des muscles avait sa propre autonomie et était capable de trembler
violemment. Ce n’est pas un kata® qui pleure ou qui est triste, ce sont les muscles,
eux-mémes, qui sont en train de pleurer. La volonté ne fait pas bouger les muscles, les
muscles ont leur propre volonté. [...] Le tremblement des membres affecte également
le regard du spectateur; cette volonté des muscles fait appel au pouvoir de
I’imagination. (p. 29).

Si le solo de la Princesse, décrit ci-dessus, est influencé par le butoh comme le reconnait
la chorégraphe, d’autres éléments dans cette scéne perturbent cette atmosphere, comme la
présence de deux danseurs sautant sur des trampolines individuelles, entourées par des
cylindres de plastique transparent. Ceci est un autre exemple de la maniere dont Sheila
Ribeiro assimile ses influences. Celles-ci1 sont toujours au service d’une logique qui est
propre a sa piéce. D’un autre coté, ’influence du butoh dans Marché aux puces ne se résume
pas a cette scéne car elle est diluée tout au long de la piéce. Dans la section suivante, nous
verrons comment Ja notion d’incarnation, présente dans les religions afro-brésiliennes et dans

le butoh, constitue I'un des principes qui guident |'interprétation dans Marché aux puces.

4.4.2 Personnifier Pabstrait : les principes qui guident Pinterprétation

Dans Marché aux puces, |'interprétation est dans un continuum par rapport a la création.
Ainsi, Pincarnation continue-t-elle 8 gumder le travail des danseurs tout au long de la mise en
scéne de la piéce et ce, principalement a travers la notion de non-représentation et
d’anonymat. Les tensions entre le théatral et le non-théatral constituent ausst des éléments

pour comprendre Pinterprétation dans Marché aux puces.

39 —_ o ”
Le kata. dans cc contexte, est un termc utilis¢é pour décrire les mouvements théatraux

traditionnels présents dans la danse classique japonaise. Le kata fixe les modules de mouvement qui
correspondent a de plus petites unités dramatiques signihantes (Greigner. 1998).
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4.4.2.1 La non-représentation et ’anonymat

Lors des répétitions, Sheila disait souvent aux interprétes qu’ils ne devaient pas
représenter. Elle opposait le terme représenter a « incorporer la matiére chorégraphique » et a
«ne pas faire comme si» (Ribeiro, 2001). Dans une séquence de Marché aux puces,
I’interprete, Maryse Richard, doit faire une roue ou bien, elle doit rater une roue. Durant une
répétition, Sheila explique qu’il ne faut pas faire semblant de commettre une erreur, mais
qu’il faut «[...] aller dans la vraie incapacité et trouver |'énergie de I'erreur ». Sheila
continue en disant qu' « [...] il y a un moment dramatique dans la réalité de I'erreur ; on est
dans le pathétique et non imitant le pathétique » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001). Ainsi,
Sheila et Maryse essaient-elles de trouver la meilleure, ou la pire, fagon de [aire la roue, pour
qu’elle soit ratée et non pour qu’elle paraisse ratée. La non-représentalion s oppose donc a
I’idée de représentation en tant qu’imitation ou simulacre; son [ondement est la
personnification de 1’énergie de ['action et elle se joue, avant tout, dans le corps. Ainsi, la
recherche de la juste énergie pour réaliser des actions et des séquences de mouvement, alliée
a des transformations vécues par le corps pendant la réalisation de ces actions, doit permettre
au danseur « d’incorporer la mati¢re chorégraphique » (Ribeiro, 2001). selon les termes de la
chorégraphe et, de cette fagon, de [aire vivre I'ceuvre. En général, lors des répétitions que j’al
observées, on travaillait beaucoup sur les détails de la gestuelle, et principalement sur le
dynamisme, I’intensité et la qualité des mouvements a travers |'utilisation de la notion de
drive. Or, cette notion, telle qu’elle est utilisée par Sheila, est définie comme I’énergie qui
anime le mouvement dans le corps dansant. Ainsi, le drive constitue-t-1l un concept
également important pour I’interprétation. De cette fagon, méme les expressions du visage
sont une conséquence du travail sur le corps. Plusieurs fois, Sheila demandait aux interprétes
de laisser le mouvement amener des transformations du visage. Ainsi, en donnant des
indications a Nancy Rivest, la chorégraphe disait que « [...] I'important pour que tu n’aies
pas I"air faché, c’est que ton corps soit relax et que tu permettes que la forme de la position
[adoptée par [e corps] et que le mouvement et sa séquence changent |'expression » (Ribeiro,
citée par Dantas, 2001).

En outre, la non-représentation emprunte a I'incarnation — comme nous l'avons vu pour

les religions afro-brésiliennes el pour le butoh — le sens de devenir ou de se transformer. 11
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ne s’agit donc pas de représenter des personnages, mais plutét de maténaliser des €tats de
corps spécifiques, élaborés pendant la création de la piéce. En effet, le processus de création
de Marché aux puces aboutit a ce que Sheila appelle des demi-personnages ou des
personnages-prétextes. Dans son Mémoire de maitrise (Ribeiro 2003), Sheila explique que
ces personnages-prétextes sont des personnages inaccomplis puisque les danseurs
n’interprétent pas intégralement un personnage ni eux-méme. En effet, le demi-personnage
n’est pas un role étranger a 'interprete, mais il est issu des expériences vécues pendant la
création de la piece. Finalement, 1l garde et intensifie a la fois les qualités et les défauts du
danseur qui P'interprete. Comme le souligne la chorégraphe, le personnage-prétexte habite
I’imaginaire du danseur (Ribeiro, 2003). En méme temps, le personnage-prétexte représente
autre chose que I’interpréte, puisqu’il a été créé et qu'il existe en fonction de la piece ; je
dirais que son existence se révele par [a travers] l'incarnation de ces états de corps
spécifiques. De la émerge I’identification au butoh : un rapport entre I'imaginaire et le tonus
musculaire. De 1a également apparait I’identification a des religions afro-brésiliennes : la
danse est le résultat de I'incorporation de ’énergie des personnages-prétexies.

L’anonymat, c’est-a-dire ’effacement de la notion de sujet, est une autre caractéristique
du travail d’interprétation dans Marché aux puces. Dans la démarche de Sheila Ribeiro, la
notion d’anonymat dérive du butoh, de la méthode de formation du danseur-chercheur-
interpréte (Rodrigues, 1997), de méme que des religions afro-brésiliennes.

Dans le cas du butoh, on cherche a abolir la hiérarchie entre 1"étre humain et les autres
étres, le danseur pouvant se transformer pour incarner dautres étres, comme des animaux,
des plantes, des minéraux. Min Tanaka (cité par Vermeesrsch, 2002) parle de I’importance de
I’anonymat pour le danseur de butoh : « At least once, a dancer should try to put his body
there as an object, not only for himself. Being anonymous is a very important concept. » (p.
25).

Comme je I’ai déja expliqué (voir section 4.4.1). pour les religions afro-brésiliennes, la
danse constitue I'un des principaux moyens de préparation a I'incarnation du dieu. La danse
constitue également l'une des plus importantes manifestations du dieu incarné : aprés
I’incarnation du dieu dans le corps d’une fidele, celle-ci doit exécuter sa danse
caractéristique. Néanmoins, la fid¢le n’est pas considérée une artiste car la danse religieuse

n’est pas une création personnelle ; elle est plutdt reconnue comme une création divine et une
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manifestation du dieu incarné. Comme le fait remarquer Browning (1995), c’est I’énergie
divine qui anime la danse religieuse, et non le talent personnel de la danseuse. Elle n’est
qu’un instrument au service du dieu, son « moi» est effacé pour que le dieu puisse se
matérialiser et s’expriumer.

Dans le méme sens, la notion d’anonymat fait partie de la méthode de formation du
danseur-chercheur-interprete (Rodrigues, 1997). Dans cette conception, qui s’inspire des
danses religieuses afro-brésiliennes, le corps est le réceptacle de I'inconscient collectif ; 1l est
préparé pour incarner un personnage gui condense des valeurs, des attitudes, des répertoires
dansés et chantés propres a certains groupes sociaux.

Dans Marché aux puces, I’anonymat est I’un des principes qui guident I’interprétation car
ce ne sont pas seulement les qualités techniques et expressives du danseur qui garantissent la
réussite de la mise en scene. C’est plutdt le fait que le danseur puisse se percevoir comme un
instrument au service de l'ccuvre et qu’il soit capable d’amener en scéne les états de
vulnérabilité et de fragilité qu’il a construits en répétition. Quand j’ai demandé a Sheila
quelles étaient les pistes pour récupérer sur scéne les états vécus pendant la création, elle a

répondu que seul le courage permettait cela :

[...] c’est comme un veeu que la personne fait ; elle doit vouloir le faire : elle doit
croire qu’elle est un instrument au service de art [...] ¢’est la passion artistique, ¢’est
presque comme un aveuglement artistigue qui te fait amener la matiere chorégraphique
du studio a la scéne, c’est ta motivation, ou ta passion artistique [...] c’est un
engagement, plus que tout. (Ribeiro, 2001b).

Pour continuer a analyser la dynamique de I'interprétation dans Marché aux puces, je fais
maintenant appel a la pensée de Febvre (1995) car elle apporte des réflexions importantes sur
ce sujet. Selon 'auteure, ’'une des composantes majeures de I'interprétation en danse réside

dans le fait que, en général :

Le danseur n’a pas de données littéraires ou psychologiques [...] extérieures 4 son
« texte » moteur. Ce qui ’alimente pour créer sa partition, ce sont des actions. qu’il
apprivoise peu a peu et qui I’affectent, Tui permettant progressivement de trouver leurs
sens, de les organiser intérieurement, intimement, pour enfin les reconnaitre comme
une contrée déja parcourue. (p. 38).
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Febvre (1995) expligue également que « [...] le danseur et le chorégraphe travaillent plus
sur le trajet action-émotion que sur celui de I’émotion-action. » (p. 40). Elle fait remarquer
que « [...] les propositions faites aux danseurs sont rarement du domaine psychologique (une
émotion a traduire, par exemple) mais bien plus souvent du domaine des conduites motrices,
en elles-mémes déja porteuses d’affectif, pour qui veut bien le ressentir. » (p. 40).

11 me semble que dans Marché aux puces, les danseurs sont invités a parcourir les deux
trajets suggérés par Febvre (1995) : celui de I’action-émotion et celui de I’émotion-action. A
certains moments de la création de Marché aux puces, le mouvement dansé était la principale
référence pour le travail des danseurs. A d’autres moments, on a fait appel a I’émotion du
danseur. Comme je 1’ai déja fait remarquer, ’incarnation permet a Sheila Ribeiro de travailler
sur la vulnérabilité du danseur, tout en intégrant des aspects de I’intimité du danseur —— qui
sont donc des données aussi psychologiques — a des données thématiques de la piéce. Je ne
dirais toutefois pas qu’elle demande aux interprétes de traduire des €motions en
mouvements ; je dirais plutot qu’elle essaie de faire un usage abstrait de ces émotions, ¢’est-
a-dire que le vécu de ces émotions fonctionne comme prétexte pour trouver la juste énergie
de I’action, la bonne organisation du corps, les qualités des mouvements. En effet, Sheila se
préoccupe de mettre l'emphase sur le fait que 1'émotion n’est pas une caracténstique

prépondérante dans sa démarche :

Je ne travaille pas sur ’émotion, je travaille sur I’énergie. La danse que je fais, elle, n"a
pas d’émotion. C’est une danse qui peut avoir de I’émotion, mais elle ne dépend pas de
I"’émotion ; elle ne dépend pas de I’état émotif, du sentiment : s1 je suis triste car j’ai eu
un probléme personnel, je ne dois pas interpréter ma chorégraphie d’une fagon
différente [...] car la matiere chorégraphique, méme quand je compose, n’est pas en
rapport a mon émotion, a mon sentiment. [...] Je travaille d'une flagon i1déologique et
énergétique ; ce n’est pas de la thérapie. Ce que je fais, c’est de Vart, c’est de la
chorégraphie contemporaine, et j’ai besoin de la vulnérabilité de I'interprete car je
travaille avec les craintes des gens, c’est-a-dire avec ce que tu n’es pas capable de faire
et non avec ce que tu es capable de faire. (Ribeiro, 2001b).

Je suis d’accord avec Sheila quand elle déclare que la matiére chorégraphique dans

Marché aux puces n’est pas en rapport a un sentiment ou a une émotion personnelle.
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Cependant, je considére que cette matiere chorégraphique est en rapport a un certain état
d’étre — donc, a un état de corps, de conscience et, pourquoi pas, un état émotif — qui a été
¢laboré par les danseurs durant la création de la piéce.

On peut prendre comme exemple une scéne ol une interpréte porte une queue en forme
de croix sur laquelle est écrite la mention achetez-moi. En expliquant ce solo a Nancy Rivest,
qui remplagait la danseuse figurant dans la distribution originale, Sheila disait que cette scéne
avait été créée a partir d’improvisations sur la pédophilie, calquée sur les idées d’exhibition,
de voyeurisme et de honte, et qu’elle devait suggérer, en méme temps, un certain air enfantin.
Neéanmoins, Sheila souligne que c¢’est la continuité de la gestuelle, la respiration coincée et la
neutralité du visage qui constituent les points principaux pour le travail d’interprétation,
plutdt que des données psychologiques ou sociales relatives a la pédophilie. Sheila et Nancy
ont beaucoup travaillé sur des détails de mouvement, de méme que sur I’organisation
posturale. La chorégraphe donnait des indications comme celle-ci: «[...] 1l y a de I'abandon
du corps, le corps est laché; il y a toujours de P'asymétrie et le ventre respire trés
profondément » (Ribeiro, citée par Dantas, 2001). De plus, elle se référait souvent a la
nécessité de se concentrer sur le drive et le tonus musculaire précis dans chaque partie de la
scene. En méme temps, Sheila parlait de la nécessité de travailler sur la sensation de peur et
d’appréhension, pour trouver les énergies qui soutenaient le corps dans cette scene.

Dans ce sens, Febvre (1995) fait remarquer que plusieurs chorégraphes résistent au fait
d'assumer le théatral dans leur démarches, puisqu’ils le pergoivent comme « [...] désir de
simulacre (le « comme si» du jeu comédien), [tandis] qu’en danse ce sont prioritairement les

sensations qui menent éventuellement a la fiction et non I’inverse » (Febvre, p. 40).

4.4.2.2 Entre le théatral et le non-théatral

Comme je Pai fait déja remarquer dans la section 4.2, Sheila revendique son
appartenance a I’univers de la danse : « [...] ce que je fais, ce n’est pas du théatre, ¢’est de la
danse » (Ribeiro, 2001). On peut mieux comprendre la pensée de Sheila en analysant la
présence de Chris Kauffman dans Marché aux puces. Malgré le fait que Chris soit comédien

et mime et non pas danseur, sa participation a la piéce n’est pas soumise a une logique
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théatrale identifiée a ’imitation du réel. D’ailleurs, il n’est pas responsable du fait d’assurer
le récit ou de coudre les différentes sections de la chorégraphie, mais il possede sa propre
partition de mouvements, créée a partir des principes mémes qui ont guidé le travail des
danseurs.

Chris raconte qu’au début, Sheila et lui cherchaient la danse du clown et qu'ils se
demandaient : « How to make a clown dance ? Without seeming c/owny, without trying to be
funny, as a dance. » (Kauffman, 2001). Ainsi, ont-ils commencé a travailler a partir de ce que
Sheila avait trouvé d'intéressant dans le clown : la sensation de vulnérabilité, 'impulsion et la
relation avec le public. Ils ont alors essayé quelques exercices sous forme d’improvisation
avec des musiques, ou Sheila I’amenait a diriger son attention vers le mouvement.
Questionné sur sa perception, ainsi que sur la perception de Sheila sur la danse du clown,
Chris a révélé qu’il se laissait aller dans les propositions, mais qu'il ne savait jamais quand 1l
était en train de danser ou pas. Il explique sa difficulté a comprendre quand la danse se

manifeste :

Dance is always difficult, it’s always difficult for me understanding dance, when it’s
happening and when it isn’t happening. Because for so many people, it happens at
different times and it depends on the context and whatever. What the choreographer
wants, and how, what kind of dance the choreographer wants. Especially when dealing
with contemporary dance because it’s all... Although, it’s an energy thing. Something
that happens 1s, you know, the tone, the body tone in dance is something I’'m just
starting to understand a little bit. I'm not even sure all the time 1’s happening. I may
think it’s happening and Sheila will be like, “it’s not happening”. It really depends, 1’'m
kind of at the mercy. (Kauffman, 2001).

Chris souligne que des situations se sont avérées assez conflictuelles pour lui, car dans
ces improvisations, il voulait garder certaines regles du clown, telles que la conscience aigué
de I’environnement et fa complicité avec le public, ce qui ne cadrait pas avec I’intérét de la
chorégraphe. Ces situations les ont amenés a repenser la fagon d’incorporer le clown au
travail de Sheila, ce qui les a alors conduits vers ’abstraction. De cette facon il y a eu une
transformation des actions mimées : « because it wasn’t the actions that she was going for, 1t
was the essence of something else that she was after » (Kauffman. 2001). [Is ont donc

commencé un travail détaillé sur le mouvement, qui accentuait I’énergie et I'impulsion
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spécifique de chaque geste. Comme [’explique Chris, « Sheila has different ideas for what to
do with internal work than what I normally would bring. But as an actor, I studied a lot of
imner impulses and things like that in going through, but I had just never taken it to such an
abstract. » (Kauffman, 2001).

Si, pour Chris, 1l semble clair que Sheila ne travaille pas dans une logique théatrale,
d’autres interprétes comme Louis Pelchat et Maryse Richard reconnaissent des traits d’une
certaine théatralité dans leur travail dans Marché aux puces.

Selon Louis, Sheila est capable d’embrasser différentes dimensions de la danse : a la fois
elle fait du mouvement sa porte d’entrée : a la fois elle utilise une approche plus théatrale.
Pour le danseur, sa participation dans la piéce emprunte beaucoup au théatral : « Sheila m’a
engagé dans la compagnie car je faisais du mouvement authentique, mais cela a dérivé
complétement vers autre chose, et je fais plus du thédtre que du mouvement authentique,
d’aprés moi. » (Pelchat, 2001). Louis incarne une drag gueen inaccomplie, qui transite dans
Punivers clownesque des doublages des chansons pop et des plaisanteries avec le public,
mais dont I"action est interrompue par une digression corporelle ressemblant a des pratiques
courantes en danse contemporaine, comme le mouvement authentique. En outre, & un cerlain
moment de la piece, il parle au public pour annoncer I’arrivée de la princesse sur scéne.

J’al I'impression que pour Louis, le /ip synch de la chanson Sufoco et la gestuelle
mimétique de la drag gueen, ainsi que l'utilisation de Ja parole, sont des éléments qui
apportent de la théatralité a son travail d’interprete. D ailleurs, il explique que cela a ét¢ une

occasion de découvrir son potentiel humoristique :

Moi, faire rire dans un spectacle ? Jamais... Ce n’était pas concevable pour moi, mais
je I’ai fait [...] quand tu es danseur, tu ne penses pas, tu ne consideres pas ton potentiel
d’humoriste, de clown ; mais 1l est la, et j’ai pu le tester, le vérifier et ¢’est important
d’avoir cetie carte-1a dans ton jeu en tant que performer. (Pelchat, 2001).

De méme, pour Maryse Richard, son travail d’interprétation a pris un caractére plus

théatral a certains moments :
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Je me souviens qu’on a travaillé [l'interprétation de] la Princesse, j’ai regardé une
vidéo de Lady Di, on a vu des images et on a pris un peu de temps, juste pour travailler
I’interprétation de Ja princesse. Ca, j’ai aimé, les fois ou on passait des heures comme
cela, ou je faisais juste marcher comme une princesse. Oui, on a vraiment pris le temps
de travailler cette interprétation, qui devient trés subtile, trés fine. Tu pousses vers le
théatre. (Richard, 2001).

It est important de rappeler que, dans Marché aux puces, la Princesse est une référence a
Diana, la princesse morte. En outre, elle a le torse nu, elle porte une couronne en plastique et
des patins a roulette. Ses mouvements sont lents, il n’y a presque pas de déplacements et le
corps se place dans des positions accroupies ou semi-accroupies ; la chorégraphie est
principalement constituée de petites torsions du tronc, le tout étant soutenu par une
respiration lourde et un flux d’énergie retenu. Ainsi, ces expériences vécues par Maryse —
qui semblent se constituer comme une étude pour un personnage de princesse — n’ont pas
été directement transposées dans la chorégraphie, mais elles I'ont aidée a se mettre dans la
peau d’une princesse et a créer des états de corps qui ont soutenu sa performance.

Autant dans le cas de Louis Pelchat que dans celui de Maryse Richard, on peut constater
que ce qu’ils congoivent comme thédiral se manifeste principalement quand ils travaillent
avec ces especes de personnages, ce que Sheila appelle des personnages-prétextes. Il me
semble que les danseurs ne percoivent pas de contradiction entre une approche plus théatrale
(dans leur définition) et une approche plus axée sur le corps et le mouvement. Pour eux, le
théatral n’est pas forcément de I'ordre de I'imitation du réel, il est surtout un outil pour
préparer I'incarnation de ces personnages-prétextes. En outre, c’est quelque chose qui leur
plait et qui contribue a enrichir leur expérience comme interpreétes.

11 est évident que les interprétes se positionnent d’une maniére différente face a Marché
aux puces. Au contraire de Sheila, ils ne ressentent peut-étre pas le besoin de définir I’cenvre
chorégraphique ou d’expliciter ses principes de création. En outre, il ne faut pas oublier que
Sheila a écrit un Mémoire de maitrise ou elle analyse sa piece, ce qui I’a certainement obligée
a prendre des positions définies par rapport a son processus de création et sa propre démarche

artistique.
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4.4.2.3 La voix et la parole dans Marché aux puces

La voix et Ja parole sont présentes a quelques moments spécifiques de Marché aux puces.
Dans Haleine, la premic¢re partie de la piece, 1l y a un texte préenregistré, récité par une voix

masculine :

— Time is money !

— Order some names and addresses.

— You will have a great time.

— Be yourself'!

— What are you waiting for ?

— Let me tell you something :

— Notre client Olivier est allé en Colombie et fut étonné par son amie Maria qui lul —
prépara de délicieux petits plats typiques.

— Hey you'!

— Yeah you!

— I said you, pas moi. Toi ! Qui ? Toi ! Vous étes celui qu'on recherche.

— And the winner 1s...of course you know who : you !

— I know how to prepare a barbecuc.

(Deux personnes parlent en méme temps : une décrit les étapes pour faire un barbecue
«oul, regarde, 1l met le charbon, il étale la viande, waw, le feu marche bien...¢a
brole ! » ; et ’autre I"encourage pour qu’il réussisse : « ouaaaaaaaaaaaais, ¢’est vrai !
Regardez ¢a ! C’est vral, il sait faire un barbecue. C’est cool ! »)

« Je parle japonais (il compte jusqu’a dix en japonais). Je suis trés polyvalent. »

Nous avons toutes sortes de gens qui sont, en fait, tous les mémes. Nous avons toutes
sortes de gens. What makes them so valuable is not just their beauty... but more
important, they last a long, long time. They are not bitchy and bullying. Elle est calme,
soft spoken, on pourrait méme dire un peu timide. She doesn't smoke or do drugs. She
1s an ego-boooster and not a ball-buster. Elle est jolie, charmante, elle a des dents et
des os forts et de vrais cheveux. She is a PhD, she is Michael Jordan, elle est Dieu, elle
est tout, elle est moi. (Ribeiro, 2003).

Ce texte, qui vante les qualités du narrateur, accompagne le solo de Chris Kauffman.
Selon Chris, son solo a été inspiré par ce texte, qui lui suggérait I'univers d’un vendeur. I1 dit
que Sheila et lui ont cherché certains mouvements qui évoquaient des « [...] archetypal

movements of power» (Kauffman, 2001), ainsi que différentes manieres de séduire.
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Toutefois, ces situations ont €té travaillées a partir de la perspective du clown, un €tre destiné
a ’échec : «[...] so it wavers back an forth between this character who is trying to do this but
not being able to, and trying, and not being able to, and then trying, and not being able to. »
(Kauffman, 2001). De cette maniére, les mouvements de Chris ne miment pas les paroles du
texte. A certains moments, ils sont assez abstraits, tandis qu'a d’autres, ils servent a renforcer
les sens de certaines phrases, ou, a l'opposé, a les contredire. De plus, a I’action de Chris
s’ajoutent des interférences des danseuses qui traversent parfois la scéne.

Ce texte fait également référence au catalogue de 1’agence de rencontres quy proposait a
des femmes latino-américaines et de I’Europe de I'Est d’épouser des Européens et des Nord-
Améncains. D’une certaine maniere, il résume les situations vécues par les personnages-
prétextes tout au long de Marché aux puces puisque, comme le précise Sheila, « [...] 1] fait
allusion a la réussite dans une tentative déplacée de séduction et de publicité personnelle. 1l
exprime le désir de réussir dans la vie, mais son fatalisme inné penche vers la dégradation, le
ruine. » (Ribeiro, 2003, p. 43). Cependant, les caractéristiques du texte et la fagon dont celui-
ci est mis en scéne I’empéchent de devenir une explication sur la piéce.

Par ailleurs, la voix est ausst présente dans la scéne de la drag queen, & trois moments
différents. D’abord, dans le /ip synch de la chanson Sufoco, o, au lieu de laire seulement
semblant de chanter, Louis Pelchat chante effectivement par-dessus la chanson et le public est
alors capable d’entendre sa voix. En effet, dans un /ip synch bien fait, on doit entendre
seulement la voix originale, pas la voix de la drag queen. La fagon dont Louis fait le /ip svnch
rend la figure de la drag queen encore plus ambigué : lout comme son costume (moiti¢
costume de ville, moitié drag gueen), son action est imparfaite et inachevée.

Ensuite, ce sont les danseuses qui font usage de la voix. Encore au son de la chanson
Sufoco, au moment ou Louis interrompt le /ip synch pour faire le mouvement authentique, les
trois danseuses, Sheila Ribeiro, Maryse Richard et Nancy Rivest, se déplacent assises sur le
plancher, au fond de la scene. Elles tournent, tout en émettant de petits cris aigus, qui
suggerent une certaine euphorie. Leurs cris contrastent avec [’aspect concentré du
mouvement de Louis, en méme temps qu'ils renforcent le non-sens et I’absurdité de la scéne.
Par la suite, Louis sort de scene, la musique change et les trois femmes exécutent des
enchainements de mouvements a quatre pattes, en faisant la plupart du temps dos au

spectateur. Leurs mouvements sont pressés, mais ils sont ponctués par des contractions
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intenses du tronc, accompagnées de vocalisations qui émergent du souffle. C’est surtout
I’intensification de I’expiration qui favorise ces émissions abruptes de la voix.

Durant [a deuxieme partie de la piece — Todo mundo pega trem — 1l n’y a presque pas
de texte, de paroles ou de vocalisations, sauf dans deux situations spécifiques. La premiére
survient quand Sheila Ribeiro compte de un a quatre, avant de commencer son solo. La
deuxieme est a la fin de Todo mundo pega trem : Nancy Rivest est placée a I’arriere-scéne,
dos au public, la téte tournée a droite, en essayant de regarder en avant. Elle frappe ses
hanches et dit : « I like your style, baby. »

La troisieme partie — Princesse commence avec le retour de la drag queen. Louis
Pelchat parle au public pour annoncer la présence de la princesse Diana. En effet, Louis fait
une espéce de stand up®, une forme d’animation de spectacle assez courante dans les
spectacles des drag queen. Louis improvise ses paroles a partir d’une structure définie. Il
salue le public, lui offre des petits cadeaux et s’intéresse plus particuliérement a quelqu’un de
I’auditoire. A la fin, il demande au public d’accueillir la princesse Diana. Dans la tournée
brésilienne de Marché aux puces, Louis faisait un mélange de frangais, d’anglais et de
portugais, pour communiquer avec le public brésilien, puisqu’il ne parlait vraiment pas le
portugais.

1l est donc possible de dire que dans Marché aux puces, les vocalisations, la parole et le
texte constituent des €léments de la mise en scene, tout comme la musique, les costumes et
les accessoires. Quelques fois, la voix des interprétes se superpose a la musique ; a d’autres
moments, la musique s’arréte et le texte prend plus de place. Néanmoins, ni les paroles ni les
textes ne servent a organiser un récit cohérent ou a structurer I’action dramatique. La mise en
sceéne des textes et des paroles suit la méme logique que celle de la mise en scéne des corps
en mouvement : ces ¢léments sont présents sous forme de juxtaposition ; ils ne contribuent
pas a éclaircir les intentions de la chorégraphe ou a expliciter un contenu global de la piece.
Au contraire, a plusieurs reprises, ils servent a accentuer les sensations de discontinuité et de

rupture qui caractérisent Marché aux puces. En outre, la voix n’est pas un élément

“ Le siand up cst une forme particuliere de spectacle de one-man-show, apparue a la fin du
X1X© siecle aux Etats-Unis. 1l sagit d'un spectacle de comédic au cours duquel un humoriste s’adresse
au public de mani¢re informelle. en racontant des histoires dréles assez courics el sans interruption. Au
cours du spectacle, le comédien est & la merci de son public. Son succés dépend en particulier de scs
talents en matiere de spontanéité, mais aussi de ses capacités a faire face a un raté et a savoir y réagir.
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déterminant de la construction du corps dansant dans Marché aux puces puisque, en général,
la voix, les paroles et les textes sont détachés et superposés aux corps en mouvement, comme
dans le cas du texte préenregistré. L’exception, peut-étre, c¢’est Louis Pelchat. Pour bien
incamer sa drag queen, il devait intégrer la voix, la parole et les textes qui lui étaient

caractéristiques.

4.5 Enrober de nouvelles chairs : la transformation de Marché aux puces en Liquida¢do

Total

Dans cette section, j’analyse la transformation de Marché aux puces en Liquidacdo Total,
la nouvelle version de la piece présentée en tournée au Brésil. J’utilise pour cela une ancienne
signification du mot incarnation, dérivée de l’utilisation médicale faite du verbe incarner
jusqu’au XVI° siecle : cicatriser, reprendre ou enrober des nouvelles chairs (Le Trésor de
langue frangaise informatisé). Je considére donc que le processus de recréation de Marché
aux puces a produit des changements significatifs dans la piece, ayant pour conséquence la
synthése d’une nouvelle ceuvre. Ainsi, vais-je utiliser ’expression Marché aux puces-
Liguidagdo Total pour me référer a cette nouvelle étape de la piece.

L ceuvre Marché aux puces s est construite petit a petit : durant deux ans et demi, Shetla
a travaillé avec les interprétes pour présenter la piece en décembre 1999 au Théétre La
Chapelle, a Montréal. Cependant, des extraits de Marché aux puces avaient déja été présentés
dans des projets comme Danse Buissonniére, a I’Espace Tangentc (1998), Projet
UQAM/Concordia (1997), ainsi qu'a la Piscine-thédtre du Département de Danse de 'UQAM
(1999). Cette derniére faisait partie de la présentation de son Mémoire-création dans le cadre
de la Mmaitrise en danse de "'UQAM. Au printemps 2001, la piéce a €té présentée au Brésil
avec le titre Liguidacdo Total - gente usada e barata®. Je m’intéresse donc a la
compréhension de la fagon dont Marché aux puces s’est transtormé en Liguidacdo Total et
comment ces transformations ont été pergues el vécues, a la fois par les interprétes et la

chorégraphe. ]l faut encore remarquer qu’entre les présentations au Théatre La Chapelle et

41 . o s L N . .
Pour all¢ger I’écriture, j'utilise seulement Liguidagédo Total pour me référer au titre portugais de
la picce.
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celles visant le voyage au Brésil, une année s’est écoulée tout au long de laquelle les
interprétes et la chorégraphe se sont dédiés a d’autres projets, sans travailler directement sur

Marché aux puces.

4.5.1 Retrouver I’énergie pour revivre la chorégraphie

Au terme des représentations au Théatre La Chapelle, la chorégraphe et les interpretes
avaient la sensation que la picce était encore iachevée ou méme, selon Louis Pelchat encore
assez fragmentée : « Au Thédtre La Chapelle, la piece était plus segmentée, ¢’était décousu,
mais on sentait que les choses commengaient a prendre place, mais ’accueil [du public] était
assez perplexe. » (Pelchat, 2001).

Une année apres cette expérience au Théatre La Chapelle, certains interpretes ont hésité a
se réengager dans la compagnie pour reprendre le travail et partir en tournée au Brésil. En
effet, Tara Santini n’a pas voulu se joindre au groupe et a été remplacée par Nancy Rivest. Je
n’al pas eu l'occasion de rencontrer Tara, je ne connais donc pas les raisons pour lesquelles
elle n’a pas voulu participer au remontage de Marché aux puces-Liguidagdo Total. De méme,
Maryse Richard dit quelle avait « [...] des souvenirs un peu difficiles liés au spectacle ; il y
avail des choses difficiles émotivement a vivre, dans le spectlacle. » (Richard, 2001).
Pourtant, Maryse explique qu’elle a fini par accepter la proposition de refaire Marché aux
puces-Liquida¢ao Total, el & partir de ce moment, elle a décidé de se dédier entiérement a ce
projet. Les autres interpretes, Louis Pelchat et Chris Kauffman, étaient contents de reprendre
la piece, de pouvoir la retravailler et de partur en tournée au Brésil.

Sheila Ribeiro a vécu la recréation de la piéce comme si elle était en train de créer une
nouvelle ceuvre et ce, pour différentes raisons. Elle explique en effet que le temps passé entre
la premicre de la piece et les répétitions pour les présentations au Brésil fui a donné du recul
pour examiner son travail. De plus, cette tournée était trés importante pour elle, puisque cela
faisait déja quatre années que la chorégraphe ne s'était plus produite dans son pays d’origine.
En outre, durant ce temps, elle s’est dédiée a I’écriture de son Mémoire de maitrise, ce qui Jui
a permis d’incorporer d autres références théoriques, ainst que d’autres points de vue sur sa

propre démarche artistique. Sheila reconnait donc qu’elle avait développé une compréhension
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plus aigué de son propre langage chorégraphique, ce qui I’a beaucoup influencée lors des
répétitions de la piece. En associant ses réflexions a sa pratique, elle a pu approfondir et
raffiner son approche du corps et de la danse : « J’ai pergu que I'important dans mon langage
chorégraphique, c’est la fagon de faire le mouvement. Ca ne fait rien si la personne fait trois
pas et un petit saut. Il faut qu’elle incorpore [’énergie précise [pour réaliser les
enchainements]. » (Ribeiro, 2001). Ainsi, Sheila dit-elle qu’elle était trés motivée pour
répéter et présenter la piece au Brésil et qu’elle a vécu la plupart de ces moments avec
beaucoup de jole.

Les répétitions ont été organisées pour chaque danseur ou petit groupe de danseurs qui
avaient des scenes en commun, suivant donc la structure de la piéce, a savoir des scenes
courtes qui se succedent sans apparente connexion entre elles. La chorégraphe dirigeait toutes
les répétitions, puisqu’il n’y avait pas de répétiteur dans la compagnie.

Les cing premiéres répétitions étaient centrées sur Maryse Richard et Nancy Rivest.
Nancy relate que quelques jours avant la premiére répétition en studio, Nancy avait regu de
Sheila une cassette avec |'enregistrement vidéo d’une présentation de Marché aux puces au
Théétre La Chapelle. Elle devait essayer d’apprendre les enchainements chorégraphiques a
partir de cet enregistrement vidéo. Nancy explique que cela n’a pas été facile, car la pictre
qualité des images ne Jui permettait pas vraiment de saisir les subtilités de la gestuelle et de
I'interprétation. Ainsi, les premieres répétiions étaient-elles difficiles et frustrantes pour

Nancy. Elle précise :

Jessayais d’apprendre la gestuelle du mieux que je pouvais, puis quand j’arrivais en
répétition, ¢’était bizarre. Sheila me disait : montre-moi ce que tu as appris. Je faisais
ce que je pensais que ¢’était et évidemment, ce n’était jamais ¢a. Et cela a commencé a
étre un peu frustrant. J’ai passé du temps a essayer d’apprendre et de comprendre le
mouvement, de comprendre I'interprétation, de comprendre le déroulement de la piece.
Mot, j’ai fait ¢a chez moi, tout seule et en arrivant en répétition, 1l fallait tout
recommencer, donc je faisais comme deux fois le travail, je trouvais que c’était un peu
une perte de temps, puis d énergie. (Rivest, 2001).

Malgré ce début un peu décevant, Nancy souligne que les répétions devenaient de plus en
plus intéressantes dans la mesure ou Sheila parlait de la piece et expliquait sa démarche. En

détaillant le contexte de chaque scéne, ainsi que les principes techniques et interprétatifs de sa
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gestuelle, Sheila lul permettait de s’intégrer a Vunivers de Marché aux puces-Liquidagdo
Total. « A partir d'un certain moment, explique Nancy, Sheila m’a fait travailler dans la
physicalité de sa gestuelle, puis j’ai trouvé ¢a intéressant, parce que j’ai pu vraiment toucher
rapidement a cette essence-la. » (Rivest, 2001).

En commentant la participation de Nancy a la piéce, Sheila souligne que le remplacement
d’un interpréte dans son ceuvre est une tdche difficile. Dans le cas de Marché aux puces,
chaque interpréte a développé son personnage et sa chorégraphie avec Sheila, et une
identification profonde existait entre I’interpréte et son role. Sheila reconnait que Nancy a été
une interpréte compétente, qu’elle a pu capter 'univers de la piéce, mais qu’il y aurait eu
d’autres choses a intégrer, s’il y avait eu plus de temps pour travailler. Ainsi, Sheila révéle-(-
elle qu’elle a travaillé avec Nancy en essayant de profiter de ce que I’interpréte pourrait offrir
a la piece en si peu de temps. La chorégraphe fait remarquer que Nancy a eu de la difficulté a
comprendre certains aspects de la démarche de la compagnie, tels que I'approche idéologique
et énergétique du corps en mouvement. Néanmoins, Sheila fait remarquer que Nancy voulait
devenir une interprete versatile et qu’elle avait le désir sincere de comprendre la démarche de
dona orpheline danse : « Tout &tait si étrange pour elle, mais elle voulait comprendre d’ou ¢a
venail, elle avait une ouverture, comme artiste, j ai trouvé ¢a treés beau. » (Ribeiro, 2001).

Pour Maryse Richard, la reconstruction de Marché aux puces-Liquidacdo Total a été trés
satisfaisante. Elle a décidé d’accorder la priorité aux répétitions et a la tournée : « Je me
disais qu'il y avait beaucoup a apprendre la-dedans et j’ai dit que jallais m’y remetire et que
J’allais devenir danseuse a nouveau. » (Richard, 2001). Ainsi, cetle décision signifiait-elle
pour Maryse revenir a la danse, puisque depuis la fin de la saison au Théatre La Chapelle,
elle avait délaissé ses activités en danse pour s'investir dans d’autres activités, comme une
formation en yoga. Lors des premieres répétitions, Maryse a pu constaler qu’elle se souvenait
bien de la chorégraphie, qu'elle « [...] étail encore dans le corps, comme si je I’avais dansée
hier » (Richard, 2001). Maryse souligne encore qu’elle et Sheila ont retravaillé certaines
scénes. Le solo de la princesse, par exemple, a été récupéré a partir d’unprovisations ou
Maryse cherchait a atteindre des états de corps spécifiques a son personnage, avant de
reprendre la séquence chorégraphique. Maryse révéle aussi qu’elle aurait aimé avoir plus de

temps pour retravailler la piece avant de la présenter au Brésil.
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Louis Pelchat, pour sa part, a di vraiment recréer son personnage et sa chorégraphie,
puisque presque tout a changé pour lui dans la nouvelle version de Marché aux puces-
Liguidagdo Total. En effet, dans la premiére version de la piece, sa drag queen faisait le lip
synch de la chanson Tu m’etais destiné, interprétée par Dalida®. Pour Liquidacdo Total,
Sheila et lui ont choisi la chanson brésilienne Sufoco, une samba interprétée par Alcione. De
plus, quand Louis revenait sur scéne pour annoncer la princesse Diana, il devait essayer de
parler en portugais, qu’il meélangeait avec Vanglais et le frangais. Pour la chorégraphe, ces
changements étaient importants, puisqu’elle voulait partager certains codes de
communication avec le public brésilien. Sheila explique qu’etle a choisi Alcione car la
chanteuse est une diva, une icone de la chanson populaire au Brésil, au-dela du fait qu’elle
chante en portugais.

Pour Louis, ce qui pourrait paraitre plus difficile — chanter et parler en portugais — est
ensuite devenu plus plaisant et plus facile. Louis explique qu'au Théatre La Chapelle, le
personnage de la drag queen était pas mal confus : «[...] il était trés mi-figue, mi-raisin, il
¢tait tres peu développé, embryonnatre [...] tandis qu'avec le personnage d’Alcione, ¢ était
plus facile pour moi. » (Pelchat, 2001). Le danseur attribue celte réussite a certains facteurs.
D’abord, Louis souligne qu’il avait changé d attitude lors des répétitions visant la tournée. En
comparant avec son travatl auparavani, il indique que lors de la création de Marché aux
puces, 11 était plus réticent, moins généreux de son temps, plus paresseux et un peu
inconfortable dans le role de Dalida. Au contraire. pour la recréation de la piece, 1l était plus
discipling, plus disponible et faisait ptus confiance a Sheila. En conséquence, le travail a été
tres fructueux et Louss a effectivement trouvé sa place dans Liguida¢éo Total . Ensuite, i1l
relate qu’il était excité a I'idée de relever le défi de chanter en portugais brésilien, une langue
qu’il ne maltrisatt pas, mais dont 1l aimait les accents et la sonorité. De plus, Louis explique
que laccueil du public brésilien l'encourageait a aller plus loin chaque soir dans son

incarnation d’Alcione. 1l précise :

C’était plus facile pour moi, de faire Alcione, je ne saurals pas {'expliquer pourquoi, si
c’est parce que j’étais dans un autre pays, si j étais porté par des énergies différentes.

* Paroles et musique de Paul Anka ctJ. Plante. 1958.
Dalida cst née en Egypte d'un pere italien. Elle a eu beaucoup de succeés en France a partr des années
1960, jusqu’a sa mort tragique (décés par suicide) en 1987.
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Je ne sais par pourquoi, mais c¢’était beaucoup plus facile. Au Théatre La Chapelle,
J’étais terrifié, premi¢rement, il fallait que Sheila me pousse [pour rentrer sur scéne
pour annoncer la princesse Diana], je voulais mourir. Et au Brésil, j’avais hate de
rentrer et dire : oi gente, tudo bem ? C’était bien trippant, parce que je sentais que le
monde €tait comme ahhh !, trés réceptif. (Pelchat, 2001).

Du point de vue de Chris Kauffman, la préparation pour la tournée brésilienne de Marché
aux puces-Liquidagdo Total a représenté une autre élape dans I'évolution de son personnage
dans la piece. En effet, Chris considére que son travail dans Marché aux puces-Liquidagéo
Total ne s'est jamais fini. Il explique a ce propos qu’a chaque répétition, Sheila et lui
partaient a la recherche de nouveaux €éléments pour nourrir le personnage et la chorégraphie.

Chris précise :

Because every time we pick it up, we're changing all the time. So, Sheila has a
different sense about something that she wanls to work with, or another something she
wants to pull, draw out a little more or let go of something that we did before and bring
something else forward. And it also has to do with how 1I’'m doing, at that time. If I’'m
doing 1t the way it was before or if what I’'m bringing to it is a Iittle different.
(Kauffman, 2001).

Chris met de I’avant le fait que lors de la premiere répétition de la piéce. soit un an apres
la saison au Théétre La Chapelle, Sheila et lui ont essayé de récupérer son solo tel quil était
auparavant, ¢’est-a-dire en reproduisant les mémes gestes et séquences de mouvement. Peu
satisfaits, ils ont alors décid¢ de recommencer a faire des improvisations. Comme le raconte
Chris, ces improvisations avaient pour but de retrouver les énergies caractéristiques de son

personnage. Dans ses mots :

And then we’d be sort of be improvising and Sheila would be, like, « That’s the
energy ; that one, right there ». And then T would try to remember that energy, from
muscle memory or whatever, body memory. Remember that energy, where it happens,
and then just try and get through it, in a certain way. So, it was like a new experience
every rehearsal and even every performance, because it had to do with how prepared
we were al the moment, to do what we have been asked to do. (Kauffman, 2001).
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Pour Chris, les mimprovisations sont toujours des moments permettant de récupérer la
sensation d’un mouvement et, en conséquence, de rencontrer I'impulsion et I’énergie pour
revivre la chorégraphie. Cela permet d’avoir une nouvelle expérience a chaque répétition ou a

chaque présentation.

I guess 1t’s the sensation of it, or just the impulse, in improvisation, moving with the
impulse. Instead of reproducing this movement that we were supposed to do before.
And finding that impulse, and finding what that impulse is, every time. Before each
movement, trying to find where, what that impulse 1s. so that it can come naturally,
with what that energy is (Kauffman, 2001).

Un autre facteur ayant contribué a modifier le solo de Chris a été le changement du texte
préenregistré qui accompagnait sa chorégraphie. Dans la premicere version de la picce, le texte
¢tait en francais et en anglais. Pour les présentations au Brésil, ce texte a €té traduit en
portugais.

Au-dela de tous ces changements, Sheila a aussi décidé d’ajouter une nouvelle scéne qui
se passerait dans le hall de chaque théatre ou la piece était présentée. Au son d’une chanson
trés connue au Brésil — puisque faisant partie d’un programme de variétés a la télé¢vision —
les interprétes défilaient un a un, jusqu’au moment de rentrer dans la salle. Chacun était
habillé¢ avec son costume dans la piece, a I'exception de Sheila qui portait des chaussures a
talon trés haut, une robe de féte et une perruque. Louis portait ses chaussures de drag queen.
Maryse glissait en patins et Nancy portait déja la queue en forme de croix. Ils étaient
accueillis par Chnis, qui recevait aussi les personnes du public.

D’aprés les descriptions et les commentaires des interprétes et de la chorégraphe, 1l est
possible d’établir trois moments dans la recréation de Marché aux puces visant sa
transformation en Liguidag¢do Total. Dans un premier temps, il s’agissait de récupérer ce qui
était dans le corps des danseurs, a travers la réalisation des scenes selon les souvenirs des
interprétes. Dans le cas de Nancy, cela voulait dire intégrer superficiellement les formes
dansées a travers la visualisation de I'enregistrement vidéo de la piece. Dans un deuxieme
temps, 1l était nécessaire de créer de nouvelles scénes ou de recréer certains extraits de la
chorégraphie a travers des improvisations, tout en incorporant des nouveaux ¢léments,

comme les chansons et les textes en portugais. Dans un troisiéme temps, il s’agissait d’établir
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une version plus ou moins définitive de chaque scene et de la piéce au complet. Ainsi, pour la
chorégraphe et pour les danseurs, la transformation de Marché aux puces en Liquidagdo Total
a-t-elle été un processus de recréation, plutdt que de reproduction de ce qui existait déja. En
outre, par rapport au corps dansant, le plus important était de retrouver I’énergie qui animait
le mouvement et qui permettait d’atteindre des états de corps nécessaires a I’interprétation de

cette nouvelle version de la piece.

4.5.2 Les rencontres avec le Brésil

Selon les interprétes, la piece a acquis de la cohésion au Brésil puisque la structure des
répétitions a Montréal — centrées sur la participation de chaque danseur -— n’a pas favorisé
["mtégration de tous les éléments de la piece. Nancy Rivest souligne, pour sa part, que c'est
seulement durant la semaine précédant le départ que le groupe a répété ensemble, dans un
espace plus adéquat que le /of7 de Sheila, qui n’était pas assez grand. En effet, ils avaient fait
une répétition générale deux semaines aprés la premiere répétition, avec tous les interprétes et
les techniciens qui allaient au Brésil, Chafik Cheref et Padma Viswanathan. Celte répétition
avait pour but de régler les demandes techniques, dont les éclairages, I'enregisirement el
I’opération de la bande sonore, les changements de costumes et d’accessoires. La compagnic
a repris les répétitions générales une semaine avant de partir en tournée, sans la participation
de Chris.

C’était donc en arrivant a Sdo Paulo, la premiére ville de la tournée, que les danseurs ont
pu répéter ensemble dans la salle de spectacle et qu'ils ont eu la sensation que Liguidagdo
Total s’achevait. Nancy, qui n'avait pas dansé la premiere version de Marché aux puces, a
fait mention de la difficulté certaine qu'elle a éprouvée a assimiler toutes les parties et les
¢léments de la piece. Elle indique aussi qu’elle aurait voulu que I'intégration avec les autres
danseurs se fasse plus (6t lors des répétitions, car « [...] ¢’est important de vraiment sentir
que je danse avec I’autre, car méme si on n’a pas de contact physique, on danse dans le méme
spectacle, on a un rapport. Dans ce sens-1a, cela a été assez tard dans le processus. » (Rivest,
2001). Pourtant, Nancy reconnait que les personnes se sont vite rapprochées. que la piéce a

pris sa place et que les présentations se sont bien déroulées : « [...] arrivés en salle, les gens
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se sont fait mutuellement confiance pour la réussite du spectacle et ¢a s’est bien passé »
(Rivest, 2001).

Les interpretes ont évalué positivement les présentations de Liguidagao Total. 1ls notent
que le fait d’avoir réalisé neuf présentations, durant trois semaines consécutives, leur a
permis de sentir une évolution dans leur travail. Maryse Richard indique qu’elle a beaucoup
aimé « [...] pouvoir plonger dans la piéce puis de refaire, refaire et voir ce qui émergeait de
nouveau et voir comment ¢’était différent a chaque fois » (Richard, 2001). Ainsi, le fait de
présenter plusieurs fois Liguidagdo Total a-t-1l permis aux danseurs de peaufiner leur travail
d’interprétation. Nancy Rivest relate qu’elle allait plus loin chaque soir, qu’elle se permettait
d’expérimenter sur scene, soit en essayant des petites variations énergétiques ou rythmiques
lors de la réalisation des séquences de son solo, soit en intensifiant les échanges avec le
public. « Tout ¢a», comme I’explique Nancy, «sans perdre la piece, évidemment, puis
I"interprétation, c’est ca» (Rivest, 2001). Louis Pelchat fait remarquer qu’il se sentait
compléetement a I’aise dans la piece, puisqu’il avait bien assimilé la chorégraphie. 1l avait en
fait la sensation que I'ceuvre le soutenait, ce qui lui permettait d’aller plus loin dans

I’interprétation de son personnage. Selon lui :

A Montréal, on cherchait un cadre, un chemin d’interprétation, tandis que la, on 1’avait
tellement fait que nos chemins, nos balises, nos repéres étaient fixes, ¢’élait acquis, je
n’avais plus besoin de me dire : « oul, |a creuse, a te]l moment de fa musique 1l faut que
je me trouve la» ¢a s’était inscnt, ¢a se faisait automatiquement. Ca permettait une
meilleure connexion avec le support la-dedans, comprends-tu ? Quand tu es trop
préoccupé par ton magquillage, n’tmporte quoi, tu n’es plus [en connexion] avec le
monde. Et j’avais un peu cette réserve-la quand je I'ai fait a Montréal, tandis qu’au
Brésil, je me donnais la permission de m’appuyer sur I’ccuvre. (Pelchat, 2001).

Le groupe était unanime pour dire que les présentations a Campinas, la deuxieme ville de
Ja tournée, ont été les meilleures. En outre, les danseurs et la chorégraphe font remarquer que
le public a été assez réceptif dans les trois villes, mais a Campinas les personnes étaient
particulierement accueillantes. Campinas était la ville ou Sheila Ribeiro avait habité avant de
partir du Brésil, ou elle a fait son baccalauréat en danse et a fondé sa compagnie. Sheila fait
remarquer qu’a Campinas, le groupe avait déja dépassé I'anxiété des premieres

représentations et assimilé les effets de trois soirées successives. Ainsi, Liguidagao Total était
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donc déja plus mir dans cette ville. De méme, la chorégraphe souligne qu’elle était heureuse
de pouvoir retourner dans cette ville et de montrer son travail a ses anciens collégues et
professeurs. Elle dit que cela a été I’occasion d’un vrai échange artistique avec le public, qui
était en partie constitué de professionnels en danse.

Louis Pelchat considére aussi que la piéce a trouvé sa pleine maturité a Campinas, ce qui

lui a permis de vraiment saisir les qualités de cette ceuvre. 1l s'exprime en ces termes :

A Campinas, cela a pris plus son plein envol et c’est 1a que j’ai réalisé toute
I’intelligence de I’ceuvre, qui m’échappait méme & Montréal. Parce qu’a Montréal, je
n’étais pas toujours d’accord avec les choix esthétiques que faisait Sheila, parce que ¢a
m’¢loignait de ce que je suis habitué, mais en méme temps je lui faisais confiance, une
confiance un peu aveugle. Mais au Brésil, j’al vraiment réalisé que je faisais partie
d’un travail brillant. Brillant, bien orchestré, soigné, une ceuvre professionnelle, une
ceuvre serrée, une ceuvre fine, travaillée, peaufinée. Avec beaucoup de portée politique,
soclale, esthétique, qui embrasse tout ¢a ensemble. (Pelchat, 2001).

De cette maniere, la réaction favorable du public dans les trois villes a été un autre facteur
contribuant a la réussite de Liguida¢do Total. Ces réactions se faisaient sentir a travers le rire,
les applaudissements et les discussions menées par le groupe a la fin de chaque présentation.

C’est encore Louis qui le précise :

Tu as beau faire tel geste, tu danses aussi avec ta téte, il faut que ton esprit soil
aiguillonné vers une compréhension globale du travail et, a force de le faire, cette
compréhension-la rentrait. Mais c’est une compréhension aussi que le public me
sculptait, parce que le public réagissait. On sentait vraiment une relation fine avec le
public, une relation concréte. Et je me sentais soutenu par I’ceuvre, je ne soutenais plus
I’ceuvre, je n’étais pas la pour défendre I’ceuvre, mais la, je pouvais m'asseoir dedans
et trouver ma place, parce que la réponse du public était tres forte. Tu sais, quand les
gens manifestent leur écoute avec ce qui se passe, ¢’est une énergie qui nous soutient.
(Pelchat, 2001).

Ainsi, Liquidag¢ao Total a pris tout son sens lors des présentations réalisées pendant la
tournée brésilienne. Le contact avec certains aspects de la réalit¢ brésilienne a par atlleurs
permis aux interprétes de mettre en contexte et de mieux assimiler les propositions de la
chorégraphe. Maryse Richard et Chris Kauffman indiquent qu’a Sao Paulo, ils ont pu faire

I’expérience du chaos et du désordre urbains dont partait Sheila. Chris explique qu’il a mieux
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compris la notion d’état d’urgence maintes fois travaillé par Sheila dans la création de la

piece :

All of us, 1 think, in the company, I think we’re starting to understand a little bit more
about what Sheila’s trying, what she’s going for. [ don’t know if 1it’s fair to describe it
this way, but : there’s seemed to be a sense of just going for it, of having an impulse or
a mood or desire and following it, and being open about it, and not really holding back,
or questioning or doubting it. [...] And so there seemed to be that kind of urgency and
especially in Sao Paulo, there was that urgency too, in the streets of Sao Paulo, driving,
these very congested streets, these motorcycles flying by, just going places fast and
nobody really... Just like there seems to be this certain sense that something needs to
be done. So I think, that’s kind of how we started to see a little more clearly, what
Sheila was going for, as far as bringing us out, and having us follow our own impulses
and going for something ourselves. And being fuller in that way. (Kauffman, 2001).

Louis Pelchat raconte que les expériences qu’il a vécues dans le quartier de Lapa, I’un des
quartiers bohemes de Rio de Janeiro, ’ont mis en contact avec un univers hétérogene,
bigarré, fonctionnant selon ses propres regles et qui ressemblait a celui de Marché aux puces-

Liguidacao Total. 1! indique :

Quand je me suis retrouvé a Lapa et que j’ai vu cette foule, je me croyais vraiment
dans Marché aux puces. A Lapa, tous les gens se rencontrent, punks, travelos,
straights. Et dans cet éclatement, j’al vu ["ceuvre et j’ai fait des rapprochements entre
cette esthétique-1a et I'esthétique de Sheila, completement éclatée, une fusion de
n’importe quol, tout ensemble et ¢a marche. (Pelchat, 2001).

Ainsi, le fait d’étre au Brésil permettait-il aux danseurs de mieux comprendre la piece, ce
qui nourrissait feur interprétation et intensifiait leurs rapporls avec I’audience. Comme

I’explique Chris :

Actually, I think the show worked best down there [in Brazil], in that sense, which is
why it’s an interesting question about how the audiences respond differently because
the show 1s different. I think once down there, we were in this culture and being
shocked by it, being pushed around by it and that got to a sense of pushing back a little
bit. And that we performed the work, and our own internal desires and motivations
were better serving the work, serving the piece, and that’s how it became, that’s how it
was different and that’s how the audience responded differently. So it wasn’t that the
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audiences were necessarily different on their own, but they might have been, 1 think
the show was different enough that it elicited a different reaction. (Kauffman, 2001).

En outre, Louis Pelchat et Nancy Rivest font remarquer que la piéce a eu plus de
résonance face au public brésilien que face au public québécois. Ils soulignent également que
Liquida¢do Total était capable de bien communiquer avec le public brésilien, puisque les
références €taient mieux comprises par les Brésiliens. Nancy raconte qu’elle a réalisé que les
gens comprenaient assez bien la piece au Brésil et que Liguidagdo Total ne semblait pas étre
aussi dérangeant pour le public brésilien que Marché aux puces I’avait été pour le public

montréalais :

Je pense qu’ils [les Brésiliens] comprenaient beaucoup plus facilement que les
Montréalais, puis je pense que c’est a cause de la présence des références culturelles
qu’ils comprenalent tout de suite, alors que nous, ic1 a Montréal, on n’a pas compris,
parce que cela ne fait pas partie de nos références culturelles. (Rivest, 2001).

Sheila Ribeiro considére aussi que ’accueil du public dans les trois villes brésiliennes a
été chaleureux. De plus, elle souligne que les discussions partagées avec le public aprés les
présentations ont été trés fructueuses. A partir de ces échanges, la chorégraphe a réalisé que
certains aspects de sa démarche, qui passaient inapergus ou qui étaient mal percus a Montréal,
ont été¢ bien assimilés par le public brésilien. Elle explique que les personnes ont mieux
compris que la notion de changement énergétique est ’'une des principales caractéristiques de
sa chorégraphie : « Pour moi, Ja danse est de I’énergie et je pense qu’au Brésil, les gens ont
mieux compris ¢a. » (Ribeiro, 2001). Elle fait aussi remarquer que dans les trois villes, une
partie du public était constituée d'artistes de la danse. Lors des discussions, ils démontraient
leur intérét pour la rupture de méme que pour la dysharmonie présentes dans I'ceuvre : « Les
gens disent souvent de mon travail qu'il est chaotique. Mais 1l y a une logique et cela a été la
chose la plus importante que j’ai entendue de la part des danseurs qui assistaient la piece : 1l y
a une logique qui n’est pas la logique de Pharmonie. » (Ribeiro, 2001). De méme, Sheila
souligne la réaction d’Adilson Nascimento, professeur a I"UNICAMP, chorégraphe et
danseur possédant une formation en butoh et qui a identifi¢ dans Liquida¢do Total une

influence marquante du butoh : « 1l m’a dit qu’il était en train d’avoir les mémes sources
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d’inspiration que moi et qu’il considérait mon travail comme un travail de butoh. » (Ribeiro,
2001). Pour Sheila, cela a été trés satisfaisant d’entendre ce type d’opinion, qui dénote la
compréhension de certains principes de sa démarche et qui renforce son propre point de vue

Sur son ceuvre.

4.5.3 Le groupe en désaccord : assimiler I’énergie du conflit

Pendant la tournée au Brésil, le groupe est passé par des moments de tension et de conflit.
Louis Pelchat souligne qu’il avait notamment de la difficulté a parler avec Sheila Ribeiro
durant la tournée. Il estime que Sheila avait trop de responsabilités et pas assez de
disponibilité pour écouter et entendre certaines demandes du groupe. Selon Louis, pour
garantir la sécurité du groupe, Sheila a pris des mesures de coniréle : les danseurs ne devaient
pas sortir dans la rue tout seuls, ni parler aux gens qui n’étaient pas de I’équipe, ni manger
dans d’autres endroits que ceux indiqués par Sheila. Louis ne se sentait alors pas confortable
dans cette situation. 1l raconte que durant la tournée, il était toujours partagé entre des

sentiments comme |’euphorie et |a tension, ’excitation et la fatigue. Dans ses mots :

La premiére semaine, on €tait chez le pére de Sheila et dans la maison qui était a
Itanhaém™, & cing ou huit kilometres de la plage, on était dans son domaine, puis on
était la comme enfermés. Au début, c’est le fun, parce qu’il fait chaud, tu as la piscine,
c’est confortable, mais il se construit une tension, parce que moi, je n’ai pas I’habitude
d’étre enfermé, on était traité en gringo™ : muito peligroso®™. Une paranoia énorme.
C’était simultand, I’espece d’euphorie de se retrouver au Brésil, un pays, les moineaux,
les toucans, les perroquets, les gens, la chaleur, les fleurs, la mer. Nos sens étaient
bombardés, c’était trés excitant, puis en méme temps, 1l y avait une tension
psychologique dans laquelle tu pouvais tembarquer. Au début, je ne me sentais pas
trop frustré par le fait de dormir a quatre dans une petite piece comme ¢a ou d’étre
enfermé tout la nuit parce que c'est bien dangereux, puis il n’y a pas d’air qui passe,
puis il fait trente-cing degrés. En méme temps, j’étais content d’étre au Brésil et en
méme temps tu ne dors pas, tu es fatigué. Alors, c’était toujours a deux niveaux.
(Pelchat, 2001).

 Ville touristique au bord de la mer, située a 100 kilometres de la ville de Sao Paulo.

Manicre plus ou moins péjorative de sc référer a un étranger, principalement a ceux qui ont J’air
d’éwre européens ou nord-américains.

453 1oy . , . . . S
Mélange de portugais et d’espagnol, inventée par Louis, qui signifie « trop dangereux ».
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Louis Pelchat compare également les conflits vécus par le groupe au film Rashomon™,
d’Akira Kurosawa. Dans ce film, les mémes événements sont interprétés a travers différents
points de vue : « J'utilise ’expression Rashomon dans I"exemple de ce qui c’est passé au
Brésil, parce que je peux regarder maintenant la méme situation et la voir compléetement
autrement. » (Pelchat, 2001). Pour Louis, les conflits vécus lors de la tournée ont surgi parce
que chaque personne a attribué un sens différent aux mémes situations. J’ai donc demandé a
Louis s’il accepterait de continuer a présenter la piece 8 Montréal ou dans d’autres villes et il
m’a répondu que oul, que malgré les désaccords vécus par le groupe lors de la tournée, il
avait envie de continuer a travailler cette piece et de pousser plus loin son interprétation dans

le role de Ja drag queen :

Un moment apres la dissolution du groupe, au Brésil et maintenant, le recul me permet
de voir aussi la situation bien différemment et je me sens aussi fautif dans mon
comportement dans la dynamique de la compagnie; et comme je vois la situation
comme un partage de blames, je pense qu’il y aurait moyen de résoudre les différends
qui étaient présents, dans la mesure ou chacun a appris quelque chose de cette
expérience-la. Et jaurais le got de dire oul, encore plus, par respect pour le travail de
Sheila. Lors de la tournée, je me suis fait un honneur d aller plus loin chaque sor et,
Jaimais ¢a, c’était agréable, donc c’est sGr que j’aimerais refaire cette picce-la.
(Pelchat, 2001).

Pour Nancy Rivest, les moments les plus délicats du voyage ont été vécus a Rio de
Janeiro. Elle raconte que certains conflits personnels se sont aggravés et qu’un climat de
tension s’est installé entre les membres de la compagnie. La danseuse estime que la
compagnie s’est dissoute a la fin de la tournée, ce qui a été assez difficile pour tout le monde.

Toutefois, Nancy s’est déclaré satisfaite de ses attitudes face a ces problemes :

Cela a été assez difficile au miveau émotif, cela a été assez difficile pour la majoriié des
membres de la compagnie. Personnellement, j’avais un rapport autre, parce que je

46 . . e . N N
" Rashomon est un film japonais réalisé par Akira Kurosawa en 1950 d'aprés la nouvelle de

Akutagawa Ryunosuke. 1l se passc dans le Japon du VIII®siécle. pendant une gucrre civile. Quatre
versions treés différentes d'un crime sont présentées, d’aprés autant de témoins, incluant celul qui I'a
perpéiré et le fantéme du défunt, convoqué par un chaman.
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venais d’arnver dans la compagnie, donc pour mot c¢’était beaucoup plus facile de
gérer des émotions, pas seulement parce que ¢a ne faisait pas longtemps que j’étais
dans la compagnie, mais aussi parce que je n’avais-pas de rapports d’amiti€¢ avec
Sheila, tandis que les autres avaient tous des rapports d’amitié. Moi, je regardais tout
¢a pas mal de I’extérieur, je disais : oul, je fais partie de la compagnie, mais moi, j’ai
été engagée pour remplacer quelqu’un, puis mot, j’al un contrat qui dure deux mois,
puis ¢’est ce que je fais. En fait, j’étais en mesure de regarder les choses avec du recul,
puis d’étre plus objective que les autres et j’ai réalisé que j’ai été bien préparée,
émotivement parlant, a ce genre de situation. (Rivest, 2001).

Malgré cette situation, Nancy exprime aussi le désir de continuer a travailler la picce,
puisqu’elle considére que ce serait une possibilité de raffiner son travail d'interprete et de
faire évoluer la piéce : « Mol, je serais intéressée par la possibilité de continuer le travail,
parce que j’aimerais vraiment voir ou ¢a irait. » (Rivest, 2001).

Sheila Ribeiro se référe aussi a la crise qui s’est déclenchée a Rio de Janeiro. Elle
commente qu’a la fin de trois semaines de voyage, les personnes élaient fatiguées et plus
sensibles aux situations malencontreuses. Sheila reconnait qu’il n’était pas toujours facile
pour les danseurs d’étre dans un pays étranger, ou ils ne comprenaient ni la langue ni les
codes de communication. De plus, les conditions d’hébergement a Rio de Janeiro n’étaient
pas si confortables qu’a Sdo Paulo et a Campinas, puisque la compagnie s’était installée dans
une maison d’artiste et non dans un hotel, ce qui a aussi engendré des situations
conflictuelles. A un certain moment, quelques personnes ont décidé de quitter cette maison et
de se payer un hotel. Ces réactions de certains membres de la compagnie ont amené Sheila a
vivre son propre conflit. Elle explique qu’elle était partagée entre deux réalités différentes :
celle des artistes brésiliens et celle des artistes canadiens. Sheila raconte qu’il y avait aussi
des artistes brésiliens hébergés dans cette maison et que ces artistes n’avaient pas de
conditions financiéres favorables, mais qu’ils persistaient dans leur démarches en raison de

leurs convictions artistiques :

Je cdloyais ces artistes brésiliens qui vivaient dans des situations assez précaires et
certaines personnes de la compagnie se plaignaient de nos conditions de travail. Ca me
dérangeait. Je sais que je suis directrice d’une compagnie canadienne, que je ne peux
pas exiger d'un Canadien qu'il ait les mémes repéres qu’un Brésilien, je devais donc
respecter les reperes des danseurs de ma compagnie, mais il y a une limite pour tout ¢a.
(Ribeiro, 2001).
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Néanmoins, Sheila considére que le fait d’avoir vécu ces difficultés a été profitable pour
tous. Elle explique en effet que sa démarche artistique est fondée sur la flexibilité,
’adaptabilité et I'imprévisibilité ; elle souligne aussi que la frustration et la contradiction ont
servi de leitmotiv pour la création de Marché aux puces-Liquida¢do Tolal. Aussi était-elle
soulagée car en vivant ces conflits « [...] les danseurs vivaient plusieurs situations en méme
temps, ils étaient confrontés a un mode de vie ou il faut étre plus flexible, ou il faut toujours
s’adapter, ¢’est différent de I’Amérique du Nord, ou ¢’est right or wrong » (Ribeiro, 2001).
De plus, Sheila estime que les situations de conflits ont influencé I’interprétation de la piéce,
puisque « [...] tout le monde était plus sensible et en conséquence |'interprétation était plus
intense » (Ribeiro, 2001).

En outre, Sheila estime que durant leur séjour au Brésil, les membres de la compagnie ont
eu la possibilité de dépasser la condition de simples touristes et de vivre un peu le quotidien
des Brésiliens : « Ils ont pu voir comment les personnes se comportent dans la rue, les gens
qui parlent fort, les personnes qui arrivent, qui nous touchent, nous embrassent. nous serrent

dans leurs bras. » (Ribeiro, 2001).

4.5.4 Corporéités breésiliennes : €tre au ceeur de Pexpérience

Quand j’ai demand¢ aux danseurs quels étaient les aspects qui avaient attiré leur attention
lors de leur séjour au Brésil, la plupart ont répondu qu’ils étaient attirés par la maniere dont
les Bréstliens habitent leurs corps.

Chris Kauffman, pour sa part, était frappé par la mani¢re dont les gens bougeaient et
dansaient dans les rues de Rio de Janeiro : « [...] people were dancing a lot of the time. All
the time, in the streets, when there’s no music : kids, men, women singing and dancing »
(Kauffman, 2001). I a eu la sensation [qu’il y avait une certaine joie de vivre el] que les gens
s'amusalent avec ¢a : « There seemed to be more bounce, more happier. It’s weird to say, 1
don’t know, suspension in the air. It’s hard to explain, it really threw me off for a while, and

it’s still sort of processing, in a lot of different ways. » (Kauffman, 2001).



352

Chris a aussi repéré que les gens €taient souvent en groupe et toujours trés proches les uns
des autres. « People were always around people », dit-il. 1l fait donc une comparaison avec sa
propre expérience en Amérique du Nord : « I’m just thinking of the last time [ saw it here and
in the States, in New York. I’'m always alone, I’m very often alone. 1 guess there people are
more, have a sense of just having people around, inclusiveness or group dynamic. »
(Kauffman, 2001). Chris souligne également la fagon dont les personnes utilisaient leurs

COrps pour communiquer :

1 like the hand gestures, they’re are like codes. And they’re big. There’s an expansion,
1 guess, of warmth, an embracing of people. The integration of the way of life, I don’t
know, an integration of the surroundings that I like. (Kauffman, 2001).

D’autre part, pour essaycr dc saisir certains aspects de ce qu’ils appellent des corporéités
brésiliennes, Louis Pelchat et Maryse Richard empruntent I'exemple de latelier sur le
mouvement authentique qu’ils ont animé a Rio de Janeiro. Ils racontent que le groupe qui
s’est formé pour participer a cet atelier sur le mouvement authentique était trés hétérogenc : il
¢tait composé d'étudiants de I’école de cirque, de gens du milieu de la danse, d'un chanteur
d’opéra et de personnes issues de domaines autres que le champ artistique. Selon Louis,
malgré cette diversité, ces personnes avaient une caractéristique commune : la maniere dont
elles s’investissaient dans le mouvement. Lors de I'atelier, 1l raconte que les réponses a ses
propositions €taient tres vives, « [...] comme les Brésiliens savent I’étre quand il s’agit de
danser et de bouger le corps : tres présents, tres approfondis » (Pelchat, 2001). Louis fait une
comparaison avec la pratique du mouvement authentique tel qu’il I’a vécue a Montréal :
«[...} 1l y avait quelque chose de différent a Rio de Janeiro, il n’y avait pas de pudeur. Ici [a
Montréal], quand tu fais le mouvement authentique, il y a beaucoup de pudeur, ¢’est trés
réservé. Au Brésil ¢’est assez enthousiaste. » (Pelchat, 2001). Maryse a aussi réfléchi sur ces
différences. Elle souligne qu’elle ne voulait pas faire de caricature, mais qu'en comparant les
deux expériences, elle a réalis€é que lorsque les Québécois font du mouvement authentique,
leur comportement est plutdt stlencieux, lent et introspectif. Par contre, le comportement des

Brésiliens lors de la réalisation de I'ateher en mouvement authentique était expressif, voire
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méme dramatique, puisque quelques personnes riaient et criaient et tout le monde bougeait et
se déplagait beaucoup.

Louis a identifié une fierté dans la fagon dont les Brésiliens habitent leur corps, qui
s’exprime par une sensualité qui n’est pas toujours le résultat d’un jeu de séduction. 11 s”agit
d’une sensualité que Louis qualifie de naturelle ou animale et qui apparait dans la maniere de
bouger, de danser et de parler. De plus, Louis pergoit les corps brésiliens comme sexuels et
sexués : « [...] les chakras sont trés ouverts, le bassin est ouvert et I’énergie circule beaucoup
dans le corps. Ici, on est trés coincé, le plancher pelvien est bloqué, I’énergie ne passe pas, on
est sexuellement moins extravertis. » (Pelchat, 2001). Louis fait donc remarquer que « [...] le
fait que le bassin soit ouvert, ¢a change tout le rapport a Ienvironnement, ¢a change le
rapport a la communication, aussi » (Pelchat, 2001). 1l explique en outre gu’il a identifié une
spontanéité et une facilité de communication provenant de «[...] cette maniére ouverte
qu’ont les gens de s afficher, de porter et de vivre leur corps » (Pelchat, 2001).

Louis établit également un lien entre la corporéité des Brésiliens et le fait qu’on y parle le
portugais. Il considere en effet que la maniere dont on parle le portugais au Brésil accentue le
caractere affectif de la communication. Le danseur explique que c’était facile pour lui de
parler le portugais, et que cette facilité était liée au fait que le portugais semblait étre une

langue venant du cceur :

Je trouvais ¢a tres normal que, pendant trois semaines, j’articule, je méchouille du
portugais. Je parlais portugats, je parlais comme un enfant de deux ans, mais j’avais
cette espece de langue, d’ouverture, pour parler portugais qui venait du cora¢do [cceur
en portugais]|. Je ne sais pas trop d’ou, du cceur et du corps. Par exemple, quand je suis
aux Etats-Unis, je n"ai pas cette facilité-la a parler 1'anglais et pourtant, je parle anglais
beaucoup mieux que le portugais, ¢a reste une langue seconde, 1l faut que je me mette
sur Je mode de parler anglais, qui est un mode cérébral. D'un autre coté, le portugais,
¢’est une langue du ceeur, donc il faut que je me mette sur le mode du cceur et non pas
sur le mode de I"intellect. (Pelchat, 2001).

Louis considere que la tournée au Brésil lui a permis dc vivre des expériences qui ont
dépassé le champ professionnel. 1l raconte qu’il a eu un coup de ceeur pour le Brésil et qu’il a
pu véritablement vivre le Brésil a travers les gens qu’il a rencontrés. Louis a en effet établi

des rapports avec des Brésiliens a travers le réseau de la compagnie, cn particulier a travers
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Kléber Vallim, directeur de production et technicien en éclairage : «[...] j’étais dans sa
famille et avec ses amis, [...] la convivialité des Brésiliens, qui peut rester indifférent a ¢a ?
Mol, ¢a m’a charmé, j’étais vraiment trés content. » (Pelchat, 2001).

De plus, Louis considére que ce voyage a eu un caractére un peu initiatique, car il avait
une étrangeté, un exotisme qui l'attiraient. 1l reconnait que « [...] malgré un mode de vie trés
nord-américain, tres occidental, de plus en plus mondialisé et de plus en plus homogeéne, il y
avait une culture tres distincte, que j’ai encore de la difficulté a embrasser » (Pelchat, 2001).

Il nous parle d'une soirée passée a Lapa, a Rio de Janeiro :

[...] & Lapa, j’ai été aspiré dans une boite. Mol, qui n’aime pas les foules, je ne sais
pas comment c’est arrivé, mais je me suis retrouvé dans une petite boite de Lapa, en
train de danser. Et je dansais beaucoup, et tout le monde autour de'moi dansait. Et je ne
saurais pas dire s’ils étaient Blancs, Noirs, Espagnols, gringo, homme, femme. J*étais
la-dedans, comme un cceur qui battait et j'en perdais quasiment ma propre identité.
J’étais dans un état de fusion dans cette espece de foule. C’est tres permissif, quand tu
es dans une foule et que tu danses, tu es quastment a I’état de transe. 1l y avait des
corps qui se touchaient, et ce n’était pas sexuel, c’était juste animal; c’était tres
sensuel, mais on ne pouvait pas dire si on me touchait, si je les touchais. (Pelchat,
2001).

Louis mentionne que Ja manicre dont les gens dansent ensemble est trés éloquente © « ¢a
m’a fasciné et quand tu fais partie de tout ¢a, ¢’est tres énergisant. Quand tu goites a ¢a,
quand tu es au cceur de Pexpérience, ¢’est bien, bien, bien le fun. » (Pelchat, 2005). Louis
nous fait remarque que: «[...] ¢a m’a plu beaucoup, cette conscience corporelle des
Brésiliens, je me suts reconnu dans tout ¢a. » (Pelchat, 2001). De cette maniere, en se laissant
imprégner par d’autres corps qui dansaient auvtour de lui et en les imprégnant de sa présence,
Louss a vécu un €tat de communion a travers la danse.

Comme je viens de le souligner, les expériences vécues par Louis au Brésil lui ont permis
d’esquisser certaines conceptions sur les corporéités des Brésiliens. Je veux également faire
remarquer les notions de corps ouvert (un corps ou 1’énergie circule librement) et de corps
sensuel/sexuel (un corps disponible aux rapports amoureux), car elles se rapprochent de
certains conceptions du corps dansant élaborées par Sheila Ribeiro et qui sont aussi

présentes dans Marché aux puces-Ligquidagéo Total.



355

En fait, Sheila Ribeiro rapproche le corps dansant du corps aimant. Pour elle, la danse est,
avant tout, énergie vitale, pulsion, drive. Elle reconnait que cette énergie vitale qui habite la
danse est la méme que celle présente dans I’acte sexuel. Danser et faire I’amour demandent
des alternances entre des états de conscience, d’abandon, de participation, de communication
et de vulnérabilité. Cependant, dans le cas de la danse, 1l est nécessaire de se livrer a un
travail constant de raffinement de cette énergie, qui se fait par I’apprentissage, par
I’acquisition d’un savoir-faire et par I’entrainement. D’aprés Sheila, cette conception de la
danse comme ¢énergie vitale et du corps dansant comme corps aimant est trés proche de la
facon de vivre le corps et la sexualité au Brésil. La chorégraphe explique a ce titre que les
Brésiliens ont en général une certaine facilité a accéder a leur propre corps et au corps de
’autre, ainsi qu’aux émotions et au plaisir : «j a1 découvert, en vivant a Montréal, que la
maniere dont les Brésiliens vivent leur corps et leur sexuahté est, je dirais, plus ludique »
(Ribeiro, 2001). L’ important, pour Sheila, c’est de comprendre que le corps aimant et le corps
dansant ont en commun une certaine vulnérabilité, liée a I’abandon, aux échanges
¢nergétiques, a la participation. Dans le méme sens, la chorégraphe souligne que la
chorégraphie de Marché aux puces-Liquidagdo Total est traversée par la libido. Or, la libido
est définie comme « Energie psychique vitale ayant sa source dans la sexualité au sens large,
¢’est-a-dire incluant génitalité et amour en général (de soi, des autres, des objets, des 1dées) »
(Le trésor de la langue francaise informatisé’). De méme. pour Sheila, la libido n’a pas
seulement un rapport avec le plaisir sexuel, mais également un rapport avec le plaisir d’étre
vivant. Ce plaisir impregne aussi le corps dansant. Comme le précise Syboni (1995), « Jouir
c’est €tre porté par quelque chose d’autre, en soi, tout en €tant encore soi-méme, assez pour
suivre ce transport et avoir prise sur ces énergies qui émergent ; qui vous projettent. » (p.
149). De cette maniére, I'auteur précise que la danse, comme métaphore de I’acte érotique, en
retient ’essentiel : se donner son corps aprés I'avoir risqué et perdu.

En rapprochant le corps dansant du corps aimant, il est possible de comprendre que la
construction du corps dansant, pour Sheila, suppose I’intégration des différentes expériences

sensibles, provenant du monde de la danse et du monde ordinaire. Dans ses mots :

" En ligne <htip://atilf.atilf.fi/tlf.him>. Consulté le 15 novembre 2005.
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Je suis tres, tres fiere d’étre danseuse, car je pense qu’étre danseuse, ¢’est saluer la vie.
Je sais qu’il y a beaucoup de clichés la-dessus, mais pour moi, étre danseuse c’est
vraiment saluer la vie [...] car quand tu commences a faire de la danse, les choses sont
a D’extérieur (sont en dehors de toi). Par exemple, tu fais une glissade, ton saut est
maladroit et plus tu le répétes, plus tu comprends ce qu’il est. Et pour moi, la vie est
comme ¢a : plus tu danses, plus tu comprends ce qu’est la vie. Parce que tu raffines, tu
apportes ce qui est a I’extérieur [...] et tu [apprends] a contrdler cette énergie, d’une
fagon plus subtile, a chaque fois plus subtile, et ce qui était grossier devient plus raffiné
[...] c’est la pratique qui permet de raffiner I’énergie et tu regardes un danseur — et
peu importe si ¢’est un danseur de ballet ou de samba — tu vois qu’il est un danseur,
car son corps laisse transparaitre cette énergie de danse. (Ribeiro, 2001).

Ce point de vue me renvoie a 1'1dée de la continuité du corps dansant : le corps qui
éprouve et qui fagonne la vie est le méme corps qui éprouve el fagonne la danse. Bref, je me
demande si la construction du corps dansant dans Marché aux puces-Liquidagéo Total fait

appel a une promiscuité entre la danse et la vie.

4.6 Conclusion

Tout au long de ce chapitre, j’ai tenté de montrer que la mise en ccuvre chorégraphique
ainsi que la construction du corps dansant dans Marché aux puces-Liguidacdo Total suivent
une logique d’assimilation de techniques, de styles, de pratiques, de traditions et
d’expériences variées. Ainsi, dans Marché aux puces/Liguidagdo Total, ne s’agit-il pas
seulement de juxtaposer des références diverses pour la création de la chorégraphie. Je
discerne dans le processus de mise en ceuvre de cetle piece des traits d’assimilation car 1l
s’agit de prendre des €éléments hétéroclites. de les décomposer, d utiliser leurs princtpes, de
les mélanger et de les absorber pour faire naitre une ceuvre chorégraphique. La construction
de corps dansants suit aussi la Jogique de I’assimilation, car les corps dansants, dans Marché
aux puces-Liquidacdo Total, s’élaborent a travers la préhension, la décomposition, la
transformation et I’absorption de différents éléments provenant de répertoires et des traditions
divers.

Les principales références techniques présentes dans la mise en cuvre et dans la
construction des corps dansants dans Marché aux puces-Liguida¢do Total ont été la danse

contemporaine (en particulier Ja danse moderne nord-américaine et la danse-théatre
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allemande), les danses afro-brésiliennes, la danse orientale égyptienne, le mouvement
authentique, le butoh, le théatre physique et le mime. La création de Marché aux puces-
Liguidag¢do Total a suivi comme démarche méthodologique le principe de I’incarnation, telle
qu’elle est abordée dans la méthode de formation du danseur-chercheur-interprete
(Rodrigues, 1997), dans les religions afro-brésiliennes et dans le butoh. L’incarnation
suppose une altération des états de corps et de conscience quotidiens, amenant les danseurs a
un état de vulnérabilité permettant de faire émerger des énergies inhabituelles, qui seront
transformées en matériel pour la création chorégraphique. L’incarnation est aussi en rapport
avec la notion de devenir ou de se transformer c’est-a-dire de matérialiser des états de corps
spécifiques au contexte de la piece, au lieu de représenter des personnages.

De cette maniére, je pense que la caractéristique la plus importante de la démarche de
Sheila Ribeiro qui nous permet de comprendre le principe de I’assimilation est justement la
fagon d’utiliser ces techniques et ces procédés de création pour organiser le corps dansant et
la chorégraphie. Ainsi, les principes orgamisateurs de la matiere corporelle propres a chaque
pratique sont-ils utilisés dans la mesure ou ils répondent & des nécessités créatives; en
d'autres termes, ils sont au service de I'ceuvre. En outre, dans le produit final — I'ceuvre
chorégraphique — ces pratiques ne sont pas ou peu reconnues, puisqu elles sont plutdt
digérées et incorporées dans la chorégraphie. En outre, la digestion de ces pratiques a lieu,
principalement, dans Je corps des interprétes, ce qui am¢ne a une Iransformation de
I'interpréete méme. Pourtant, cette transformation ne se dirige pas vers une uniformisation. La
structure de la piece et |’organisation de la plupart des répétitions, centrées autour des solos
dansés par chaque interpréte, ont permis a la chorégraphe de bien profiter des expériences de
chacun d’eux. En méme temps, chaque interprete a pu s approprier et digérer les propositions
de la chorégraphe selon ses perspectives, ce qui a permis a chacun de réaliser ses propres
syntheses et de les incorporer a la picce.

Mon travail auprés de dona orpheline danse m’a permis de constater que la chorégraphe
et les danseurs n’adoptaient pas un systeme d'entrainement collectif dans la compagnie.
Ainsi, durant la période des répétitions visant la recréation de Marché aux puces-Liquida¢éo
Total, chaque interpréte choisissait-il sa forme réguliére d’entrainement. Je dirats donc que
Sheila travaille vraiment les danseurs dans des processus de création. car c¢’est durant la

création et la recréation de la piece qu’elle instigue, déstabilise et provoque des changements
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chez les interpretes. De cette maniere, ¢’est lors de la création et de Ja récréation de I’ceuvre
qu’elle apporte les principaux éléments de la construction du corps dansant, plutét que lors
d'une préparation corporelle ou d'un entrainement technique collectif.

En réfiéchissant sur les formes de participation des danseurs dans la mise en ceuvre de
Marché aux puces-Liquidagdo Total, il est possible d’envisager au moins deux moments
distincts. Vis-a-vis des premieres étapes de la création, la participation des danseurs était
assez limit€e puisque le théme central, ainsi que les premieres idées sur la mise en scéne ont
été pensés et développés par la chorégraphe. Les étapes suivantes de la création, qui
comprennent la réalisation d’improvisations, la structuration des séquences de mouvement,
I’organisation des scénes, I’insertion des textes et des chansons, ont été effectuées en
collaboration avec les danseurs. Ces derniers, en effet, apportent du matériel pour les
improvisations, proposent des séquences de mouvement, opinent sur les choix des chansons
et des costumes. Cependant, la chorégraphe maintient le contréle sur toutes les ¢tapes de la
mise en ceuvre de Marché aux puces-Liquidagdo Total, car la pensée qui structure |'ceuvre et
le regard qui organise la mise en scéne lui appartiennent avant tout.

Par ailleurs, les interpretes considérent que leur participation dans la mise en ceuvre de
Marché aux puces-Liguida¢do Total a contribué a leur formation et a leur perfectionnement
en tlant qu’artistes. Maryse Richard et Nancy Rivest notent que cela a été I'une de leurs
premieres expériences dans un cadre professionnel. Maryse souligne aussi qu’elle s’est
personnellement investie tout au long des différents moments de la mise en ceuvre de la piéce,
ce qui lui a permis d'habiter la chorégraphie, de lut donner du sens et de la faire sienne.
Maryse explique qu’elle a vécu celte expérience plus intensément lors de la tournée au Brésil,
puisque a ce moment, toute sa vie convergeail vers cetle activité : « c’élail intense puis tout
ce qui arrivait dans ma vie, je pourrais le metlre dans la piece » (Richard. 2001). Nancy

Rivest, pour sa part, fait remarquer qu’elle a pu réaliser le pouvoir de I'interprete en scéne :

Une fois que j'étais sur scene, j’ail réalisé que j’avais le pouvoir de fatre ce que je
voulais [...] parce qu’il n’y a personne d'autre que mot qui a le contrdle la-dessus, donc
j’al vraiment réalisé le pouvoir de I’interprete sur scéne [...] et ¢ca m'a donné une
liberté [...] et a chaque représentation, ¢'était comme vraiment un nouveau défi pour
mol. (Rivest, 2001).
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Pour Chris Kauffman, le travail dans Marché aux puces-Liquidagdo Total lul a permis
d’explorer d’autres voies artistiques, au-dela de sa formation et de son expérience en théétre.
Il explique que son travail d’interprete s’est transformé. En développant, avec Sheila Ribeiro,
I’attention a I'tmpulsion, au drive et & I’énergie du mouvement, 1l a pu ajouter a sa démarche
un travail centré sur I’abstraction du geste. Chris évalue donc que cela lui a permis d'élargir
ses possibilités en tant qu'interpréte, soit en théatre, soit en danse.

De son c6té, Louis Pelchat fait remarquer que le travail de ’interpréte dans Marché aux
puces-Liquidagdo Total dépasse I'engagement purement professionnel et qu'il devient un
compromis et un investissement personnels. Louis parle également d’une approche
spirituelle que Sheila est capable d’établir avec chaque interpréte, puisque la création de la
piece demande aux danseurs de se détacher de leurs habitudes créatives et interprétatives
pour pouvoir répondre aux sollicitations de la chorégraphe. Louis indique que la participation
de I"interpréte dans la mise en ccuvre de Marché aux puces-Liquidagao Total exige qu’il se
fragilise, se déstabilise, fasse un don de soi, pour étre capable de se consacrer a I’ceuvre.
L’interpréte doit donc $’engager corporellement, affectivement, moralement, spirituellement.
Dans ce sens, Louis indique avoir expérimenté et bien compris la notion de vulnérabilité du
danseur, si chére a Sheila.

L’analyse des expériences de la chorégraphe et des danseurs dans Marché aux puces-
Liguidagdo Total m’a permis de dégager des conceptions du corps présentes dans la piece. Je
mets ici en évidence les notions de corps hétérogéne, de corps entrainé et de corps autonome.
Dans Marché aux puces-Liguidagdo Total, la diversité de la formation des danseurs améne a
envisager les corps dansants comme des corps hétérogeénes. En outre, I’entrainement a une ou
plusieurs techniques de mouvement est une condition requise par la chorégraphe pour
engager des interpretes. Néanmoins, les choix des techniques et des méthodes d entrainement
appartiennent entierement a chaque danseur, ce qui conduit a la notion de corps autonome. Je
souligne également la présence du corps énergétique, du corps vulnérable et du corps aimant.
Ces conceptions se dégagent des principes guidant la mise en ceuvre chorégraphique et la
construction de corps dansants dans cette piece, soit le drive comme principe organisateur du
mouvement, la vulnérabilité comme fil conducteur du travail de I'interprete. et I'incarnation
comme méthode de création. fComme je 1’ai fait remarquer a plusieurs reprises auparavant. le

drive est I’énergie primordiale qui anime le mouvement dans le corps dansant ; le drive est
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donc I’énergie qui conduit a la danse. De cette notion se dégage la conception du corps
dansant comme corps €nergétique, un corps ou l’énergie devient a la fois la source et la
substance de la danse. J'ai également mis en avant le fait que, dans Marché aux puces-
Liguidacdo Total, I’'incarnation amene les danseurs a un état de vulnérabilité, ce qui permet
I’émergence du concept du corps dansant comme corps vulnérable. Le corps vulnérable est
un corps fragile, certes, mais il est aussi un corps sensible, un corps qui se laisse toucher,
manipuler et qui s’offre a la transformation. C’est aussi un corps intime, qui rend disponible
ses expériences les plus profondes, les plus intimes.

Les notions de corps énergétique et de corps vulnérable aboutissent a la conception du
corps dansant comme corps aimant. Le corps dansant comme corps aimant est un corps
ouvert aux échanges, disponible aux rapports charnels, un corps au cceur de I’expérience,
comme le disait Louis Pelchat. En réference Merleau-Ponty (1945), je peux dire que le corps
aimant permet de comprendre la continuité entre la chair du corps et la chair du monde, a
travers laquelle les rapports primordiaux sont établis. Cette continuité entre le corps dansant
et le corps aimant permet également de songer a une promiscuité entre la danse et la vie.

Si la logique de I’assimilation permet de comprendre les processus de mise en ceuvre
chorégraphique, ainsi que la construction des corps dansants dans Marché aux puces-
Liguidagdo Total, elle sert également a comprendre les rapports a une cerlaine brésilité
présentes dans cette ceuvre chorégraphique. Je veux ici souligner la proximité des notions
d’assimilation et d’anthropophagie, si cheres a la culture brésilienne. Ces deux nolions
supposent la décomposition d’éléments hétéroclites, leur transformation et leur absorption
pour aboutir a un nouveau produil. Ainsi, dans Marché aux puces-Liquidacdo Total,
mélange-t-on des références corporelles, techniques, poétiques et esthétiques appartenant a
des répertoires et des ftraditions diverses, y compris des répertoires et des traditions
brésiliennes inclus. Dans ce sens, I’influence des danses afro-brésiliennes et I’utilisation de
’incarnation comme méthode de création attestent de la présence d’éléments de la culture
brésilienne dans Marché aux puces-Liquida¢ao Toral. Néanmoins, je dirais que "un des traits
les plus caractéristiques de la présence d’une certaine brésifité dans cette piéce se retrouve
dans la maniére de mélanger : la chorégraphe et les danseurs extraient en effet les principes
ou les substances propres a chaque style, tradition ou répertoire, les modifient et les

assimilent selon les besoins de I'ccuvre. Cela dépasse donc la simple juxtaposition ou
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I’assemblage d’¢éléments divers, puisque cela suppose leur décomposition et leur
recomposition pour donner vie a une ceuvre chorégraphique. De plus, cette maniere de
métisser cherche a abolir la hiérarchie entre les répertoires appartenant a des origines
diverses. Ainsi, dans Marché aux puces-Liquidacdo Total, les techniques et les procédés de
création généralement étrangers a la danse contemporaine, comme la danse orientale
égyptienne et la structure des shows de drag queen, sont-ils utilis€s pour créer une ceuvre
chorégraphique contemporaine. En expliquant certains aspects de sa démarche, Sheila
reconnait ces traits d’assimilation et d’anthropophagie dans son ceuvre. Elle déclare essayer
de dépasser les mélanges strictement formels, essayer de comprendre et d’assimiler les

différents systémes, codes et techniques qu'elle s’approprie :

C’est différent de faire un amalgame de codes, de prendre des mouvements exotiques
et de les mélanger avec les codes de la danse contemporaine, c'est aussi le réflexe
d’une situation de colonisation artistique, on ne fait pas de résistance. Ceci est bien
différent de ce qu’Oswald de Andrade [’auteur du Manifeste anthropophage] aimait
dans notre culture, I’assimilation et la transformation. (Ribeiro, 2001).

Quand Sheila parle de « situation de colonisation artistique » et de « résistance », clle
révele le fait d'étre consciente des rapports de pouvoirs intrinseques a la création artistique
contemporaine. Un autre aspect également présent dans la démarche de la chorégraphe, qui
est aussi en rapport a cette fagon brésilienne de métisser, est la conscience d’étre colonisés.

Comme le fait remarquer Sheila a différentes occasions, Marché aux puces-Liguidagdo
Total a une inspiration politique, c'est un art issu de la résistance, ou le fait d'étre vulnérable,
exploité. colonisé est traité avec sarcasme et humour. Le theme de la piece, la valeur
marchande de 1'étre humain, est évidemment politique et son développement se nourrit en
partie des expériences vécues par une femme brésilienne ayant émigré au Canada, transitant
entre différents roles sociaux : une artiste brésilienne, issue d’une famille paulistana®™ de
classe moyenne/haute, ayant étudié a Puniversité au Brésil; une femme du tiers monde
vivant au Québec ; une étudiante de maitrise en danse & Montréal ; le fait de ne pas trop
s’identifier au cliché d’étre brésilienne ; le fait de se sentir trés brésilienne a I’étranger et de

trouver de l'empathie avec d’autres immigrés d’origines africaine, latino-américaine,

s Originaire de la ville de Sao Paulo.
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algérienne. Ces possibilités de glissement d’identité se transforment dans un jeu artistique,
tout en se manifestant d’abord dans les maniéres de porter son corps, de se porter et de se
comporter en rapport aux autres. Ainsi, révele-t-elle que « [...] Marché aux puces joue sur ce
que I’étre humain est en tant qu’animal et ce que P’étre humain est en tant qu’étre social. On
joue sur ces contradictions, il y a une ambiguité dans tout cela. » (Ribeiro, 2001). Dans le
méme sens, dans le texte de présentation de Marché aux puces (cit€é par dona orpheline
danse, 1999), 1l est écnit: « Les quatre danseurs et le comédien ont chacun leur queue
personnalisée. Cette queue correspond en partie a la condition de animal et fait allusion au
commerce du cul. » (p.11).

La chorégraphe insiste sur le fait que sa piece n’est pas un manifeste politique, mais
qu’elle porte toutefois un aspect politique, car toute manifestation artistique est
intrinsequement 1déologique. Elle affirme que ses sources d’inspiration sont des thémes
soctaux qu’elle explore par souct artistique, sans intention de faire passer un message : « [...]
je n’ai pas Vintérét de dénoncer, j’ai I’intérét de partager avec le public [...] Je sentiment
gqu’on ne peut rien faire ou, au contraire, un sentiment de, oui, que l'on va faire quelque
chose, c’est plutdt le sentiment d’étre vivant et de résister » (Ribeiro, 2001). En effet, le
politique et le social chez Sheila Ribeiro ne sont pas engagés ou militants, mais plutdt sous-
jacents a la structure de la piece. Dans Marché aux puces/ Liquidagédo Total, 1a fagon dont la
piéce s’organise, la fagon dont la forme et le contenu se tissent, révele un aspect politique. Je
dirais que I’ironie joue un réle fondamental dans ce processus : a différents moments, la
chorégraphie sert a la fois a montrer une certaine situation, de maniere paradoxale, et a jouer
sur la perplexité du public.

Marché aux puces-Liquidacdo Total rejoint donc des aspects référant a une certaine
brésilité, dont I'assimilation comme principe a guidé la mise en ceuvre el la construction de
corps dansants, la conscience d’étre colonisé et le désir de résister aux formes d’oppressions
sociales, économiques et politiques. Ces thémes sont souvent traités avec beaucoup d’ironie
et de sarcasme. De plus, cette ceuvre, marquée par I’expérience de la migration d’une artiste
brésilienne a I’étranger, s’inscrit donc dans la mouvance qui caractérise la production
artistique a partir de la fin du XX° siécle.

La diversité des modes de mise en scene des corps dansants s’accentue a partir des années

1980. Le mélange de différentes formes de danse, la transversalité entre plusieurs disciplines
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artistiques, la fragmentation de I’espace scénique, 'intégration de méthodes d’entrainement
corporel provenant de sources vari€es, constituent certains €léments propres a la scene
contemporaine en danse. Ce cadre est également influencé par Iaugmentation du flux
migratoire de danseurs et de chorégraphes de méme que par I’accélération des échanges
d’information & I’échelle mondiale. Ainsi, la mobilité, le déplacement, le déracinement, les
rapports asymétriques de pouvoir affectent-ils intensément la création chorégraphique
contemporaine.

En fait, Marché aux puces-Ligquida¢do Total est la premiére création de Sheila Ribetro a
I’extérieur du Brésil, dans des conditions d’émigrante. Il n’est pas surprenant qu’elle soit
traversée par de multiples déplacements et transpositions. Je veux d’abord souligner le fait
que la chorégraphe reconnait que sa condition d’émigrante et les situations vécues en tant que
telle sont présentes en filigrane dans la piéce. Je tiens ensuite a faire remarquer que Sheila
travaille en collaboration avec des artistes canadiens, états-uniens et brésiliens et que la piece
a été dansée au Canada et au Brésil. En outre, la chorégraphe et les interprétes possedent
chacun une formation et une expérience artistique provenant de styles et de traditions divers.
Les procédés de création dans Marché aux puces-Liquida¢do Total prennent en compte — et
se servent de — ces différentes expériences. Ainsi, Marché aux puces-Liquidag¢do Total est
une ceuvre qui résulte des actions de disloquer et de replacer, de décomposer et d’agglutiner
des techniques, des traditions, des styles, ainsi que de certaines expériences vécues par des
personnes qui transitent entre différents pays, différentes cultures et différents imaginaires.
Elle s’inscrit donc dans les enjeux contemporains de la mobilité culturelle.

L’expérience de 1’émigration, comme forme spécifique de déplacement, marque
profondément le corps et ses formes d’expression. De ce fait, les procédés de création de
Marché aux puces-Liguidagdo Total ont provoqué chez les interpretes des sensations d’étre
décentrés, disloqués et quelques fois a la dérive, des sensations toutes aussi présentes lors
d'expériences d’émigration. De plus, plusieurs aspects de Marché aux puces-Liquida¢do
Total renvoient a la formation et a la vie de Sheila Ribeiro au Brésil, en particulier a
Pincarnation comme méthode de création et a la conception de la danse comme énergie
vitale. Marché aux puces-Liguidagdo Total est donc une ceuvre qui se localise dans un
interstice et qui essaie d’exprimer cette expérience de vivre entre deux ou plusieurs cultures.

Dans ce sens, nous évoquons encore Louis Pelchat, celur qui dans la piéce interprétait une
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drag queen. Ce danseur québécois a bien percu les tensions provoquées par la diversité des
répertoires utilisés pour la création de ’ceuvre. Il souligne que la matiere chorégraphique,
¢’est-a-dire les corps dansants, était nord-américaine, alors que la signature chorégraphique,
autrement dit les formes d’organisation de la matiere, celles de Sheila Ribeiro, était

brésilienne.



CONCLUSION

Cette recherche a eu pour but d’appréhender la participation des danseurs dans la mise en
ceuvre chorégraphique comme un facteur de construction des corps dansants. Pour en rendre
compte, j’ar proposé une étude de P’ceuvre de deux chorégraphes contemporaines
brésiliennes, Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro. Cette recherche a eu également pour but
d’identifier des manifestations de brésilités présentes dans les deux ceuvres chorégraphiques
analysées, Aquilo de que somos feitos et Marché aux puces/Liquida¢do Total, tout en se
demandant si ces manifestations de brésilités impreégnent ausst les corps dansants.

En comparant les processus de mise en ceuvre des pieces chorégraphiques analysées, j’ai
pu identifier certaines similitudes entre le travail de ces deux chorégraphes. Je fais remarquer
que, dans les deux cas, la création chorégraphique embrasse des références techniques,
poiétiques et esthétiques appartenant a des styles et & des traditions variées. De méme, les
processus de création et de recréation chorégraphique font appel a I’intense collaboration des
danseurs, chaque chorégraphe essayant de faire émerger les qualités de chaque interpréte et
de bien en profiter. De plus, la construction de I'ccuvre et de corps dansants se fait par
I"intégration, d’une part, de différents vécus provenant de I’expérience artistique et, d’autre
part, d’aspects li€s a la vie quotidienne et intime de chaque danseur.

De {'analyse des données recueillies aupres des danseurs et des chorégraphes, je peux
dégager plusieurs conceptions de corps dansants qui révelent certains des rapports que les
interprétes ont établis avec leurs corps lorsqu’ils se sont investis dans la mise en ceuvre de
Aquilo de que somos feitos et dans celle de Marché aux puces/Liquidacéo Total.

Les conceptions du corps dansant comme corps entrainé, hétérogene et autonome
concernent la formation et ’entrainement des interprétes au sein de chaque compagnie. Elles
réveélent que les danseurs construisent leurs corps a partir de I'incorporation de plusieurs
expériences, allant du ballet a la danse moderne, du butoh aux danses africaines et afro-

brésiliennes, de 1’éducation somatique aux pratiques sportives, du théatre physique a
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I’expérience de la performance. Elles refletent donc la diversité de formations des danseurs
au sein de chacune des compagnies, ainsi que les multiples références présentes dans la
formation de chaque danseur. Ces conceptions indiquent également que les danseurs
prennent véritablement en charge leur formation et leur entrainement et que, dans ce
processus, 1ls sont capables de cultiver leurs caractéristiques personnelles et de prendre des
décisions tout en tenant compte de leur bien-étre.

Les notions du corps dansant comme corps intime, énergétique, engagé, vulnérable et
aimant concernent plutdét 'implication des danseurs lors d’une mise en ceuvre
chorégraphique, tout en signalant les correspondances entre les ceuvres chorégraphiques et les
projets de corps dansants que ces ceuvres finissent par susciter. Elles expriment ¢galement les
rapports de continuité entre la danse et la vie, expérimentés par les danseurs et les
chorégraphes lors de la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos et de Marché aux
puces/Liquidagcdo Total. Ainsi, elles réveélent que les interprétes intégrent a leur pratique
artistique des expériences quotidiennes les plus ordinaires et les plus intimes, tout en faisant
converger leur énergie et méme leur vie au projet chorégraphique dont ils font partie. Elles
montrent que les danseurs sont capables de se fragiliser, de se dépoutiller et de se transformer
pour bien servir I’ceuvre. Ces conceptions de corps indiquent aussi que les danseurs sont
capables de prendre position en vertu de leurs convictions et de leurs désirs et qu’ils sont
préts & s’investir dans une action collective. De plus, la conception du corps dansant comme
corps aimant révele que les interpretes sont ouverts aux échanges, proposant et recevant
continuellement. En outre, la présence du corps aimant indique que le plaisir el le désir sont
des composantes importantes de la construction de corps dansants au sein de la Lia Rodrigues
Companhia de Dangas, ainsi que de la compagnie dona orpheline danse.

En revenant aux quatre modeles de corps discutés dans la revue de littérature — le corps
objet, le corps dionysiaque, le corps sujet et le corps social — je peux dire que les corps
dansants élaborés par les danseurs et les chorégraphes sont plus proches des modeles du corps
dionysiaque et du corps sujet. Dans le modéle du corps dionysiaque, le corps devient une
source d’identification pour le danseur, puisque ce modele permet d’envisager le corps
comme puissance, comme source de la danse, et la danse comme possibifité de réinvention de
I'unité corps-esprit : par la danse, le danseur vit le sentiment d’une intégration personnelle

vécue a la fors comme unification et effacement du moi. Néanmoins. ces moments sont assez
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éphémeres ; ils sont peut-étre plus proches des expériences d’états de grace (Lesage, 1998 ;
Leduc, 2006) vécues par les danseurs dans des occasions exceptionnelles. J'infére donc que
le corps énergétique, le corps vulnérable et le corps aimant peuvent, dans certains moments,
rejoindre le modéle du corps dionysiaque.

Le corps sujet permet d’envisager le corps comme le lieu privilégié de [’existence : en
effet, le corps fonde les rapports et les actions de la personne dans le monde. Ainsi, le corps
sujet permet-il de concevoir I’expérience corporelle vécue a travers la danse comme une
maniére d’accéder au monde. Cette expérience favorise 1’élaboration des savoirs qui sont,
avant tout, des savoirs corporels. J’identifie dans les conceptions du corps entrainé,
hétérogene, autonome, intime, énergétique, engagé, vulnérable et aimant, des attributs de ce
corps sujet, un corps qui permet d’envisager la danse comme une expérience vécue a partir
de I'intensification de la présence corporelle. De cette maniere, & travers ’acte de danser, le
danseur se transforme dans un champ de présence, condensant alors le passé, le présent et le
futur dans son corps.

11 faut encore remarquer que le corps entrainé et le corps vulnérable présentent certaines
caractéristiques du corps objet, parmi lesquelles la valorisation de la maitrise et du contréle
du corps d’un c6té, et la vision du corps dansant comme un instrument d’expression de la
volonté du chorégraphe d'un autre coté. Je pense que ces deux aspects font partie de certains
moments de la mise en ceuvre chorégraphique de Aquilo de que somos feitos et de Marché
aux puces/Liguida¢do Total. Ainsi, je n'imagine pas, ni ne considere que la construction des
corps dansants au sein de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas et de dona orpheline danse
soit un phénomene exclusivement centré sur le danseur comme sujet de la construction de son
corps. En effet, je considere plutét qu’il existe toujours des moments d’objectivation du corps
dans les processus de construction de corps dansants.

En outre, le corps entrainé et le corps vulnérable s’approchent aussi du corps social. Le
corps dansant comme corps social est celul qui incarne les valeurs morales, sociales et
esthétiques d’un groupe ou d'une société. Ainsi, les corps dansants représentés comme des
corps entrainé et vulnérable peuvent renforcent certains stéréotypes sociaux : le corps dansant
est un corps beau, fort, allongé, bref, un corps idéal. Comme le font remarquer Fortin et

Trudelle (2006), les danseurs intériorisent les normes de productivité et les sacrifies
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nécessaires pour étre capable de construire et d’offrir aux chorégraphes un corps dansant
idéal.

Cependant, j’estime que dans la mise en ceuvre de ces deux chorégraphies, les danse sont,
la plupart du temps, les sujets de la construction de leurs propres corps dansants. En relation a
leurs formations et entrainement, j’ai fait remarquer a plusieurs reprises que ces danseurs ont
de I'autonomie en ce qui concerne les méthodes d’entrainement choisies. De plus, 1ls
abordent leur entrainement en sutvant le principe du respect envers le corps, ses possibilités
et ses limites. Dans ce sens, I’entrainement est envisagé comme une forme de connaissance
approfondie de sol.

En outre, a certains moments de la mise en ceuvre de ces deux chorégraphies, le corps
vulnérable peut étre vu comme un instrument au service de la volonté des chorégraphes,
mais, en général, les danseurs se réapproprient cette volonté et la transforment selon leurs
désirs, tout en créant des espaces et des moyens pour exprimer leur propre volonté. Ainsi,
dans le contexte de Aquilo de que somos feitos et de Marché aux puces/Liquidagdo Total, le
corps vulnérable est-il un corps qui se fragilise pour pouvoir accéder a d’autres états de corps
et de conscience et pour pouvoir créer de nouvelles habitudes en les incorporant a son
répertoire et devenant ainsi plus puissant.

Les processus de mise en ceuvre de chaque chorégraphe, ainsi que la structure de chaque
compagnie, présentent aussi des différences, qui ne sont pas sans conséquence st on veut
comprendre la construction de corps dansants au sein de chaque groupe.

Dans la Lia Rodrigues Companhia de Dangas, les danseurs sont impliqués dés la
conception de I’ceuvre. La chorégraphe demande aux danseurs de collaborer depuis le début
de la création en apportant des idées, des themes. des images, des textes qui feront partie de la
genese de la chorégraphie. Les danseurs donnent aussi leurs opinions sur les outils et les
procédés de création, c’est-a-dire sur les modes d’utilisation et de transformation des
matériaux apportés. lls partagent avec la chorégraphe les responsabilités sur le processus de
création ainsi que sur le produit final. En conséquence, Lia Rodrigues encourage un partage
de pouvoir, qui passe par |'acceptation des suggestions des danseurs, ainsi que par des prises
de décision collectives ce qui favorise l'autonomie et I’émancipation des danseurs.
Drailleurs, dans le programme de la picce les danseurs sont présentés comme « responsables

de la collaboration chorégraphique ». Ainsi. fes interprétes reconnaissent-ils que les formes
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de travail dans la compagnie leur permettent de s’approprier la chorégraphie et d’imprégner
celle-ci de leur présence. En outre, I'expérience de collaboration dans les différents moments
de la création chorégraphique favorise également le développement de leurs propres
démarches en tant que créateurs. C’est d’ailleurs le cas de plusieurs danseurs travaillant et
ayant travaillé pour Lia Rodrigues.

Chez dona orpheline danse, le theéme central de la piece ainsi que les conceptions sur la
mise en scéne et les méthodes de création sont choisis et développés par la chorégraphe. Les
interpretes sont appelés a collaborer aux €tapes subséquentes de la création. La chorégraphe
est ouverte aux suggestions des interprétes, mais ce sont les conceptions de celle-ci sur la
mise en scéne de la chorégraphie et sur 'ceuvre elle-méme qui prédominent lors des prises de
décision. De cette maniere, le plus important pour Sheila Ribeiro, ¢’est I’accomplissement de
’inspiration artistique qui est a I’origine de son projet chorégraphique. Dans ce sens, les
interpretes doivent se mettre au service de I’ceuvre. Ainsi, les procédés de mise en ceuvre
chorégraphique dans Marché aux puces/Liquida¢édo Total essayaient-ils de favoriser cette
attitude chez les danseurs : I'interpréte doit faire un don de soi et se consacrer a I’ceuvre. Par
ailleurs, la chorégraphe et les danseurs reconnaissent que le travail de chaque danseur a été
fondamental pour la création de la piece et 1"élaboration des personnages. Ils reconnaissent
¢galement D'identification profonde entre chaque danseur et son personnage. De cette
maniere, les interprétes reconnaissent unanimement que la participation a la création et a la
recréation de Marché aux puces leur a apporté une évolution artistique et personnelle.
Cependant, certains danseurs ont aussi €prouve une certaine frustration, puisqu’ils ne se sont
pas sentis assez reconnus financierement, ou méme artishquement. D ailleurs, les situations
de conflit que le groupe a vécues lors de la tournée au Brésil, ainsi que le désir de continuer &
travailler et a présenter la piéce ont aussi contribué a ce sentiment.

En ce qui concerne la structure de chaque compagnie, il y a aussi des différences qui sont
importantes pour comprendre les possibilités d’investissement de chaque danseur dans la
mise en ceuvre chorégraphique. La Lia Rodrigues Companhia de Dangas, qui existe depuis
1990, s’affirme comme |'une des principales compagnies de danse contemporaine au Brésil.
Elle paie des salaires et offre des cours de danse aux interprétes. Certains d’entre eux
travaillent pour Lia Rodrigues depuis plus de cinq ans, malgré le fait qu’ils soient assez

jeunes : le danseur le plus dg€ avait vingt-neuf ans lors de mon travail de terrain. De plus, la
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compagnie présente ses créations pendant longtemps, tout en maintenant un calendrier de
présentations et de tournées assez serré. Ainsi, Aquilo de que somos feitos a-l-elle été
présentée durant cing ans, dans plusteurs provinces au Brésil, ainsi qu’en Amérique du Nord
et en Europe, ce qui a permis aux danseurs de perfectionner leur travail d’interprétation. En
conséquence, les danseurs et la chorégraphe considérent la compagnie comme un lieu de
formation et d’expérimentation, ou ils peuvent approfondir leurs connaissances, avoir une
continuité dans leur démarche artistique et s’expérimenter comme artistes.

Sheila Ribeiro a créé sa compagnie, Asilo, en 1993, a Campinas. Ayant décidé de
déménager a Montréal en 1996, Sheila déclare que sa compagnie a émigré avec elle, devenant
dona orpheline danse. La compagnie a obtenu sa premiére subvention du gouvernement
québécois a I’occasion de la tournée au Brésil, en 2001. Plusieurs raisons, telles que le fait de
ne pas réussir a décrocher de subventions, le désir de participer a des projets avec d’autres
chorégraphes et d’investir dans sa carrére au Brésil, ont amené Sheila a se donner une
structure plus souple pour sa compagnie. Ainsi, apres la tournée de Marché aux
puces/Liquidagcdao Total au Brésil, la chorégraphe el les interprétes n’ont pas maintenu leurs
liens professionnels et Sheila a misé sur une forme d’organisation plutét individuelle. De
plus, les interpretes de Marché aux puces/Liquida¢do Total étaient moins jeunes que ceux de
la Lia Rodrigues Companhia de Dang¢as. En outre, ils menaient en paralléle d autres projets
artistiques et personnels. Ainsi, je considére qu’ils ont plutdt envisagé dona orpheline danse
comme un lieu de passage.

Méme en considérant ces différences, j’infere que la participation active des danseurs
dans les processus de mise en ceuvre chorégraphique est I'un des principaux aspects de la
construction de corps dansants dans le contexte de Aquilo de que somos feitos et de Marché
aux puces/Liquidacdo Total. En effet, I'examen de la littérature sur la formation des danseurs
ainsi que I’analyse de la mise en ceuvre chorégraphique chez Lia Rodrigues et chez Sheila
Ribeiro m’ont permis de comprendre que la construction de corps dansants dans la scene
contemporaine s’est faite, principalement, par I'apprentissage de techniques de danse, par la
pratique de I’éducation somatique et par la collaboration des danseurs dans les processus de
mise en ceuvre chorégraphique. Néanmoins, la participation active a la mise en ceuvre

chorégraphique permet I'intégration de nouvelles expériences du corps en mouvement, qui
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sont différentes de celles provenant de 1’acquisition de techniques de danse et de la pratique
de I’éducation somatique.

En utilisant les conceptions de Merleau-Ponty (1945) sur le corps habituel et le corps
actuel pour envisager le corps dansant, on peut dire que la participation dans la mise en
ceuvre chorégraphique permet au corps dansant habituel de se recréer comme corps dansant
actuel. Cela signifie que les expériences vécues lors de la mise en ceuvre d’une chorégraphie
permettent aux danseurs de rajouter de nouvelles perceptions et de nouveaux savoirs au corps
dansant habituel. De cette maniére, la collaboration dans les processus de mise en ceuvre
chorégraphique demande de la part des danseurs de se détacher de leurs habitudes techniques,
interprétatives et créatives. Ils peuvent a ce moment-Ia, d’une part, répondre aux sollicitations
des chorégraphes et, d’autre part, proposer du matériau et des procédés pour la création et la
recréation chorégraphique. Ainsi, la collaboration a la mise en ceuvre chorégraphique permet-
elle aux danseurs de réinventer leurs corps en vue d’un projet chorégraphique. Dans ce sens,
les danseurs qui ont fait partie de cette recherche déclarent que le fait de s'étre investi dans la
mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos ou de Marché aux puces/Liquida¢ao Tolal a
contribué a leur formation et a leur perfectionnement sur les plans artistique et personnel.
Plusieurs d’entre eux soulignent que ces expériences ont changé leur corps, leur perception de
leur corps, de la danse et méme de leurs vies et de leur environnement. D¢ cette maniere, la
collaboration dans la mise en ceuvre chorégraphique construit les danseurs sur les plans
physique, émotif, social, intellectuel et spirituel.

L’analyse de la mise en ccuvre de Aquilo de que somos feitos et de Marché aux
puces/Liquida¢éo Total a aussi eu pour bul de discerner des manilestations de brésilités
présentes dans ces deux pieces chorégraphiques, de méme que vérifier si la présence de
certains traits de brésilités contribue a la construction de corps dansants dans le contexte de
ces deux ceuvres.

Dans Aquilo de que somos feitos, les rapports aux brésilités apparaissent principalement
dans les questions qui ont déclenché la création de la piece. Ces questions avaient pour but de
provoquer chez les danseurs des réflexions sur leurs maniéres de se reconnaitre et de
s’identifier comme Brésiliens. Tout au long de la création, ces représentations de brésilités se
sont fusionnées a d autres thémes et a dautres références et leur présence n’est pas devenue

explicite dans cette piece. Néanmoins, tout au long de la mise en ceuvre, les danseurs ont
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amené des éléments de la culture brésilienne comme matériel pour la création et la recréation
de la piece. Ce matériel provenait de I’histoire personnelie de chaque danseur, et faisait appel
a leurs expériences les plus intimes d’une certaine brésilité.

J’identifie I'influence des danses afro-brésiliennes et 1’utilisation de I’incarnation comme
méthode de création comme les traits les plus marquants de la présence de hHrésilités dans
Marché aux puces. Les danses afro-brésiliennes constituent en effet 'un des principes
techniques pour la structuration des corps dansants dans Marché aux puces ; les notions
d’enracinement et d’impulsion vitale de résistance, issues de ces formes de danses, sont par
ailleurs des éléments qui contribuent a la construction de corps dansants dans cette piece.
L’incarnation comme méthode de création fait référence a certains rituels religieux afro-
brésiliens ou les fideles recoivent une divinité dans leur corps tout en incarnant ce dieu.
L’incarnation fait également référence a la méthode de formation du danseur-chercheur-
interpréte développée par I’artiste brésilienne Graziela Rodrigues, qui s’inspire également des
religions afro-brésiliennes.

Cependant, au-dela des éléments qui peuvent étre plus clairement discernés dans la mise
en ceuvre de chaque picce, je considére que Lia Rodrigues et Sheila Ribeiro ont en commun
quelques 1dées, références et attitudes qui se rapportent a certaines représentalions de
brésilités. Je souhaite faire remarquer que ces deux chorégraphes partagenl une conscience
d’étre colonisées, ainsi qu’une conscience des rapports de pouvoir intrinséques & la
production artisique contemporaine ; clles considérent donc que leurs cuvres représentent
une possibilité de résistance culturelle. D ailleurs, elles envisagent les mélanges et les
métissages comme 'un des fondements de leur création artistique. Ainsi, Aquilo de que
somos feitos et Marché aux puces/Liquida¢io Total, n'adhérent-ils pas a un systeme de
référence unique. Les méthodes de création, les ressources techniques et interprétatives. ainsi
que les costumes, le décor et les musiques proviennent de répertoires, de traditions et de
styles multiples. Ces éléments hétéroclites sont décomposés, recombinés, synthétisés selon
les logiques de création de chaque piéce. En conséquence, ces ceuvres chorégraphiques tirent
leur force de I'irrévérence avec laquelle elles font ses mélanges.

Ces fagons de penser et de créer me renvoient aux principes de ['anthropophagie,
mouvement artistique développé au Brésil a partir des années 1920 et qui se réactualise de

temps en temps dans la démarche de certamns artistes contemporains brésiliens.
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L’anthropophagie propose la dévoration et ’assimilation sélective des répertoires
artistiques, techniques et culturels de différentes origines afin de synthétiser de nouveaux
produits et de restaurer son propre patrimoine culturel. De cette maniere, I’anthropophagie
dépasse la distinction entre culture savante et culture populaire et réintégre les exclus de cette
distinction en valorisant le métissage ethnique, le syncrétisme culturel, ainsi que le mélange
des langages artistiques et des procédés techniques et créatifs. En se définissant par les
principes de mélange, d’absorption, d’incorporation et d’assimilation, 1’anthropophagie se
montre intrinsequement métisse. En effet, elle ne respecte aucune hiérarchie culturelle a
priori; a I’intérieur de ce mode de production culturelle tous les répertoires sont
potentiellement équivalents et peuvent donc servir de ressource pour la production de sens.
Griéce a cette fagon de mélanger, I’anthropophagie interrompt a la fois I’opposition frontale et
I’acceptation servile des autres cultures, elle suspend le mouvement qui serait exclusivement
centrifuge ou exclusivement centripéte. Ainsi, je pense que I’anthropophagie constitue encore
une stratégie cruciale au sein d’un processus de constitution de langages artistiques
autonomes dans les pays d’économie périphérique comme le Brésil.

Je pense également, en accord avec Herkenhoff (1998), que I’anthropophagie est encore
aujourd’hui un concept dynamique, capable d’inspirer des réflexions sur notre tlemps — un
temps de flux culturels accélérés et de consumérisme global, ainsi qu'un moment dintenses
questionnements sur les différences et les possibilités d’articulations entre cultures, 1dentités
et subjectivités. Dans ce sens, ’anthropophagie est encore utile pour comprendre les rapports
a altérité. Comme le soulignent Laplantine et Nouss (2001), I’anthropophiagie introduit de la
flexibilit¢ dans la pensée, pulvérisant ainsi toute notion de fixité. Les auteurs expliquent que

Ja métaphore anthropophagique

[...] rend secondaires pour ne pas dire dérisoires les deux notions aquatiques de
« source » et d’« influence » (et avec cette derniére la notion d acculturation), ainsi que
les notions d’emprunt (impliquant la réception de quelque chose qu’il conviendrait de
« rendre »), d’élément et de pureté (notamment européenne). Elle nous ouvre a une
pensée de la transformation et de la transmutation d’un langage (d'une culture, d’un
texte) dans un(e) autre. (p. 83).



374

De cette maniere, je considére que l'anthropophagie peut étre envisagée comme une
métaphore des représentations de brésilités présentes dans Aquilo de que somos feitos el
Marché aux puces/Liquidacdo Total. En outre, en croisant les principes de I’anthropophagie
avec les conceptions de corps dansants élaborés par les danseurs et les chorégraphes lors de la
mise en ceuvre de ces chorégraphies, je propose d’envisager le corps dansant comme un corps
anthropophage. Ce dernier devient donc une figure féconde pour comprendre la construction
de corps dansants dans la démarche de Lia Rodrigues et de Sheila Ribeiro, tout en
considérant que se manifestent certains traits des brésilités dans leurs créations.

Pour comprendre le corps dansant en tant que corps anthropophage, jutilise certains
principes issus de la métaphore de I’anthropophagie tels que la dévoration d’éléments
hétéroclites, leur transformation et leur assimilation pour aboutir & de nouvelles syntheses.
Ainsi, le corps dansant en tant que corps anthropophage se nourrit-il d’une variété de
techniques, de pratiques et d’expériences liées a I'univers de la danse. De cette fagon,
I’apprentissage des différentes techniques et pratiques de mouvement, la participation a la
mise en ceuvre chorégraphique, ainsi que les situations vécues comme spectateur de danse
peuvent constituer des éléments a ingérer et digérer. En méme temps, ce corps s’alimente
d’expériences diverses qui, en apparence, n’ont aucun rapport avec la danse. Ainsi, les
pratiques artistiques autres que la danse, les activités sportives et de loisir, la pratique de la
méditation, les vécus religieux, I’expérience amoureuse, entre autres, peuvent-elles constituer
de la nourriture pour le corps anthropophage. Dans ce corps, ces pratiques sont transformees,
puls assimilées.

Le corps anthropophage sert aussi a comprendre les rapports établis entre chorégraphes et
danseurs lors de la mise en ceuvre de Aquilo de que somos feitos et de Marché aux
puces/Liquida¢do Total. Je dirais méme que le corps anthropophage peut contribuer a
comprendre ces mémes rapports entre chorégraphes et danseurs dans une portion
considérable de la production chorégraphique contemporaine, puisque cette derniere peut étre
congue comme un double processus d’appropriation, d’assimilation et de transformation des
corps et des sensibilités. Lors de la mise en ceuvre d’une chorégraphie contemporaine, les
danseurs peuvent étre encouragés a assimiler d’autres corps et d’autres mouvements dans leur
propre corps. En outre, le chorégraphe assimile et s approprie les corps des danseurs pour

faire vivre son ceuvre. D’ailleurs, les danseurs sont appelés a collaborer a la création et a la
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recréation chorégraphique, tout en apportant leurs propres matériaux et en suggérant des
procédés pour leur utilisation et leur transformation. Ces suggestions sont réappropriées par
le chorégraphe, transformées et renvoyées aux danseurs, retravaillées ensemble, dans un
processus ou danseurs et chorégraphe se mettent dans des modes de création. Par conséquent,
chacun s’impregne de plus en plus de I’autre. Dans ce sens, les rapports entre danseurs et
chorégraphes peuvent étre considérés d’un point de vue anthropophage. Ainsi, ces rapports se
caractérisent comme une « entre-dévoration » créative, puisqu’ils menent a I’élaboration d’un
nouveau produit. En considérant ces perspectives, on peut dire que les corps intimes,
énergétiques, engages, vulnérables et aimants se rapprochent du corps anthropophage.

Une autre caractéristique présente dans |’anthropophagie est la logique carnavalesque.
Celle-ci sert a comprendre le corps anthropophage tout en le rapprochant du corps aimant
L’anthropophagie offre une idée de culture en tant que festin, en tant que carnaval. Le
carnaval, la féte de la chair, est un rite paien récupéré par la hturgie catholique. Bakhtine
(1970) explique que par opposition aux fétes officielles, il représentait a I’époque médiévale
I’affranchissement provisoire de la vérité dominante, I’abolition temporaire de tous les
rapports hiérarchiques, priviléges, regles et tabous. Le carnaval a été introduit au Brésil par
les Portugais vers 1600 et se rapprochait alors des fétes médiévales européennes. Encore de
nos jours, c’est une célébration marquée par la rencontre et la dissolution des différences, ou
le corps en mouvement s’offre a I’exposition et a la rencontre. La logique carnavalesque est
celle de la fusion, du désordre et du plaisir. Or, elle peut étre envisagée comme une
composante du corps anthropophage. Dans ce cas, elle permet au corps dansant, congu
comme corps anthropophage, d’étre reli¢ a la danse par le plaisir : le plaisir de bouger, mais
aussy le plaisir de fusionner avec "autre. Ainsi, le corps anthropophage est-il un corps
désirant. Selon Rolnik (1998), ’anthropophagie s’affirme aussi par différentes stratégies de

désir, notamment par un désir d’altérité. Comme I’indique I’auteure,

[...] to discover and desire the singularity of the other. without feeling shame in
discovering and desiring, without feeling shame about expressing that desire, without
fear of contaminating oneself, because it is through that contamination that the vital
powers expand, where the batteries of desire are charged, where a series of becomings
of subjectivity incarnates——the Tupi formula. (Rolnik, 1998, p. 10).



376

Les corps dansants congus comme des corps anthropophages s’affirment en affirmant les
pouvoirs du corps : ¢’est le corps qui réunit et qui unifie les expériences. Dans ce sens, je suls
d’accord avec Rolnik (1998), qui préne comme l'une des caractéristiques du mode
anthropophage « [...Jthe nomadism of desire that goes its way making its connections, guided
predominantly by the point of view of the vibratility of the body and its will to power. An
ethical criterion for making choices—again, the Tupi formula. » (p. 9). Par ailleurs, le corps
anthropophage revendique une continuité entre le corps quotidien et le corps dansant : le
corps dansant est un corps entrainé, qui maitrise des techniques de mouvement et
d’interprétation et qui doit étre disponible pour la création. Ce méme corps, qui s’offre a la
manipulation du chorégraphe pour alimenter la création et pour faire vivre I’ceuvre, est le
corps qui dort, qui mange : c’est le corps qui ressent, ¢’est aussi le corps aimant. || existe
donc une promiscuité entre la vie et la danse. Cette promiscuité passe par le corps : le corps
qui éprouve et fagonne la vie quotidienne est le méme corps qui éprouve et fagonne la danse.

Le corps anthropophage est également un corps engagé, puisque le corps anthropophage
incarne ses contextes sociaux. Mais cette incarnation, comme le fait remarquer Jeudi (1999),
se fait a travers une contagion de signes créatrice d’autres signes el non a travers 'usage
objectivable du contexte social. C’est toujours a travers la dévoration, la transformation et
Passimilation sélective d’habitudes, de rites, de symboles, de valeurs que le corps
anthropophage peut se réactualiser comme le fondement existentiel d’une culture, pour
reprendre une expression de Csordas (1994, p. 4). Ce processus n'est pas la conséquence
d’une volonté de rationalisation, 1l demeure potentiel et indéterminé puisqu’il est orienté par
le nomadisme du désir, comme le souligne Rolnik (1998). Ainsi, & travers la création
chorégraphique, les corps anthropophages qui habitent Aquilo de que somos feitos et Marché
aux puces/Liquida¢do Total incarnent-ils aussi des utopies de résistance et de transgression.
Les corps anthropophages essaient de résister & I’exotisme, tout en manipulant avec ironie des
stéréotypes tels que la nudité, la sensualité, 1’oisiveté et ta permissivité. De méme, les corps
anthropophages essaient de transgresser les limites entre la danse et la vie et ce, a travers la
transfiguration du corps dans I’ccuvre, de I’ceuvre dans la vie, de la vie dans I'art. De cette
maniere, les danseurs et les chorégraphes de Aquilo de que somos feitos et de Marché aux
puces/Liguida¢do Total font de leurs pratiques chorégraphiques I'une des principales, sinon

la principale maniére de se positionner dans la vie et de communiquer avec les autres. Je
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considére ainsi que la conscience critique est dussi ’une des composantes du corps
anthropophage. En paraphrasent Fortin, Viewra et Tremblay (2008), je dirais que la
participation active dans la mise en ceuvre chorégraphique peut contribuer au
« développement d’une autorité interne et 1’agir vers un bien-étre corporel, encourageant
ainsi un processus de subjectivation qui aide a étre moins vulnérable aux effets du discours
dominant. » (p. 121). Le corps dansant comme corps anthropophage se construit également a
travers ’exposition a la différence, a I'altérité. Ce fiit le cas des danseurs des deux
compagnies, confrontés a d’autres cultures, a d’autres visions du monde, dans leur propre
pays et dans les voyages a I’étranger. Comme le souligne Henri (2002), « I’anthropophagie
est le désir de |’autre en tant qu’autre, sur la voie de I'interdépendance, de la relation.
Ouverture dévoratrice, mais dévoration critique, car soumise a la sélection : ne pas manger
n’importe quoi ! » (p. 94).

Je voudrais aussi souligner le fait que Aquilo de que somos feitos et Marché aux
puces/Liquida¢do Total, ne représentent pas une actuahsation du programme anthropophage
tel qu’il a été congu par les artistes brésiliens au début du XX® siécle. Néanmoins, en
considérant le contexte de ma recherche, je considére pertinent de rapprocher les travaux de
Lia Rodrigues et de Sheila Ribeiro de [I’anthropophagie, car je décele une posture

anthropophage dans leur démarche, méme si cela ne constitue pas leur objectif.

Détenir une posture anthropophage implique d’assumer qu’il n’existe pas de possibilité
de pureté des traditions : les contaminations, les métissages, les hybridations sont inévitables.
Mais, en méme temps, c’est proposer une inversion au sein de ce processus, ¢’est ’assumer,
¢’est transformer la violence de I’invasion en une possibilité de recréation. Les métaphores de
consommation de la chair humaine sont des métaphores violentes, peut-étre choquantes. Mais
elles peuvent constituer I'une des stratégies d’affirmations culturelle, artistique et politique
dans les pays d’¢conomies périphériques. En outre, I’anthropophagie se particularise en tant
que puissante forme de métissage puisqu’elle offre précisément I’expérience d’une violence
transformée.

Par ailleurs, j’infere que le corps dansant comme corps anthropophage n’est pas une
exclusivité des chorégraphes et des danseurs brésiliens. Il s’agit d'une reconstruction du

corps, guidée par le désir de s’approprier sélectivement des répertoires les plus divers, de les
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mélanger avec joie et d’aboutir a de nouveaux produits artistiques, en considérant toujours les
implications politiques et utopiques de cette action. La notion de corps dansant comme corps
anthropophage est peut-étre présente dans plusieurs créations chorégraphiques
contemporaines, mais je la discerne clairement dans les deux ceuvres chorégraphiques

analysées.



ANNEXE A

SOURCES DE DONNEES POUR L’ETUDE REALISEE AVEC LA COMPAGNIE
DONA ORPHELINE DANSE
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Notes du terrain réalisé avec dona orpheline danse. Prise de notes réalisée durant
I’observation de trente répétitions, totalisant cent cinquante heures d’observation.
Entrevues réalisées avec chaque interprete de la compagnie (Chris Kauffman, Louis
Pelchat, Maryse .Richard et Nancy Rivest). Chaque entrevue a une durée d’une heure a
une heure et demie.

Deux entrevues réalisées avec la chorégraphe. Chaque entrevue a une durée d’une heure
et demie.

Enregistrements vidéos des répétitions de la piece Marché aux puces.

Notes prises lors de la visualisation et de la transcription des enregistrements vidéos des
répétitions de la piece Marché aux puces.

Marché aux puces : nous sommes usages et pas chers, vidéo-danse réalisé par Sophie
Déraspé.

Website de la compagnie dona orpheline danse (www.donaorpheline.com)

Dépliant promotionnel de la compagnie dona orpheline danse (Montréal, 2001)

Dosster de presse de la compagnie dona orpheline danse

. Programme de la piece Marché aux puces . nous sommes usagés et pas chers (Montréal,

1999)

. Programme de la piece Liquidagdo Total . gente usada e barata (Sdo Paulo, 2001)
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SOURCES DE DONNEES POUR L’ETUDE REALISEE AVEC LA LIA RODRIGUES
COMPANHIA DE DANCAS
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Notes du terrain réalisé avec Lia Rodrigues Companhia de Dangas. Prise de notes
réalisée durant 1’observation de onze séances de répétitions, totalisant quarante huit
heures d’observation.

Entrevues réalisées avec chaque interpréte de la compagnie, dans un total de neuf
entrevues. Chaque entrevue a une durée d’une heure a une heure et demie.

Une entrevue réalisée avec la chorégraphe, d’une durée d’une heure.

Conférence proférée par Lia Rodrigues lors du Festival Internacional de Danga, tenu a
Belo Horizonte, Bréstl, le 30 novembre 2001.

Conférence proférée par Lia Rodrigues lors du Congresso da Danga, tenu a Porto Alegre,
Brésil, le 11 juin 2004.

Dossier de presse de la Lia Rodrigues Companhia de Dangas.

Enregistrement vidéo d’une présentation de Aquilo de quie somos feitos a I’Espace Sérgio
Porto, Rio de Janeiro, 2000.

Programme de ’exposition Anos 70 : Trajetorias (Sao Paulo, 2001).

Programme de la piéce Aquilo de que somos feitos (Rio de Janeiro, 2003).
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NOTES DE TERRAIN PRISES LORS D’UNE OBSERVATION D’UNE
REPETITION DE LA COMPAGNIE DONA ORPHELINE DANSE
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01/02 — jeudi

Jarrive vers 2h15. S. est a I'ordinateur, elle me dit qu’elle travaille sur sa theése a la maitrise.
Elle me pose des questions sur mon travail.

Je me mets a sa disposition par rapport a sa thése, je dis que je peux la lire, enfin, lui rendre
service... Elle me montre ce qu’elle a déja écrit... Je lui pose quelques questions, c’est plus
ou moins fluide notre dialogue, je parle trop, je me suis rendu compte de ¢a apres...

S. dit aussi que son travail est brésilien, est latin, elle dit qu’il a du sarcasme, de I'ironie, de
’humeur, de la critique sociale; il est sur le drive, sur des pulsions... elle parie des
mégalopoles, des grands villes du tiers monde, c’est dans ce contexte qu’elle développe son
travail. Je lut dit que son travail est bréstlien aussi dans le mouvement, dans la facon de
bouger. Elle me dit que oul, mais qu’elle ne pense pas a ¢a quand elle fait la chorégraphie,
ces choses sont la et forment la logique interne du travail.

On parle aussi de sa formation : ballet, la formation avec Graziela (elle parle de ¢a), baladi
(je dis que je trouve ce mélange trés intéressant). Elle m’a dit qu’elle voit I"influence du
baladi dans la fagon dont elle gére le climax de la picce : c’est comme dans la baladi, le
climax est toujours renvoyé a plus tard... je dit qu'il doit avoir de I'influence aussi dans la
facon dont elle bouge, dont elle organise son corps et son mouvement... Elle me dit que oun,
bien sir. ..

Elle parle auss) d’étre brésilien, une fagon de bouger, une «malandragem » : on ne peut pas
s’arréter, quelqu’un vient et « prend ta queue... » . Elle dit que quand elle a fait la demande
pour la maitrise. elle voulait confronter son travail, son langage chorégraphique a des corps
différents... Elle dit que c¢’était tres difficile de travailler sa chorégraphie dans un corps « du
premier monde » ; elle parle d’un corps et d une posture de colonisateur (les gens qui font du
yoga, qui vont chercher de I’exotisme dans d’autre cultures)... Je lui demande si elle pense
¢a aussi par rapport au Québec, eux qui revendiquent le fait d’étre colonisés... Elle m’a dit
que I’histoire peut étre un peu différente, mais dans le corps ¢a ne change pas beaucoup... 1l
y a une différence, quand on est brésilien on se réveille le matin et on a un sens d’urgence,
on a besoin de faire quelque chose, les gens doivent se débrouiller pour manger, par

exemple. Ici, les gens se réveillent et ne savent pas ce qu'elles feront, elles vont penser...
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Elle dit qu’au Brésil, du plus pauvre au plus riche, il y a cette sensation d’avoir besoin de
faire quelque chose... Ici elle dit qu’il a une certaine apathie ...

Je la questione sur la mégalopole, si elle situe quelle mégalopole et si Montréal fait partie ou
non de ce contexte. Elle me dit qu’elle ne situe aucune mégalopole spécialement, mais
qu’elle se réfere a des grands villes du tiers monde et que Montréal, bien sir, ne fait pas
partie de ces villes. Et que dans son travail, le contexte est donné par Sao Paulo.

Je lui dit que je viens de Porto Alegre, une ville de la méme dimension que Montréal, mais
ce qui me manque ici, ce sont des gens. Je ne vois pas de monde, d’accumulation de
personnes dans les rues, comme je le vois a Porto Alegre. Je lui demande si ¢a lur manque
aussi. Elle me raconte que quand elle est arrivée a Montréal elle a habité a Snowdon, un
quartier tranquille, ou habitent des familles. Elle m’a dit que, dans un certain moment, elle a
commencé a déprimer et elle n’avait jamais eu de problémes de dépression. Elle m’a dit que
c’était a cause du silence. Donc, elle a décidé de déménager. Elle est allée rue
Chateaubriand, une rue avec du trafic, ou circulent des autobus et des voitures. Ainst, elle n’a

plus eu de dépression !

Pendant qu’on bavarde, M. répete seule. Elle fait des petits bruits avec sa respiration et dans
des moments de pose, M. chante. Elle chante beaucoup, elle semble toujours tranquille,

toujours disponible...

Vers 3h, S. dit @ M. que la répétition va commencer. Elle propose de faire une fois leur
séquence entiere : on va faire toute pour le plaisir... . Elles repassent verbalement la
chorégraphie, avec des petits gestes (un truc beaucoup utilisé en danse).

S. propose a M. de passer a son solo, le «samourai », comme elles ["appellent. (¢'est une
séquence de mouvements au sol, tré exigent, composé de mouvements secs et précis, réalisés

dans un temps rapide).
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Mbénica Dantas, candidate au doctorat
Programme « Etudes et pratiques des arts »

Université du Québec a Montréal

ENTENTE

Dans le cadre de sa thése de doctorat, qui a pour but de réfléchir sur des articulations
entre la danse contemporaine et les traditions populaires dans le contexte brésilien et leurs
conséquences dans la formation/construction du corps dansant, Ménica Dantas fait une étude
ethnographique de la préparation de la tournée brésilienne de la compagnie dona orpheline
danse en mars el avril 2001. Cette étude a pour objectifs de: a) comprendre I"univers
chorégraphique de Sheila Ribeiro et les différents éléments (conceptions, styles, techniques et
pratiques) qui l'influencent; b) saisir les rapports établis entre la chorégraphe et les
iterprétes pour comprendre comment les danseuses/danseur assimilent, s’approprient et
interprétent I’ceuvre chorégraphique de Sheila Ribeiro.

Afin de réaliser cette étude ethnographique. Ménica Dantas sera présente au sein de la
compagnie dona orpheline danse a raison de 4 a 5 fois par semaine pendant les horaires de
répétition. Elle fera de I’observation avec discrétion, prendra des notes et posera quelques
fois des questions. Elle fera aussi des enregistrements sur rubans vidéocassette de quelques
répétitions, ainsi que des entrevues approfondies d’une durée de 30 a 60 minutes au moins
une fois avec chaque membre de la compagnie. Les enregistrements des répétitions feront
’objet d’une analyse privée. Les entrevues seront enregistrées sur ruban, transcrites et
divulguées par la suite aux personnes interrogées qui en feront la correction et apporteront
leurs commentaires. Elle va aussi consulter les archives de la compagnie et amasser tout autre
type de matériaux et d’images pertinentes pour la recherche.

Les résultats écrits de cetle recherche comprendront des informations recueillies par le
biais des observations réalisées lors des répétitions, lors des entrevues enregistrées sur rubans
(en citation) et lors des répétitions enregistrées sur ruban vidéocassette (en citation).

Lors de son séjour au sein de la compagnie dona orpheline danse, Moénica Dantas se

soumettra au protocole suivant :
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1 Un horaire de visites sera accordé avec la directrice de la compagnie.
2 Elle s’engage a quitter les lieux sur demande et/ou a arréter I’enregistrement sur ruban
vidéocassette.
3 Elle s’engage a préserver la confidentialit¢ de toute information de nature privée,
divulguée par la compagnie.
4 Le crédit artistique sera attribué aux créateurs et aux sujets d’un texte, d’une image ou de
tout document rendu public.
S Les données de recherche (prise de notes, images sur ruban vidéocassette, etc). seront
disponibles sur demande pour consultation par la compagnie. Toutes les citations directes qui
devront étre incluses dans la thése de doctorat (y compris tout document public) seront
présentées a la personne citée en vue d’obtenir son approbation. Finalement, les transcriptions
des entrevues réalisées et la copie du document final de recherche a publier seront offertes
aux sujets concernés pour révision et commentaires.
6 Toutes les dépenses encourues au cours du processus de recherche seront entiérement pris
en charge de Monica Danlas.
7 La compagnie peut choisir en tout lemps de mettre fin a sa participation a ce projet de
recherche. De plus, ce contrat sera révisé au besoin par la candidate au doctorat et par la
compagnie, au fur et a mesure que le projet évoluera.

Moénica Dantas, qui fera cette recherche, ainsi que Sheila Ribeiro, la directrice de la
compagnie dona orpheline danse, acceptent mutuellement d’entreprendre ce projet de

recherche selon les conditions el circonstances présentées dans cetle entente.

Signature de Ménica Dantas Signature de Sheila Ribeiro




ANNEXE E

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT ETABLI ENTRE LA CHERCHEUSE ET LIA
RODRIGUES



390

Mbnica Dantas, candidate au doctorat
Programme « Etudes et pratiques des arts »

Université du Québec a Montréal
ENTENTE

Dans le cadre de sa thése de doctorat, qui a pour but de réfléchir sur des articulations
entre la danse contemporaine et les traditions populaires dans le contexte brésilien et leurs
conséquences dans la formation/construction du corps dansant, Moénica Dantas fait une étude
ethnographique de la mise en ceuvre chorégraphique au sein de la Lia Rodrigues Companhia
de Dangas en novembre 2001. Cette étude a pour objectifs de : a) comprendre I'univers
chorégraphique de Lia Rodrigues et les différents éléments (conceptions, styles, techniques et
pratiques) qui 'influencent ; b) saisir les rapports établis entre la chorégraphe et les
interpretes pour comprendre comment les danseuses/danseur assimilent, s’approprient et

mterprétent ceuvre chorégraphique de Lia Rodrigues.

Afin de réaliser cette étude ethnographique, Monica Dantas sera présente au sein de la
compagnte Lia Rodrigues Companhia de Dangas, a raison de 4 a 5 fois par semaine pendant
les horaires de répétition. Elle fera de I’observation avec discrétion, prendra des notes et
posera quelques fois des questions. Elle assistera aussi aux présentations de la piece dans le
Centre [tau Culturel. Elle n’est pas autorisée a faire d’enregistrements vidéos des répétitions.
Elle fera des entrevues approfondies d une durée de 30 a 60 minutes au moins une fois avec
chaque membre de la compagnie Les entrevues seront enregistrées sur ruban, (ranscrites et
divulguées par la suite aux personnes interrogées qui en feront la correction et apporteront
leurs commentaires. Elle va aussi consulter les archives de la compagnie et amasser tout autre

type de matériaux et d’images pertinentes pour la recherche.

Les résultats écrits de cette recherche comprendront des informations recueillies par le
biais des observations réalisées lors des répétitions, lors des entrevues enregistrées sur rubans

(en citation) et lors des répétitions enregistrées sur ruban vidéocassette (en citation).
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Lors de son séjour au sein de la Lia Rodrigues Companhia de Dangus, Monica Danlas se

soumettra au protocole suivant :

I.
2.

Un horatre de visites sera accordé avec la directrice de la compagnie.

Elle s’engage a quitter les lieux sur demande.

Elle s’engage a préserver la confidentialité de toute information de nature privée,
divulguée par la compagnie.

Le crédit artistique sera attribu¢ aux créateurs et aux sujets d’un texte, d’une image ou de
tout document rendu public.

Les données de recherche (prise de notes, images en ruban vidéocassette, etc.) seront
disponibles sur demande pour consultation par la compagnie. Finalement, les
transcriptions des entrevues réalisées et la copie du document {inal de recherche a publier
seront offertes aux sujets concernés pour révision et commentaires.

Toutes les dépenses encourues au cours du processus de recherche seront entiérement
pris en charge de Ménica Dantas.

La compagnie peut choisir en tout temps de mettre fin a sa participation a ce projet de
recherche. De plus, ce contrat sera révisé au besoin pour la candidate au doctorat et par la

compagnie, au fur et 2 mesure que le projet évoluera.

Mbénica Dantas, qui fera cette recherche, ainsi que Lia Rodrigues, la directrice de la Lia

Rodrigues Companhia de Dangas, acceptent mutuellement d’entreprendre ce projet de

recherche selon les conditions et circonstances présentées dans cette entente.

Signature de Ménica Dantas Signature de Lia Rodrigues
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A CONSTRUCAO DO CORPO DANCANTE NO CONTEXTO DA OBRA DE COREOGRAFOS
BRASILEIROS
Resumo do Projeto de Pesquisa

Monica Dantas

Novembro de 2001

APRESENTACAO

Quel corps est en jeu ? Cetle question primordiale est essentielle a poser en
amont.de toute lecture d’un projet chorégraphique. (...) c’est ce corps
considéré comme sous-jacent qui fait lout le projet chorégraphique
(Louppe, 1997 ; 70)

Minha pesquisa tem como tema da o estudo da obra de coredgrafos brasileiros cujas
criagdes se articulem a cultura brasileira'. Eu procuro compreender, a partir destas obras, os
processos de construcao do corpo dancante num contexto de criagdo artistica especifico, onde
certos aspectos da cultura brasileira podem constituir uma das referéncias para a elaboracgio
das corcografias. Em outras palavras, interessa-me tanto o processo de criagdo coreografica
quanto a dindmica de ensaios ¢ apresentagoes, assim como os mecanismos de assimilagao e

incorporacao das coreografias pelos bailarinos.

A partir desta problematica, a questao que guia as minhas investigacdes € a seguinte :

' Meu projcto dc pesquisa tinha como objetivo nicial discutir a obra de corcografos brasileiros
cujas criagdes sc articulavam a determinadas manifestagdes da cultura popular brasileira. Depois de
um periodo de reflexdo e de longas discussdes com minha oricntadora ¢ co-orientadora, decidimos
optar pelo termo cultura brasileira. Neste momento. ainda estou precisando as palavras-chaves da
minha pesquisa ¢ ndo cstou complctamente convicta da justeza deste termo — cultura brasileira. Por
cnquanto, cle mce parecce adequado. porque abrangente. Acredito que, a partir o cstudo da obra de cada
coredgrafo, poderei especificar que elementos ¢ que manifestagoes da cultura brasileira scrdo postos
em evidéncia.
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Como a ulilisagdo de elementos da cultura brasileira nos processos de criagdo

coreogrdfica contribui para a construgéo do corpo dangante ?

Esta questio foi formulada a partir de algumas premissas’. Assim, a exemplo de
diferentes autores’, eu postulo que o corpo em movimento é a matéria da danca. Assim, a
dan¢a como atividade artistica se realiza a partir de transformagdes de uma matéria-prima — o
movimento humano — através de diferentes procedimentos técnicos, formativos e poéticos

que ddo origem a obras coreograficas.

O corpo dangante é um corpo construido, elaborado, trabalhado. Construido, na sua vida
cotidiana, em processos de socializagdo, de educacdo, de repressdo, de transgressio.
Elaborado através de diferentes experiéncias e praticas de movimento. Trabalhado por
técnicas especificas de danga, que imprimem no corpo tradigées de movimento. O corpo
dangante se constitui também a partir da participagdo em processos de criagcdo coreografica,
bem como em ensaios e em apresentagdes. Do mesmo modo, os conhecimentos objetivos e
subjetivos sobre o corpo e sobre a danga, bem como as situagdes vividas como espectador de
espetaculos de danca também podem influenciar neste processo. Na verdade, acredito que o
corpo dangante se constrdi através da assimilagdo de uma variedade de experiéncias
vividadas pelo bailarino, que se expandem para além das vivéncias profissionais ou artisticas.

Trata-se de um processo que se instaura no cotidiano. E que nao tem fim.

® Essas premissas foram desenvolvidas na minha dissertagdo de Mestrado, publicada em 1999 sob
o titulo de Danga, o cnigma do movimento. Nestc trabalho. cu procuro compreender a danga como
forma, técnica ¢ poesia do movimento. A danga cnquanto forma ¢ entendida como configuragdo de
uma matéria-prima — o movimento corporal ; enguanto técnica ¢ compreendida como processo de
transformacgdo do movimento cotidiano em movimento de danga : cnquanto poesia ¢ conccbida como
ato de criagdo através dos movimentos do corpo.

3 Ver, por exemplo Hanna (1979). Katz (1994) ou Louppe (1997) -Hanna. (1979) To dance is
human . a theory of nonverbal communication. Austin/London : University of Texas Press; Kalz
(1994). 1,2.3 A danga é o pensamenio do corpo. (La dansc est la pensée du corps). Thése de doctorat.
Sdo Paulo, Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo. 1979: Louppe, L. (1997) Poétique de la
danse contemporaine. Bruxelles : Contredanse.
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Se o corpo em movimento ¢ a matéria-prima da danga — a matéria sobre a qual a criagao
em danca se elabora — pode-se dizer que o estilo e a poética de cada coredgrafo ganham vida
nos corpos dos bailarinos. Assim, cada projeto coreografico supde um — ou varios — projetos
de corpo dangante. Este projeto de corpo dangante se realiza a partir de um acordo mais ou
menos tacito entre os bailarinos ¢ o coredgrafo : o coredgrafo manipula, intervém, modula os
corpos dos bailarinos para fazer existir a coreografia. Os bailarinos, para que a corcografia
exista, transformam seus corpos. Mas estes corpos também se impdem ao coredgrafo e eles
acabam por impregnar a obra coreografica. Existe, entdo, uma intima relagdo entre a criagéo

de uma corecografia ¢ a construgdo, descontrugo e reconstrucdo do corpo dangante.

A fim de compreender os processos de construgdo do corpo dangante num contexto de
criacdo onde diferentes referéncias artisticas e culturais se misturam ¢ onde a cultura
brasileira constitui uma das referéncias para a criagdo coreografica, examinerei a obra de trés

choreografos brasileiros : Lia Rodrigues, Sheila Ribetro e Newton Moraes.

A partir desta paisagem se descolam outras questdes de pesquisa :

l. Como se constituem os processos de criagdo, ensaio e apresentacdo das obras
coreograficas ?

2. Quais sao os elementos da cultura brasileira e como eles estio presentes na obra dos
coredgrafos brasileiros ?

3. Qual ¢ a formagdo dos coreografos e dos bailarinos e quais sdo os métodos de
preparagio especificos a cada obra ?

4. Quais sdo as praticas, as experiéncias e as informagdes mais importantes que
permitem aos bailarinos compreender e incorporar as obras coreograficas ? Quais sdo
as préticas, as experiéncias ¢ as informagdo mais tmportanies que permitem aos

coreografos criar e compartilhar suas obras com os bailarinos ?

A fim de responder a estas questdes, adoto como principais instrumentos de pesquisa a
observacao participante e a entrevista. Assim, minhas principais agdes junto aos coreografos

¢ companhias estudadas séo :
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- consulta aos arquivos da companhia, para examinar documentacio pertinente, como
critica e programa de espetaculos, dossié de imprensa, publicacdes, etc.

- entrevistas com o coredgrafo, com os bailarinos, com ensaidores, com professores de
danga e de outras praticas realizadas pela companhia,

- observacdo de ensaios e de apresentagdes realizadas pela companhia.

Essas entrevistas, assim como as anotagdes realizadas nas observagdes serdo utilizadas
como material para a redagdo da tese e de artigos cientificos, com o consentimento por escrito

dos entrevistados.

Minhas escolhas metodologicas, que privilegiam uma abordagem indutiva e o estudo dos
fenémenos in vivo, realizado através do trabalho de campo, foram feitas em funcdo de
minhas questdes de pesquisa. No entanto, hd um outro aspecto desta metodologia que me
atral enormemente : o trabalho de campo permite a emergéncia de temas que irdo nurrir a
elaboragio de perspectivas tedricas. Neste tipo de pesquisa, 0s conceitos que se constréem a
partir da reflexdo ao em torno de uma certa bibliografia sdo constantemente confrontados e
enriquecidos por informagdes obtidas junto aos coreografos e bailarinos. Em consequéncia,

as referéncias conceituais estao se refazendo a todo momento.

Assim como o coreografo, que trabalha em colaboragcdo com os bailarinos para criar e
realizar suas obras coreograficas, o pesquisador trabalha em colaboracdo com os sujeitos
pesquisados. Na minha pesquisa, considero que os coreografos e os bailarinos sao

colaboradores ativos. Na verdade, ele sdo os co-autores deste projeto.



ANNEXE G

NOTES PRISES LORS DE LA VISUALISATION ET DE LA TRANSCRIPTION DES
ENREGISTREMENTS VIDEOS DES REPETITIONS DE LA COMPAGNIE DONA
ORPHELINE DANSE
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VIDEO — transcription de la répétition générale du 14/02, pour compléter les notes de

terrain de la répétition, enregistrées aux pages 45-48 de cette archive.

Quand la musique commence, L. fait comme si il allait danser la musique (comme une
blague)... Les mouvements du réchauffement individuel ne sont pas trop dynamiques, ils
sont plus concentrés dans certains parties du corps, a I’exception de N.

Pendant le réchauffement individuel, N. essaiye la pose du début.

Le réchauffement ensemble (transcription : 5/3/01)
(1dée : vérifier les mouvements de réchauffement de S., des autres danseurs et ce qu’elle
propose comme réchauffement collectif. Voir les rapport qui peuvent exister avec la

chorégraphie...)

1. de cocoras, bounce et remonté
S. » quand on va a haut on inspire, guand on va en bas on-laisse I’air sortir

développer jusqu'a la position debout

2. grandir et diminuer
S. - big, big, big and small, small, small

lentement, chacun 2 son rythme. Apres, vile et ensemble...

3. débout, position neutre, pieds paralléles, demi-pliés, comme des baunces

S. s try to feel (7) (elle montre le coccyx) and the verticality behind the neck and feel free the
head and just to the very vertical relationship between the coccyvx and the head and the neck
(...) and the body... every tinie you go down, there is a reverberation in the back that puts
you really more vertical, more up... it goes to the shoulders and we jump down... now we

go...

1ls commencent a sauter d’un pied a I"autre



ANNEXE H

GUIDE D’ENTREVUE POUR LES DANSEURS
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1 Formation et parcours en danse

1.1 Je voudrais que tu me racontes ton parcours en danse (formation, professeurs, €coles,
styles de danse ; les expériences les plus significatives pour tor).

1.2 Je voudrais que tu me racontes (es expériences comme interpréte (chorégraphes, groupes,
compagnies, spectacles ; les expériences les plus significatives pour to1).

1.3 As-tu une formation dans d’autres domaines artistiques ? Parle-moi de ces expériences.

1.4 As-tu une formation dans d’autres domaines scientifiques, techniques, etc. ? Parle-moi de

ces expériences.

2 La rencontre avec la chorégraphe

2.] Comment as-tu fait la connaissance de cette chorégraphe et de sa démarche ?

2.2 Quand et comment as-tu commencé a travailler avec cetle chorégraphe ?

2.3 Qu’est-ce qui t'a amené(e) a travatller avec cette chorégraphe ?

2.4 Identifies-tu des caractéristiques particuliéres, différentes dans la démarche de cette

chorégraphe ? Comment qualifies-tu la gestuelle proposée par cette chorégraphe ?

3 La création de la chorégraphie

3.1 Je voudrais que tu me racontes comment s'est déroulé le travail de la création de cette
chorégraphie (les thémes, les stratégies, les modes de travail I'improvisation, la
composition, le réle des interprétes).

3.2 Est-ce que la chorégraphe a demandé ta collaboration dans la création ? Comment cela se
passait-il 7 Avais-tu des taches spécifiques a accomplir ? Est-ce que les idées, tes suggestions
¢taient bien accuelllies par la chorégraphe ?

3.3 Quelles activités utilisais-tu {cours, exercices d’échauffement, stratégie de concentration)
pour te préparer lors des séances dédiées a la création de la piece ?

3.4 Quelles furent les expériences les plus marquantes pour toi 7 Et les plus faciles, les plus

difficiles, les plus agréables, les plus désagréables ?
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4 Les premiéres présentations

4.1 Comment se sont déroulées les premieres présentations de la chorégraphie ? Comment
cela s’est-il passé pour toi ? Comment t’es-tu senti(e) par rapport aux autres danseurs et la
chorégraphe ?

4.2 Quelles furent les expériences les plus significatives pour toi ?

4.3 Comment te préparais-tu pour rentrer en scene ?

4.4 Est-ce que tu te souviens de la réaction du public ?

5. Reprendre le travail

5.1 Comment la reprise des répétitions de la chorégraphie s’est-elle passée aprés ce temps
d’arrét ?

5.2 Quelles activités utilises-tu (cours, exercices d'échauffement, stratégie de concentration)
pour te préparer en vue des répétitions ?

5.3 Quelle est la différence entre Je travail réalisé maintenant et celui réalisé avant les
premieres présentations de la piece ?

5.3 Quels sont tes choix d’entrainement en danse maintenant ?

6 Les présentations

6.1 Comment se sont déroulées les présentations de la piece lors de cette derniere saison ?
Comment cela s’est-il passé pour toi ? Comment Ues-tu senti(e) par rapport aux autres
danseurs et la chorégraphe ?

6.2 Est-ce que tu as des préférences par rapport a la chorégraphie 7 Est-ce qu’il ¥ a un
moment de la chorégraphie que tu aimes plus que les autres ? Explique-moi.

6.2 Comment le public réagit-il face a la chorégraphie ?

6.3 Est-ce qu’il y des différences entre présenter la chorégraphie au Brésil et la présenter dans

d’autres pays ?

7 Evaluation de son fravail
7.1 Je voudrais que tu fasses une évaluation de ton travail dans la compagnie. durant les

différents moments de mise en ceuvre de cette chorégraphie.
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7.2 Participer a ce processus a-t-il changé quelque chose pour toi ? Explique-moi.

8. Activités de loisir

8.1 Qu’est-ce que tu aimes faire dans tes moments de loisir ? Qu’est-ce que tu fais ?

8.2 Que fais-tu quand tu veux t’amuser ?

9. Veux-tu encore parler de quelque chose de plus ?



ANNEXE I

TERMES DE CONSENTEMENT DES ENTREVUES
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Mobénica Dantas, candidate au doctorat
Programme « Etudes et pratiques des arts »

Université du Québec a Montréal

AUTORISATION D’ENTREVUE

Je consens & participer aux entrevues avec Moénica Dantas, aux fins de son projet de
doctorat. Les questions d’entrevue portent principalement sur mes démarches comme
danseur/danseuse, sur ma participation dans le spectacle Marché aux Puces avec la
compagnie dona orpheline danse et sur la tournée réalisée au Brésil en 2001. Je suis

conscient (€) que mes propos sont enregistrés sur bande magnétique.

Avec mon accord, et apres avoir lu les citations, ces propos pourront étre utilisés lors

de la rédaction des rapports de recherche, des communications, des articles et d’un livre.

SIGNALUIE & o



ANNEXE J

EXTRAIT D’UNE ENTREVUE REALISEE AVEC UNE DANSEUSE DE LA
COMPAGNIE DONA ORPHELINE DANSE
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M. Je voudrais que tu me racontes ton parcours en danse

Ma. Ok, j’étais jeune, j’aimais bien danser et j’ai pris des cours de ballet-jazz un petit peu,
mais apres j’ai arrété, puis j’al commencé a étudier la psychologie et j’avais envie de danser
encore, puis peut-étre a 18 ans j’al commencé avec Zab, j’al commencé a prendre des cours
avec Zab... c’est 1a que la danse s’est révélée (ou réveillée ?) comme trés forte dans ma vie...

c’est bien, parce que maintenant je suis en danse-thérapie, donc ¢’a été¢ vraiment tres fort...

M. et le travail avec Zab ?

Ma. Je pense que cela a a voir avec la technique de danse qu’elle enseigne, qui est super pour
le corps, avec le rythme, la profondeur de comment le rythme nous affecte, nous influence,
mais certainement comment Zab |'enseigne, je pense pas que j’aurais accroché a la danse
africaine autant s’il n’y avait pas un enseignement comme Zab le donne... trés précis, puis
philosophique aussi; les choses qu’elle dit sur la vie, sur la danse... pour moi, a |8 ans,

¢était, ¢ était!!

M. oui... combien de temps tu as fait des cours avec Zab ?

Ma. Je jamais vraiment... 5 ans, peut-étre 7 5 ou 6 ans... j’ai commencé avec elle et, vu que
J aimais tellement la danse, puis je suis allée a I'UQAM, je suis rentrée au bac en danse a
I"'UQAM ; j’ai fait un an, un an et demi, puts aprés j’al laissé tombé... donc j’at beaucoup
aimée... jal eu un entrainement intensif, en tout, pas mal | an, 1 an et demie dans ma vie,
pas beaucoup. mais... j’al aimé, j’a; appris beaucoup, mais j’ai vu que la danse moderne, ¢a

ne m'intéressail pas plus qu’il faut, ce n’était pas ¢a... donc j’ai laissé...

M. et ¢’était dans ce moment la que tu as rencontré Sheila ?

Ma. Oui [on ri(]



ANNEXE K

EXTRAIT D’UNE ENTREVUE REALISEE AVEC UNE DANSEUSE DE LA L/4
RODRIGUES COMPANHIA DE DANCAS
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M. Pra gente comecar, eu gostaria que tu me contasses um pouco da tua trajetoéria como

bailarina, como intérprete... pode ser desde o comeco...

Ma. Nao tem desde o comego...pg, nao sei, eu vejo de outra forma... eu tenho dificuldade,
mas nao so6 dificuldade, mas emogao de nao ser e nao me nomear bailarino... ¢ uma coisa, na
verdade, a dan¢a comegou quase por acaso pra mim... pq eu sou uma menina que nunca fiz
ballet classico desde crianga, jamais... sempre fiz alguma coisa ligada ao corpo muito mais
ligada ao esporte; por exemplo, eu fiz natagao muitos anos, eu fiz ginastica olimpica quando
pequena, bem pequena... e na minha familia nao tem histéria nenhuma em relacao a
movimento, a arte... paradoxalmente, meus pais sao médicos, os dois, € eu tenho dois
irmaos : eu fui fazer danga, meu wrmao foi fazer musica e minha irma foi fazer teatro... ¢
engragado, diante de pais que nao tem nada a ver com a arte, 3 filhos e sem nenhum
encaminhamento, nada, foi uma coisa que foi acontecendo... eu comecei a fazer alguma
ligada ao movimento pq meu pai comegou a fazer comegou a fazer uma aula de expressao
corporal...nisso eu linha 17 anos e ele falou: vai |4 ver como é... com uma professora
chamada Rossela Terra Nova, que trabalha agora mais com teatro, no Rio de Janeiro, € eu
comecei a fazer aula e um ano depois eu estava completamente envolvida pela coisa... ¢ ela
tinha uma escola chamada Petit Studio, 14 em Ipanema e eu fiquei dois anos fazendo aula, e

eu acabei fazendo aula todos os dias com ela. ..

M. o que era mais ou menos o trabalho dela ?
Ma. Expressao corporal, basicamente... sé que ela montava uns trabalhos e umas

performances que a gente fazia na rua... era uma coisa... e eu ficando totalmente desejosa da

colsa... e ai fechou. ..

M. em que foi, mais ou menos, pra eu poder me situar...

Ma. Isso foi ha 12 anos atras... €... eu tenho 28 anos agora... e ai eu fui fazer... a Rossela

trabalhou muito tempo com a Angel, al eu fur fazer a escola da Angel... tem uns 9 anos que
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eu fui fazer escola da Angel... ai que a coisa comeg¢a a mudar completamente, pq era aula
todo dia... mas sé que sempre foi uma coisa completamente adolescente e ligada... nunca fiz
ligando a uma profissao... e nunca tive vontade e desejei : ah, vou ser bailarina, vou trabalhar
com danga... a coisa fol acontecendo e de repente, eu fui fazer aula com a Duda, que na
época era da cia. da Lia e ela falou : a Lia esta precisando de gente, ve quer ir 14 ? Eu disse :
vou... e a cia. tinha outro perfil, isso foi em 96 ou 95, eram 3 pessoas s6 : Denise Stutz, a
Duda Maia e a Renata Maciel... ai eu fiquei |4 um tempo, nao tinha audi¢ao, nao tinha nada,
fui ficando... € na verdade foi uma grande escola pra mim, desde o inicio... hoje em dia, é
muito diferente a estrutura da cla, extremamente diferente ... na época tinha as 3 tinham
muito mais experiéncia do que eu, hoje em dia tem pessoas bem mais inexperientes do que
eu na cia. ; € € uma mudanca, pq a Lia tinha um rigor, entre aspas, bem mator em relagao a
experiéncia, hoje em dia ela diz que ela tem uma maleabilidade maior com relagao a essa
falta de técnica, as pessoas comecando... € uma estrutura maior na cia., pra receber essas
pessoas... € as pessoas acabam que vao ficando e fazendo poucas coisas e pequenas coisas e
tem esse espaco... e ai foi isso, eu fui comegando e eu aprendi um ballet antigo, chamado
Katar, foi a primeira coisa que eu dancei... depois eu aprendi o Ma... e a primeira cria¢ao
que eu participel for Folia...e ai ja for mais legal, pq eu ja pude colocar um pouco do meu
movimento... pq eu aprendi a dan¢ar de uma forma muito pouco externa, muito mais, assim,
pouco estética, pouco de fora pra dentro... nunca eu tive o olho de copiar uma danga ¢ sim,
que eu acho que é uma das coisas mais preciosas que eu aprendi, que ¢ olhar aquilo e pegar a
sensagao do que eu estava vendo e tentar fazer com o meu corpo aquela sensagao... e nao

estéticamente... 1sso fol uma coisa que eu sempre tive muito espaco na Lia...
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