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RESUME

Pour cette recherche-création en interprétation, je me suis concentrée sur le
cheminement d'une interpréte, en 1’occurrence moi-méme, lors d'un processus de
création d’un solo dans le but d’analyser la facon dont I’interprete peut évoquer des
événements du réel afin de créer du matériel corporel. Pour circonscrire la création,
j’ai décidé d’aborder le sujet de la violence faite aux femmes en m’inspirant tout
particulierement des événements qui sont survenus en mai 2006 a San Salvador
Atenco, au Mexique, oll une vingtaine de femmes ont subi diverses formes de
violences sexuelles de la part de policiers lors de la répression d'un mouvement social
local. L'idée centrale pour démarrer 1’étude est que I’interpréte doit se servir de son
instrument de travail d’une facon compléte, ol il est considéré comme un tout qui
englobe les aspects physique, vocal et émotif, et ol la corporéité (Bernard, 2001) est
considérée comme le déclencheur du sens sur scene.

Pour ce faire, je me suis engagée dans un processus de création, accompagnée par la
chorégraphe Elodie Lombardo, qui s'est déroulé en trois blocs composés de deux
étapes : une d’exploration individuelle de I’interpréte-créatrice et 1’autre, de travail
entre la chorégraphe et 1’interpréte-créatrice. La formule choisie répondait a la
nécessité de stimuler ma participation en tant qu’interpréte-créatrice et visait
I’échange de propositions entre la chorégraphe et moi. La relation de travail établie a
donc eu un impact décisif sur le processus et a privilégié le développement d’une
collaboration créative (Levac, 2006; Lepeki, 1998; Newell, 2007). JI’ai débuté le
travail exploratoire en partant des témoignages de femmes ayant vécu des violences
sexuelles a Atenco et des sensations que ces témoignages ont laissé dans mon corps.
La méthode de recherche choisie pour cette étude a été 1’autoethnographie, laquelle
préconise de partir d’'un point de vue personnel pour arriver a une connaissance
collective, tout en priorisant 1’écriture comme moyen d’appropriation et de
transmission du savoir (Richardson et Adams, 2005). Le sous-texte, est devenu 1’outil
préconisé dans mon travail d’interprétation pour traiter des événements du réel, a
travers une poétique corporelle. Le solo, résultant du processus de création, a été
présenté le 6 novembre 2012.

MOTS-CLES : interpréte-créatrice, Atenco, violence faite aux femmes, sous-texte de
I’interpréte, autoethnographie.



INTRODUCTION

La présente étude traite du processus de création d'un solo, processus durant lequel
j'ai été accompagnée par la chorégraphe Elodie Lombardo. La création de ce solo
avait comme but d'analyser la facon dont, en tant qu'interpréte, je peux évoquer la
violence faite aux femmes. Ce projet est né du désir d'approfondir mon travail
d'interprete (j'ai une formation en danse et en théatre), ainsi que d'un besoin trés
personnel de me positionner contre les injustices faites aux femmes et ce, a partir de
mon art. Afin de documenter, puis d'analyser ce processus de création, j'ai eu recours
a une méthode de recherche autoethnographique, ce choix répondant aux
particularités de mon parcours avant et pendant la création. J'ai en effet la nette
impression que ce projet a germé en moi bien avant le début de ma maitrife. Pendant
la structuration de mon projet de recherche, j'ai écrit un texte dans lequel je tentais de
me présenter et de clarifier ce que je voulais explorer par cette recherche-création en
interprétation. Ce texte, intitulé Je suis (Annexe A), était déja a I’époque tres parlant
quant a ce que je souhaitais approfondir par cette recherche. Formulé a 1’image d’une
cascade de pensées, les diverses sphéres entourant mon vécu personnel, mes
questionnements artistiques et mes inquiétudes sociopolitiques s’y retrouvent
entremélées, ainsi qu'elles ne peuvent que I'€tre. Pour mieux m’expliquer, je

partagerai ici deux événements qui demeurent tres significatifs pour moi.

Octobre 2004. J'ai assisté a la 13eéme rencontre de I'ISTA (International School of
Theatre Antropology), a Sevilla, en Espagne, cette rencontre commémorant également
le trenti¢me anniversaire de 1'Odin Teatret. A 1'époque, je rédigeais mon travail de
recherche final dans le cadre de mes études de licence en théitre (au Mexique pour
obtenir le dipldme équivalent au baccalauréat, il faut présenter et défendre un travail
de recherche). J’ai passé une semaine a faire un travail intensif a plusieurs niveaux :
training, conférences, spectacles, discussions, travail de mise en scéne, bref, ce fiit,

une expérience bouleversante et enrichissante. Un spectacle auquel j'ai assisté m'a
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fortement marquée : Itsi Bits, d'Iben Nagel Rasmussen, actrice au sein de 1'Odin
Teatret. Celui-ci a été présenté en espagnol (ma langue maternelle), tout en
conservant des textes en norvégien et en anglais. Ce que j’ai ressenti se situait au-dela
de toute forme dramatique ou reliée a une histoire linéaire. Ce spectacle m'a
profondément touchée, j'étais émue jusqu'aux larmes. La présence de l'interpréte sur
scéne rayonnait avec une telle force que j'ai commencé a2 me questionner quant a la
présence scénique comme phénomeéne commun au théatre et a la danse et intimement
li€ a l'interprete. Est-ce que la présence scénique se travaille? Comment? Est-ce que
I'interprete apprend a gérer sa présence scénique? Est-ce qu’il y a des facteurs qui
permettent a 1’interpréte d’exprimer un eﬂgagement plus complet? Ces premiers

questionnements qui me paraissent aujourd'hui naifs allaient mirir avec le temps.

4 mai 2006. J'habitais encore a Mexico, au Mexique, la ville ou je suis née. Je me suis
réveillée pour me préparer a une journée de travail comme les autres. On était jeudi,
je devais donner un cours de danse pour non-professionnels & 1'Université, avant
d'aller m'entrainer et répéter avec la compagnie de danse pour laquelle je travaillais a
I’époque. J'ai préparé un café et j'ai allumé la télévision pour écouter le téléjournal.

Ce que j'ai vu était épouvantable. On y voyait des images en direct de la répression
r policiere a San Salvador Atenco... ATENCO! Des policiers frappant et persécutant
des villageois, leur village encercl€... I'état de guerre... mais pire encore, la certitude

que cela n'était qu'une infime partie de ce qui devait réellement se dérouler 1a-bas.

Je commence a pleurer.

Qui, parmi mes amis, peut étre la-bas?

J'ai mal partout, j'ai mal a la téte, j'ai mal au ventre, j'ai mal au cceur...
J'ai envie de vomir, envie de courir, envie de crier..

Qu'est-ce que je dois faire? A qui téléphoner? O aller?

Je me sens nulle, impuissante, pleine de rage.

Qu'est-ce que je fais, moi? Dans une zone de confort, enfermée dans mon petit monde




de danseuse, centrée sur l'amélioration de la performance, entourée d'égo et de
superficialité.
Je suis perplexe, paralysée, je ne vais pas bien, tout d'un coup, je tombe malade, j'ai

mal partout, la nausée...

Je suis finalement arrivée a me mettre en branle pour quitter mon logis. Ce jeudi, j'ai
commencé une journée de travail, j'ai donné mon cours de danse, je me suis entrainée
et j'ai répété avec la compagnie de danse. Personne, personne dans mon cercle de
travail n'en a parlé... pourquoi? Par apathie? Par désintérét? La désinformation qui
prédomine dans mon pays depuis si longtemps ne permet pas aux habitants d'étre
vraiment au courant des injustices perpétrées par les gens au pouvoir. J'ai dii attendre
la fin de la journée pour parler avec mes amis et obtenir plus de détails sur ce qui
s'était vraiment passé. Plus de vingt femmes avaient subi des violences sexuelles de la
part de policiers en service et il y avait eu plus d’une centaine d’arrestations illégales.

A ce jour, aucun responsable intellectuel n’a été pénalisé.

Ces deux événements ont influencé ma vie et teinté mes aspirations artistiques. Ils ont
notamment déclenché des questionnements quant 2 mon positionnement en tant
qu'interprete-créatrice et en tant qu'artiste active en lien avec des problémes sociaux,
puis ont eu des répercussions sur mon projet de maitrise, ce dont j’ai pris conscience
aprés avoir écrit le texte Je suis. Alors que j’allais a tatons, ces événements ont
contribué au démarrage de mon projet, car parfois « il faut chercher a s'unir 2 la nuit,
pour I'ceuvrer, pour y ceuvrer, pour qu'elle nous travaille et qu'en retour elle travaille

en étoile » (Lancri, 2009, p.19).

Dans un désir de mieux comprendre mon cheminement en tant qu'interprete-créatrice
et afin de me positionner en tant qu'artiste devant le probleme de la violence faite aux
femmes, j'ai développé ce projet de recherche-création en interprétation. Celui-ci m'a
permis d'explorer davantage mon travail d'interpréte, puisqu’il offrait la possibilité de

traiter de la violence faite aux femmes, sujet qui est intimement lié & mes inquiétudes
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personnelles et @ mon contexte socioculturel. Mes questionnements et mon vécu
m’ont amenée a me demander: Comment puis-je, en tant qu'interpréte-créatrice,
évoquer la violence faite aux femmes dans un processus de création d'un solo? Mon
intuition 2 la base de ce projet était la suivante. Pour qu’il existe un engagement plus
intégral chez I’interprete : |

1. il est indispensable de penser I’interpréte comme un étre qui a un vécu
spécifique et qui fait partie d’'un contexte social et culturel précis. Chaque
interpréte est particulier et a des caractéristiques propres en tant qu’artiste et
en tant qu’étre humain. L’interpréte est faconné par son passé, pergoit le
présent selon sa conception du monde et évolue de fagon unique;

2. il doit y avoir une exploration corporelle holistique. Marquée par ma double
formation (danse et théitre), je consideére que la matiere expressive de
I’interprete, en 1’occurrence son corps, est formée par le physique, le vocal,
I’émotif et que I’on se doit d’inclure tous ces aspects;

3. il m’apparait fondamental que des liens intimes entre I’interpréte et son métier
existent. Ses inquiétudes, ses intéréts, ses peurs, ses désirs, ses affinités

doivent foncie¢rement faire partie de son travail expressif.

La présente étude se déroulera comme suit : dans le premiére chapitre, j'exposerai la
problématique, c'est-a-dire les éléments qui font que le probleéme de recherche existe;
le deuxie¢me chapitre est consacré au cadre théorique qui a cerné la recherche; le
chapitre trois traite quant a lui de la méthodologie utilisée, soit 1’autoethnographie;
dans la quatrieme partie du mémoire, je présente le récit de I’interprete-créatrice,
c’est-a-dire le récit résultant de mon vécu lors du processus de création; le cinquiéme
chapitre est en outre destiné a la discussion des résultats; enfin, le mémoire se termine
par une exposition des conclusions auxquelles je suis arrivée dans cette recherche-

création en interprétation.

Il me semble important de signaler que, tout au long du présent mémoire, j’utilise le
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mot femme dans son acception basique, c’est-a-dire celle li€e au sexe biologique.
Pourtant, je ne veux pas négliger les réflexions liées aux multiples interprétations des
notions de sexe et de genre. J'aimerais signaler que, malgré le fait que cette étude
n’abordera pas ces notions, je considere que les réflexions issues de divers courants

féministes et queer sont fortement intéressantes.




CHAPITRE I
PROBLEMATIQUE

L'artiste est donc fonciérement et
nécessairement le vecteur utopique par
excellence : celui qui, par son sentir et
mouvement, déconstruit la réalité
apparente de notre vie quotidienne pour
mieux dévoiler le mystére ou, selon le
mot de Marc Le Bot «l'énigme » du
devenir qui la constitue. En ce sens, il
est détenteur d'un pouvoir subversif (ou
révolutionnaire, selon certains).
(Bernard, 1999, p. 24)

Dans le cadre de mes études de maitrise en danse, j'ai réalisé un projet de recherche-
création en interprétation, en vue d'analyser la fagcon dont I’interpréte aborde le sujet
de la violence faite aux femmes. Il s'agissait de créer du matériel corporel lors d’un
processus de création d'un solo, celui-ci s’inscrivant dans les tendances de danse
contemporaine qui pronent des approches interdisciplinaires. Ce processus m’a en
outre permis, en tant qu’interpreéte-créatrice, d'avoir la possibilité de naviguer entre

mes deux formations, soit la danse et le théatre.

1.1 Origine de ['étude

Ma démarche a été inductive (Chevrier, 2000), puisque le probleme de recherche a
émergé de mon vécu et de mes expériences. Tout au long de mes études universitaires
en théitre, j'ai suivi une formation « indépendante » en danse, c'est-a-dire que j'ai
suivi des cours et des stages dans différentes institutions. Plus tard, je me suis jointe a
une compagnie de danse contemporaine au sein de laquelle la situation des danseurs
était difficile : nous n'avions pas de salaire fixe, nos idées et nos opinions n'étaient
guere considérées et les relations de travail étaient fortement hiérarchisées. En outre,

pour obtenir mon dipldme d’études universitaires de premier cycle en théétre, j'ai
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présenté un travail de recherche intitulé L'anthropologie thédtrale et le training chez
Odin Teatret. Dans ce travail, j'ai analysé le travail et I'évolution de cette compagnie,
notamment le training qu'ils ont développé. J'ai essentiellement traité du training de
Julia Varley, actrice au sein de 1’Odin depuis 1976. Elle a commencé en suivant le
training proposé par ses colleégues plus expérimentés, avant de structurer son propre
entrainement en y intégrant des exercices appris au sein de la compagnie, d'autres
techniques scéniques, ainsi que des exercices créés par elle-méme. Un point central
de son training fit le travail vocal, puisqu’elle a longtemps éprouvé des difficultés
avec sa voix. A partir d'une recherche constante, elle a réussi a avoir plus de contrdle
sur sa voix. La curiosité et 1'écoute de ses propres besoins en tant qu'actrice ont joué
un role important dans sa quéte personnelle. Ainsi, en partant de l'expérience de
I’Odin Teatret et du processus vécu par Julia Varley, j'en suis venue a la conclusion
qu'il fallait donner une importance particuliére au training des acteurs. Selon moi, ce
training devrait inclure un travail physique de méme qu'un travail vocal, qui serait
structuré selon les besoins personnels des interprétes en considérant leur vécu et en

privilégiant 'apprentissage individuel.

Sur le plan professionnel, j'ai trouvé difficile d'unifier ces deux formations, puisque
j'avais la sensation d'étre « coupée » ou « divisée ». Je ne voulais pas €tre une actrice
qui répete des textes, ni une danseuse qui ne fait que des mouvements. J'ai
l'impression que la tendance a trop privilégier, d'un c6té, le déploiement physique en
danse et de l'autre, l'interprétation des textes en théatre, restreint le travail de
l'interpréte. A mon avis, un point commun et central au théatre et A la danse réside
dans le fait que I’interpréte travaille sur lui-méme; puisque c'est a partir de son corps
qu'il crée, il devient alors son propre matériau. Le corps est l'instrument’ de I'acteur et
du danseur. Comme un musicien qui joue de son instrument, c'est par et dans le corps

que l'interprete développe son travail artistique : « un corps mati¢re-matériau, sujet-

1 Tout au long de la présente étude, j'utiliserai le mot instrument, en rapport au corps de l'interprete, de
fagon métaphorique.




objet, créateur-créé » (Fontaine, 2004, p. 23). D'apres moi, l'interpréte (soit de danse,
soit de théatre) doit explorer davantage son instrument et ses diverses composantes :
physique, vocal, émotif et intellectuel. Mon sentiment est que, en travaillant d'une
facon plus englobante et qui explore tous ces aspects, l'interpreéte est davantage

engagé sur scene.

Ainsi, mon projet est d'abord né du désir de mieux comprendre la place de l'interprete
dans le processus de création. Je percois que I’interprete doit travailler son instrument
de facon plus complete, ne plus €tre qu'une marionnette au service du chorégraphe,
mais bien un interpréte-créateur collaborant et créant avec le chorégraphe, suivant
une relation privilégiant la communication. Pour aborder ce désir, qui s'enracine dans
mon univers artistique, j'ai décidé d'entrer en studio pour vivre l'expérience d'un
processus de création d’un solo. Le sujet que j'ai proposé d’expldrer s'inscrit dans
mon univers socioculturel, puisque « le corps est faconné par la société et pour la
société, les deux niveaux [corps et société] interférant souvent » (Détrez, 2002,
p.221). Aussi ai-je choisi de traiter de la violence faite aux femmes comme sujet de
ma création. Au Mexique, cette violence est présente quotidiennement et adopte
diverses formes : les regards insistants, le harcélement verbal, les commentaires
_sexistes, I'éducation misogyne, etc. Elle est autant présente dans la sphére domestique
que dans la société dans son ensemble, par 1’inégalité des chances ou la négation du
droit de la femme de prendre des décisions quant & son propre corps (par exemple,
l'avortement est illégal dans la majorité des régions du pays). J'ai abord€ le sujet par
le biais d'un événement précis, soit la violence sexuelle qui a eu lieu a Atenco. En
2006, pendant la répression contre les militants et les sympathisants du Front des
Peuples pour la Défense de la Terre du village d'Atenco, plus de vingt femmes ont
subi des violences sexuelles commises par des policiers. Cet événement est un
exemple de terrorisme sexualisé, ou les femmes ont €t¢ utilisées comme butin de
guerre (Filteau, 2009). Ainsi, je me situe en tant que femme mexicaine qui a vécu la

violence au quotidien, qui est consciente de la situation des femmes (surtout dans
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mon pays) et qui est sympathisante de la cause des femmes ayant vécu le terrorisme

sexualisé a Atenco.

En partant d'un tel sujet comme inspiration pour le processus de création, j'ai souhaité
avoir un lien direct et personnel avec le travail artistique, et ainsi pouvoir m'exprimer
d'une toute autre maniere que ce que j'avais vécu auparavant. Ce contact m'a aussi
permis d'explorer davantage mon corps scénique. Afin de créer ce solo, j'ai demandé
a Elodie Lombardo d'entrer en studio avec moi en tant que chorégraphe. Il me semble
important de signaler que le parcours artistique de la chorégraphe Elodie Lombardo
se caractérise par une approche interdisciplinaire, ou elle travaille avec acteurs,
musiciens et artistes de cirque. Cette caractéristique représente un poids considérable,
du fait que j'aie été formée en danse et en théatre. Une autre raison renforgant le choix
de la chorégraphe est le fait que dans ses créations, Elodie préconise le role de
’interpréte en tant que créateur. De plus, elle a déja travaillé avec des interprétes
mexicains et a donc ét€ en contact avec le milieu de la danse contemporaine

mexicaine et la culture mexicaine.

1.2 Etat de la question

Comme je I'ai mentionné précédemment, une des prémisses de cette étude est que le
corps est l'instrument avec lequel les acteurs et les danseurs jouent. A mon avis, le
corps peut devenir un lieu de connexion interdisciplinaire entre le théatre et la danse,
permettant & l'interpréte d’approfondir le travail sur son propre corps, un corps

englobant le physique, la voix, les émotions, les sensations, la pensée, le vécu, etc.

Toutefois, dans la culture occidentale, il existe historiquement une perception du
corps exclusivement reliée au physique : « Le corps, dés I'Antiquité, est ainsi pensé
selon deux voies opposées : I'une pose 1'association entre le corps et 1'dme, 1'autre ne
I'envisage que dans sa matérialité, opposé a l'individu méme qui le pense » (Detrez,

2002, p. 42). Selon la vision platonicienne, il existe un dualisme entre la pensée et le
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corps, ce dernier étant placé a un niveau d'infériorité par rapport a la pensée.

A I'époque moderne, certains penseurs ont plutdt situé le corps au centre de leurs
théories, avangant un tout autre point de vue. Le philosophe Maurice Merleau-Ponty
avance ainsi l'idée que c'est a partir de la perception du monde propre a chaque
individu que « I'étre-au-monde » résulte. Pour lui, le corps est le metteur en scene de
la perception; « [le] systeme de puissances motrices ou de puissances perceptives,
notre corps n'est pas objet pour un "je pense" : c'est un ensemble de significations
vécues qui va vers son équilibre » (1945, p. 179). Dans la méme lignée, un autre
penseur incontournable est Rudolf Laban, qui a structuré une théorie dont il propose
deux concepts centraux : la kinesphére et la dynamosphe¢re. La kinesphere est la
totalité de 1’espace qui peut étre atteint par les mouvements du corps, tandis que la
dynamosphere est liée & la qualité des mouvements visibles dans la kinesphere, c'est-
a-dire, les dynamiques générées dans le mouvement. La théorie de Laban est tres utile
pour faire des analyses du mouvement dans les milieux de la danse et du théatre. En
préconisant la place du corps dans l'acte de percevoir, il propose 1'idée selon laquelle
I'étre humain a un sixieéme sens : « L'espace dynamique n'est saisissable que par notre
sixiéme sens, le sens du mouvement. On pourrait aussi I'appeler "sens de la vibration"
ou "sens de fluidité" » (date inconnue, p. 21). Par ailleurs, au sein des différentes
approches modernes du corps, on retrouve le champ de 1'éducation somatique, qui
s’intéresse a la prise de conscience a travers le mouvement, dans un processus
d'apprentissage constant. Plusieurs démarches s'inscrivent dans ce courant : Méthode
Feldenkrais, Gymnastique Holistique, Body-Mind Centering, technique Alexander.
Selon le point de vue de 1'éducation somatique :

La personne est « holistique », au sens ol les sensations, émotions et pensées
font partie d’un tout indissociable et intégré. Le corps est considéré comme
« soma » c’est-a-dire comme corps conscient et non comme corps objet a
manipuler de I’extérieur. Le soma est un systéme : toutes les parties sont en
relation les unes avec les autres, le tout formant par ailleurs plus que la somme
de ses parties. (Le Moal, 2008. p. 806)
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Les méthodes d'éducation somatique recherchent le bien-étre de la personne et ont
donc été congues pour tous et chacun. Fortement influencé par la Méthode
Feldenkrais et par les philosophies orientales, Richard Shusterman propose une
approche qu’il appelle la soma-esthétique, soit :

l'étude méliorative et critique de l'expérience et de l'usage du corps, congu
comme le foyer de l'appréciation esthético-sensorielle (aisthésis) et du
faconnement de soi créateur. La soma-esthétique se consacre par conséquent
également aux savoirs, aux discours, et aux disciplines qui structurent ce souci
somatique, ou qui peuvent contribuer a l'améliorer. (2007, p.33)

Son avis, construit & partir de l'analyse et la critique de divers courants
philosophiques ayant faconné la pensée modermne, est que I’on a longtemps entretenu
des rapports détachés avec le‘corps. Par l'approche soma-esthétique, Shusterman met
plutét le corps a l'avant, comme étant un élément fondamental de la philosophie et de

l'esthétique.

Certains auteurs priorisent ainsi, dans leurs approches, le corps comme un élément
d'une grande importance, au contraire des approches qui négligent le corps en le
placant en situation d’infériorité. Ce que ces auteurs proposent, chacun a leur facon,
est que le corps est en relation avec les autres aspects de 1'€tre humain, avec la
connaissance et avec la perception (du monde et de soi-méme), et que 1’on ne peut
donc pas continuer & le considérer comme une entité exclusivement physique. En
théatre et en danse, il a également eu une évolution quant 2 la maniére par laquelle on

aborde le corps.

1.2.1 Des rencontres entre le thédtre et le corps

Au théitre, dans les dernieres décennies, la vision traditionnelle de 1’acteur comme un
orateur de textes a été confrontée a une nouvelle tendance permettant a I’acteur
d’explorer son instrument. Ce courant a exploré 1’usage plus actif du corps et celui-ci

est devenu un outil pour l'interprete, un matériau autoréférentiel.
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Dans le Thédtre et son double (1964), Antonin Artaud questionne le rapport du corps
au théatre. Fortement influencé par le théatre balinais, il émet une critique de la place
centrale accordée au texte dans la scéne européenne. Il pensait plutdt que le théatre
devrait préconiser :

une idée physique et non verbale, ot le théatre est contenu dans les limites de
tout ce qui peut se passer sur une scene, indépendamment du texte écrit, au
lieu que le théatre tel que nous le concevons en Occident a partie [sic] liée
avec le texte et se trouve limité par lui. (p. 105)

Il ne proposait toutefois pas d'éliminer le texte, mais d'enrichir les mises en scéne
avec des explorations incluant le geste, la musique, voire un coté spirituel. Il
proposait un renouvellement du théatre pour créer un renouvellement dans la société.
Pour lui, le théatre devrait &tre un bouleversement capable de confronter le spectateur,
de le mettre face a ses conflits internes et ses conditionnements, afin de lui permettre
de se libérer en se démasquant. Ainsi, a travers une révolte générée par le théitre, il
serait possible de confronter les problémes sociaux. Artaud a structuré un programme
pour accomplir ces propositions et a théorisé chacune des composantes de ce qui il a
nommé le Théitre de la Cruauté. Il a voulu créer celui-ci : « pour ramener au théatre
la notion d'une vie passionnée et convulsive; et c'est dans ce sens de rigueur violente,
de condensation extréme des éléments scéniques qu'il faut entendre la cruauté sur
laquelle il veut s'appuyer. » (1964, p.189). Il cherchait a trouver un « langage théatral
pur » qui permettrait une communication spirituelle efficace. Les idées développées
par Artaud ont fortement influencé le monde du théétre, ouvrant la porte a d'autres

expériences de recherche corporelle.

Jerzy Grotowski, metteur en scéne polonais, fiit I'un des premiers a inciter ses acteurs
a faire une recherche corporelle. Ainsi, la premicre étape du travail de Grotowski, a
titre de directeur du Teatr Laboratorium, s'est caractérisée par une recherche sur la
technique de l'acteur (qu’il nommait training), basé sur des exercices physiques,
plastiques et vocaux. L'approche visait 2 générer un processus d'autoconnaissance, de

confrontation et de libération. Pour Grotowski, le comédien devait étre un acteur
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saint, en faisant en sorte que celui-ci, €liminant ses résistances, « offre un don total
de Tui-méme » (1971, p. 14). Pour ce faire, Grotowski utilisait ce qu'il appelait une
voie négative, c'est-a-dire qu'il cherchait a réduire les blocages et les résistances chez
les acteurs, les €liminant couche par couche pour arriver a une libération et  une
ouverture entiere au travail. Il existait une premiére transgression chez les acteurs qui
leur permettait de montrer leurs impulsions et de créer des signes, afin d'arriver a un
acte total. Un acte total pour Grotowski était : « sérieux et solennel de révélation.
L’ acteur doit étre absolument sincére. C’est comme une marche vers le sommet de
’organisme de I’acteur en laquelle conscience et instinct sont unis. » (1971, p. 176).
Grotowski rejetait le théatre exagéré et artificiel et lui opposait un théitre plus simple
permettant la communication entre I’acteur et le spectateur ou l'acteur agit « de
maniere pauvre, en utilisant seulement son propre corps » (1971, p.19). Dans une
communication directe avec le spectateur, il cherchait a créer des spectacles capables

de confronter les spectateurs et de générer aussi une transgression chez ceux-ci.

Finalement, Grotowski a étudié si vigoureusement la préparation physique, mentale et
spirituelle de I’interprete, qu’il a délaissé les productions scéniques au profit de cette
préparation. Cette période a ét€ nommée le thédtre comme véhicule par Peter Brook
(2009), metteur en scene dont je discuterai plus en détail ci-dessous. Selon lui,
Grotowski étudiait le théitre comme un véhicule pour accéder a une perception plus
profonde. Ce travail, développé a Pontedera, en Italie, est demeuré presque secret. A
propos de cette étape du travail de Grotowski, Brook affirme que :

Le thédtre est un concept abstrait qui a besoin d'un véhicule pour se-
concrétiser et le véhicule le plus puissant de toutes les formes de théitre est

1'étre humain. Cet individu, cet étre humain est toujours un mystere et il est

absolument nécessaire qu'il existe quelque part des conditions exceptionnelles

qui permettent l'exploration de cet étre étrange inconnu qu’est 'acteur. (p. 47)

Brook a également concentré son travail autour de I’'idée d’économie, spécifiquement
en ce qui concerne la scénographie. Dans L’espace vide (1977), il parle d’un espace

scénique libre afin que I’acteur puisse le remplir avec son corps et avoir une relation
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plus directe avec le spectateur. Une autre caractéristique de son travail est
I’ interculturalité. En travaillant avec des interprétes d’origines diverses, il s’est rendu
compte qu’il existait un langage théatral capable de dépasser les différences
socioculturelles. Pour Brook, le probleme de I’acteur occidental réside dans le fait
qu'il demeure dans la gamme trés réduite des mouvements quotidiens qu’il exécute. A
son avis, méme les gestes quotidiens et banals représentent un terrain pour explorer
les capacités corporelles. Bien qu'il considére que 'acteur doive travailler son corps, il
*fait une critique de 1’entrainement physique en tant qu’unique source de travail de
’acteur et évite les exercices trop musculaires avec ses propres acteurs. Pour Brook
(1993), il s'agit plutdt de travailler les aspects corporel, émotionnel et intellectuel
pour arriver a une lucidité qui permette que les sources expressives de l'acteur
jaillissent. Ainsi, le corps de l’acteur est un tout ol le physique, 1'émotif et le

psychologique sont en équilibre.

De son c6té, Eugenio Barba a aussi développé un travail théatral basé sur le travail
corporel de l'acteur. Barba a été fortement influencé par Grotowski lorsqu'il a été son
assistant metteur en scene de 1962 a 1964. Barba fondera plus tard 1'Odin Teatret.
Barba (2004, 2008) fait référence a un « corps en vie », a un « corps dilaté » ou a un
« corps décidé », c'est-a-dire les corps des interpretes qui, sur sceéne, sont préts pour la
création, ce qui représente selon lui, une condition cruciale pour la présence scénique.
Barba a développé 1'étude de I’anthropologie théatrale en prenant comme référence,
entre autres, des auteurs et des metteurs en scéne du théitre occidental (Grotowski,
Decroux, Meyerhold, 1'Odin Teatret, etc.). Il s’est aussi inspiré d'observations
réalisées aupres d'acteurs et maitres de disciplines scéniques provenant de 1’Orient
(Kathakali, N6, Kabuki, danses balinaises). L'anthropologie théatrale est 1'étude du
comportement de l'interpréte sur scene. De fagon intéressante, Barba parle
d'acteur/danseur, car il ne fait pas de différence entre ces deux disciplines artistiques.
Il différencie les techniques quotidiennes et les techniques extra-quotidiennes, les

techniques extra-quotidiennes étant observables dans une situation de représentation.
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Dans le cadre de I'anthropologie théatrale, Barba affirme que la pré-expressivité est le
niveau d'organisation du travail de l'acteur/danseur et que celle-ci existe dans des
différentes techniques 'scéniques. 1l dit que « [1]a pré-expressivité utilise en effet des
principes pour faire acquérir présence et vie a l'acteur/danseur » (2008, p.198), qu’il
appelle les « principes-qui-reviennent ». Ainsi selon lui, le corps engagé de
l'interpréte, grice aux techniques extra-quotidiennes, développe une présence

scénique.

Barba trouve également important 1'équilibre de tous les aspects du corps. 1l va parler
de corps-esprit comme étant le corps qui, une fois une certaine technique acquise, va
chercher un sens, une cohérence dans son savoir-faire :

L'éclosion de significations imprévues est rendue possible par la mobilisation
de toutes nos énergies, physiques et mentales [...] Les exercices de training
physique permettent de développer un nouveau comportement... Mais cette
habilité croupit dans une réalité plate si elle n'atteint pas les profondeurs de
l'individu. (2004, p. 139).
Ainsi, I’interculturalité est ce qui a nourri le travail de maitres tels qu’Artaud,
Grotowski, Brook et Barba, puisque c'est lors de l'observation de formes de
représentation non-occidentales que leurs réflexions ont surgi. En étudiant d'autres
arts scéniques, ils se sont apercus de l'intégration du travail corporel que ceux-ci

faisaient. Bien que chacune de ces recherches ait eu un déroulement spécifique, ils

ont tous proposé que 1'aspect physique doive étre complété par les autres aspects.

1.2.2 Quelle approche corporelle en danse contemporaine?

Dans la danse, le travail corporel de l'interpréte semble évident, étant donné qu' « étre
danseur, c'est choisir le corps et le mouvement du corps comme champ de relation
avec le monde, comme instrument de savoir, de pensée, et d'expression » (Louppe,
2004, p. 61). Dans cette discipline, le sujet de discussion porte plutdt sur le rapport au

corps de l'interprete. Arguel (1992) parle d'une « triple particularité » du corps du
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danseur :

celle d'étre un QUTIL, un instrument : le corps technicisé, un artefact, un

artifice ; celle d'étre un VEHICULE : le corps fait exister la danse dans ses
modalités expressives et communicatives — le corps messager d'émotions, de
-sentiments, de sensation, d'idées, etc ; enfin celle d'étre une MATIERE : le
support matériel et technique de la danse qui lui donne existence et densité.
(p- 204)

Le corps en danse est parfois traité comme un objet ou uniquement comme un outil,
pour reprendre le terme d'Arguel. Cette vision néglige la singularité de l'interprete et
en conséquent, les possibilités expressives de chaque individu. Selon Schulmann
(1997), le danseur a été « chosifié€ ». Elle avance donc qu'il est maintenant « légitime
de rendre aux danseurs une identité plus compléte que leur simple corps ceuvrant a
rendre visible l'imaginaire d'autrui. » (1997, p. 43) 1l y a actuellement des approches
qui valorisent le travail émotif et une corporéité qui se situe au-dela de la technique.
Davida (1993) souligne que les danseurs sont aujourd’hui davantage intéressés a
¢largir la connaissance de leur propre instrument, aussi leur entrainement emprunte-t-
il une vaste gamme de techniques de danse, de méme que des techniques somatiques,
d'autres techniques scéniques (théatre, cirque, chant, musique, etc.) et des techniques
physiques (par exemple le yoga). « Le danseur évolue vers une pluridisciplinarité qui,
outre la maitrise de son corps, embrasse une étendue expressive de plus en plus
large. » (Schulmman, 1997, p. 38) Le corps du danseur est de moins en moins traité
comme un objet et on accorde une importance accrue a sa subjectivité, son vécu, ses

émotions, ses idées et ses inquiétudes.

Un exemple remarquable est le travail de la chorégraphe Pina Bausch qui a été
développé au sein de la compagnie Le Tanztheater dés 1976. Son travail a été défini a
la fois comme féministe, expressionniste, comme du théitre et de la danse.
Cependant, a chaque fois qﬁe I’on lui demandait de définir son travail, elle se refusait
a classifier ses créations. Une des caractéristiques de son travail fiit 1'usage de

mouvements quotidiens et l'utilisation de la parole, ce qui n'appartient pas a une
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conception traditionnelle de ce que devrait étre la danse. Si dans la danse, on fait
parler le corps; dans le travail de Pina Bausch, quand I’expression par le corps ne
suffit plus, on fait place a la parole (Beydon, 1988). Les interprétés étaient poussés a
trouver leur propre langage, un langage intimement li€ a leur vécu. « Le corps n’est
plus un moyen pour arriver au but, mais 1’objet méme de la représentation. C’est une
nouveauté dans I’histoire de la danse : le corps raconte sa propre histoire » (Servos,
2001, p. 29) Ainsi, la chorégraphe a composé ses ceuvres a partir des improvisations
des dansacteurs, terme utilisé par Beydon (1988) pour faire référence aux interpretes
de la compagnie, ces improvisations naissant des questions qui leur étaient adressées.
Selon Lepecki (1998), c'est a partir du travail de Pina Bausch que cette approche s’est
par la suite répandue. Il identifie ainsi un courant de création chorégraphique qu'il a
nommé « ethnographique ». En effet, Lepecki fait une analogie entre le travail d'un
ethnologue et celui de Bausch qui procédait « au collage des données pour aboutir a
la "piéce" finale [...] en utilisant sa troupe de danseurs comme "communauté”
primaire » (p. 184). Il existe ainsi une négation du concept de personnage, étant
donné que les interpretes demeurent toujours eux-mémes. De ce fait, ce qu’on voit sur
scéne est une partie de leur personnalité ou des « géographies individuelles » pour

reprendre le terme de Beydon (1988).

Le travail de Pina Bausch est notable et on peut dire que d'un point de vue historique,
elle a élargi les possibilités de création en danse contemporaine. Il existe maintenant
des tendances en danse contemporaine qui préconisent un engagement personnel de
l'interpréte et qui valorisent son travail créatif. Toutefois, le point de vue de
l'interpréte, en tant que collaborateur dans la création, est peu étudié et décrit. Comme
le mentionne Levac (2006) : «Cette part créative de l'interpreéte dés les premiers
balbutiements de l'ceuvre est courante mais méconnue » (p. 46). Au sein du
programme de maitrise en danse de 'UQAM, bien que I’interprétation soit I’un des
champs de recherche, les mémoires portant sur le travail de l'interpréte sont encore

peu nombreux.
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1.2.3 Théatralité

Ces réflexions complétent la conception du corps en tant qu'instrument de l'interpréte
en danse et en théatre, tout donnant une attention particuli¢re a la fagon par laquelle
aborder le travail corporel, pour que celui-ci ne soit pas que phys‘ique. A mon avis,
une notion trés parlante par rapport a cette idée est celle de la théatralité. Or, la
théatralité est une notion polysémique qui :
may be defined as a particular mode of using signs or as a particular kind of
semiotic process in which particular signs (human beings and objects of their
environment) are employed as signs of signs - by their producers, or their
recipients. Thus a shift of the dominance within the semiotic functions
determines when theatricality appears. (Fischer-Lichte, 1995, p. 88)
La théatralité dans le sens artaudien, tel que signalé par Pavis (2002), « s’oppose a la
littérature, au théatre de texte, aux moyens écrits, aux dialogues et méme parfois a la
narrativité et a la "dramaticité" d’une fable logiquement construite » (p. 358). De son
coté, Féral (1988) expose que la théatralité est ce qui est a la source du théitre tout en
permettant aussi de lé dépasser. L'auteure souligne l'existence d'une « dynaniique
perceptive, celle du regard qui lie un regardé (sujet ou objet) et un regardant » (Féral,
1988, p. 358). La théatralité peut tre liée aux différents éléments du théatre, elle peut
aussi étre présente dans d'autres disciplines, voire dans le quotidien. Féral propose
une synthese de ce qu'est pour elle la théatralité :

1) un acte de transformation du réel, du sujet, du corps, de l'espace, du temps,
donc un travail au niveau de la représentation; 2) un acte de transgression du
quotidien par l'acte méme de la création; 3) un acte qui implique 1'ostension du
corps, une sémiotisation des signes; 4) la présence d'un sujet qui met en place les
structures de l'imaginaire a travers le corps (Féral, 1988, p. 361).

Elle affirme ensuite que l'acteur peut €tre détenteur et générateur de la théatralité.

De la méme fagon, Michele Febvre (1995) place la théatralité a I'origine du théétre et
elle propose de la « libérer » du théatre, afin qu'elle devienne un phénomene extra-
théatral. Ainsi, en analysant un tel phénomeéne dans la danse contemporaine, elle

avance que :
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[tloute la théatralité chorégraphique contemporaine s’enracine dans la
matérialité du corps dansant, son immédiateté, libre de tout modele a figurer,
de toute représentation... le corps dansant n’est pas 12 a la place d’autre chose,
il ne remplace rien, il devient le centre d’une théatralité pour soi. (Febvre,
1987, p. 80)

Méme si, pour qu'il existe de la théatralité, il doit y avoir un regardé et un regardant,
le corps de l'interpréte est un axe de la théatralité. Féral (1988) fait référence au
«corps de l'acteur » tandis que Febvre (1995) parle de la « corporéité dansante ».
Ainsi, le corps de l'interpréte, c'est-a-dire le corps scénique, peut développer une
théatralité par lui-méme. Je trouve que la notion de théatralité est une premiere piste
pour soutenir 1’idée du corps comme noyau interdisciplinaire de la danse et du
théitre. Dans une voie similaire, le concept de corporéité développé par Michel
Bernard (2001), met en évidence le rble du corps en tant qu'émetteur de sens. Il
propose que, bien avant de parler de musicalité, de théatralité ou d'expressivité du
corps dansant, la corporéité fait référence au lien entre 1'imaginaire et la sensation :
«le travail sensoriel complexe du danseur porte en lui-méme une fiction originaire
qu'il exhibe, déploie et véhicule par sa seule performance scénique » (p. 100). De ce
fait, le concept de corporéité souligne que le corps en scene est porteur d'un pouvoir

multisensoriel.

1.2.4 Le sujet de la création

Comme je 1'ai mentionné, je considere que l'interprete (soit de danse, soit de théatre)
devrait approfondir le travail sur son propre corps, un corps qui englobe le physique,
la voix, les émotions, les pensées, le vécu, etc. Par ailleurs, le corps de l'interpréte
peut en lui-méme étre porteur d'une théatralité et, comme le suggere le concept de
corporéité proposé par Michel Bernard, le corps sur scéne est 1'élément déclencheur
de sensations (2001). Ainsi, dans le cadre de ma recherche-création en interprétation,
j'ai analysé le chemin que j'ai emprunté pendant un processus de création, pour arriver

a la création d'un matériau corporel, soit un corps poétique qui peut créer du sens :
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« Par 'sens', surtout en danse contemporaine, il va sans dire que nous sommes loin
d'une narrativité qui se contenterait de dégager la présence d'un référent. Le sens étant
plutdt cet objectif innommé que la danse interroge sans le décrire » (Louppe, 2004,
p.24).

Pour contribuer a4 une meilleure connaissance du processus de création chez
l'interpréte, j'ai proposé d'aborder un sujet tiré du réel. Le sujet de création est axé sur
la violence faite aux femmes; cette violence étant présente a plusieurs niveaux, que ce
soit de maniere quotidienne, ou dans le cadre d'événements plus précis. Je me suis
particulierement inspirée du cas de la violence sexuelle lors des arrestations a San
Salvador Atenco le 4 mai 2006. Comme je l'ai expliqué précédemment, 1'idée de
départ €tait qu'en traitant d'un tel sujet, j'aurais un engagement personnel, étant donné
qu'il s'agit d'un sujet 1i€ a mon contexte socioculturel. Car, « [o]n I'aura compris, notre
rapport au corps, c'est notre rapport au monde. Un geste, une danse, une chorégraphie
ne peuvent s'extraire du contexte qui les produit » (Martin, 2006, p. 74). Ainsi, le
choix de la violence faite aux femmes comme sujet pour amorcer le processus de
création, répondait & mes inquiétudes personnelles et sociales, lesquelles sont
également li€es a mes inquiétudes artistiques. A travers un projet qui cherche 4 mieux
comprendre le métier de l'interprete, je cherche aussi 2 me positionner en tant
qu'artiste face a une situation d'inégalité et d'injustice. Comme l'a signalé Martin
(2006), de plus en plus l'intérét :

se situe majoritairement dans les dimensions critique et politique de la danse
(entendues ici dans leur sens large), dans sa capacité a se questionner et a
s'ébranler, et a interroger non seulement les modeles qui I'ont forgée mais tout
et absolument tout ce qui l'entoure : identité, altérité, hybridité, perte
d'équilibre, mal de vivre, perte de sens, consumérisme, marchandisation de
l'art, chosification du corps, urbanité, pauvreté, violence, inégalité, guerre,
épuisement des ressources, etc. (la liste pourrait étre trés longue). L'art, la
danse, comme laboratoire d'observation de l'art, de la culture, de la société, de
I'économie, de la globalisation, etc. L'art, la danse, comme premier
dénonciateur commun. (p.71)

Puisque je m'inspire d'un événement du réel trés précis, il me semble pertinent de
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faire une introduction succincte de ce qui s'est passé les 3 et 4 mai 2006.

San Salvador Atenco, est un village de paysans, situé a environ quarante minutes de
route de la ville de Mexico. Les habitants d'Atenco se caractérisent pour leur
enracinement a leur milieu et pour leur forte organisation politique. En 2001, il y a eu
une tentative d'exproprier des terres qui appartiennent aux paysans d'Atenco, dans le
but de construire un nouvel aéroport international. Les habitants se sont organisés
pour contester 1’expropriation et ont formé le Front des Peuples pour la Défense de la
Terre (FPDT). Apres une longue lutte, ils ont fait invalider le projet en 2002. Le 3 mai
2006, le FPDT s’est mobilisé en appui a des vendeurs de fleurs qui s'opposaient aux
forces de I’ordre et a fait un appel public a des sympathisants pour qu'ils les aident a
résister contre la répression policiere dont ils faisaient 1'objet. Quelques centaines de
personnes se sont alors déplacées a Atenco. La nuit du 3 au 4 mai, il y a eu des
affrontements opposant les militants aux policiers. Le lendemain, environ quatre
mille policiers sont entrés dans le village, procédant & des arrestations massives et
illégales, perpétrant des abus physiques, ainsi que des violences sexuelles contre une

vingtaine de militantes.

1.3 But de I'étude et question de recherche

Le but de 1'étude est d'analyser ma fagon de créer, en tant qu'interpréte, lors d'un
processus de création d'un solo ayant pour sujet la violence faite aux femmes.
L'objectif est de créer du matériel corporel, a partir d’un éujet jaillissant du réel, qui
deviendra sur scéne un corps poétique porteur de sens et déclencheur de sensations.
Pour ce faire, j'ai demandé a Elodie Lombardo de collaborer dans le processus de

création en tant que chorégraphe.

Ma question de recherche s'énonce donc comme suit : Comment puis-je, en tant
qu'interprete-créatrice, évoquer la violence faite aux femmes dans un processus de

création d'un solo?
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1.4 Méthodologie

Dans le cadre de cette étude, je vais décrire 1’expérience vécue du point de vue de
'interprete, afin d'analyser les enjeux de mon processus de création. J'ai cherché a
théoriser ma pratique par I'€laboration d'un projet artistique (Bruneau et Bruns, 2007,
p. 166). Le processus de création s'est divisé en deux étapes : 1'étape d’exploration
individuelle de D’interpréte-créatrice et I'étape de travail entre la chorégraphe et
Iinterprete. J'ai utilisé comme méthode de recherche l'autoethnographie, qui rend
possible l'expression de mon expérience dans le processus de création, puisque celle-
ci « se caractérise par une écriture au "je" qui permet l'aller-retour entre l'expérience
personnelle et les dimensions culturelles afin de mettre en résonance la part intérieure
et la plus sensible du soi. » (Fortin, 2009, p. 104). Cette méthode de recherche a été
trés pertinente, puisqu'elle a aidé a valoriser la subjectivité de l'interpréte dans un
processus de création, ainsi qu'a mettre en évidence ma critique face au probleme de
la violence faite aux femmes et souligner mon positionnement politique en rapport au
terrorisme d'Etat exercé 3 Atenco en 2006. Comme l'annonce Holman (2005),
l'autoethnographie fait appel au pouvoir de la narrativité en tant qu'outil politique. La
méthodologie utilisée, tant pour la création que pour la recherche, est détaill€e dans le

Chapitre IIL

1.5 Limites et pertinence de 1'étude

Cette étude comporte le risque d'étre treés subjective car, en parlant de mon
expérience, je ne fais référence qu'a ma perception. De méme, le processus de
création a été développé selon ma singularité et mes besoins en tant qu’interpréte.
Toutefois, puisque chaque interpréte est différent et que chacun prend ses propres
chemins, je ne peux que parler de ma fagon de percevoir l'expérience. En réalisant
cette étude, je veux contribuer a la compréhension du rdle de l’interpréte dans le

processus de création chorégraphique, selon sa propre perspective. En prenant la
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parole, je cherche a mettre en valeur ce travail et ainsi potentiellement inspirer

d'autres interprétes, voire avoir une certaine résonance dans leurs propres processus.




CHAPITRE II
CADRE THEORIQUE

[...] je pense qu'il y a une chose & faire,
c'est interpréter en vue de démasquer. Pour
lutter contre cette stratégie paralysante,
restrictive, et cette réification du « sujet
convenable » pour l'art et pour la danse,
cette interprétation doit faire l'objet d'une
performance bien précise, en tant que
forme dun mouvement radical, un
mouvement de et dans l'interprétation, un
mouvement qui doit envahir et parcourir les
limites mémes du discours conservateur et
sa politique violente de classification et
d'exclusion (Lepecki, 1998, p.192).

Une des idées centrales de la présente étude est que l'interprete, que ce soit de danse
ou de théatre, travaille avec le corps comme moyen d'expression, comme fagon d'étre
ici et maintenant sur scéne. De fagon métaphorique, l'interpréte joue de son corps et le
corps est donc son instrument. Comme je 1'ai exposé dans le chapitre précédent, le
corps est souvent réduit a son seul aspect physique. Il existe cependant des approches,

en théitre et en danse, qui cherchent a développer un travail plus complet du corps.

Arguel (1992) parle du corps comme étant le pﬁncipal matériau de la danse. Elle
attribue trois caractéristiques a ce dernier : le corps comme outil, le corps comme
véhicule et le corps comme matiere. En relation avec la premiére particularité, c'est-a-
dire le corps comme outil, l'auteure fait référence au travail technique que le danseur

développe tout au long de sa formation et qui est présent pendant sa vie

- professionnelle. Il existe donc une métamorphose physique par la technique. Le corps

sur scéne va de ce fait transmettre, communiquer et exprimer, devenant un véhicule
par lequel I'événement artistique a lieu. Par ailleurs, le corps est 1i€ au langage

particulier proposé par le chorégraphe, ce qui fait de lui une matiére; pour le danseur,

son corps représente le matériau de travail primordial, tandis que pour le chorégraphe,
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le corps du danseur devient un autre matériau pour son travail. Aussi, le corps est
percu comme un « objet pluridimensionnel » (Arguel, 1992. p. 206) qui inclut des
émotions, des sentiments, le physique, le social, le personnel. Certes, une des
caractéristiques ciblées par Arguel est celle dans laquelle :

le corps du danseur véhicule, transmet des émotions — y compris
kinesthésiques —, des sentiments, etc. Il se fait messager de valeurs culturelles
de tradition ou de modemité. Symbole incarné d'une mémoire collective ou
exprimant sa propre vision du monde, le danseur confére a la danse une
double valeur d'usage — en chair et en os : concrétude physique — et de
symbole — monde de 1'imaginaire individuel et/ou collectif (p. 207).

Je trouve qu'une telle caractéristique en dit long sur l'importance du travail de
l'interpréte sur son corps. En préconisant la vision du corps comme véhicule, on peut
« remettre le danseur et sa corporéité a l'origine de l'art de la danse » (Schulmann,
1997, p.42). Dans ce sens, la notion de théatralité devient aussi substantielle. Bien
quelle soit polysémique, l'aspect que je retiens de cette notion, dans le cadre de la
présente étude, est que le corps de l'interprete peut développer une théatralité par lui-
meéme :

le corps est le lieu d’une intensification sensible qui, poussé a ses extrémités,
crée un « trop a voir » exaspérant les sens [...] une confrontation des niveaux
de sensation que font vivre des « états de corps » en scéne, écartelés entre une
figuration mimétique éclatée [...] et des Figures qui se présentent comme des
agglomérations de sensations (Lesage, 2008, p. 25).

La théatralité est une notion pfésente dans la danse et dans le théitre, et le corps
constitue l'aspect en commun entre ces deux disciplines artistiques. A mon avis, le
corps de l'interpréte est un noyau interdisciplinaire entre le théatre et la danse, ainsi la
notion de théatralité ouvre la possibilit¢ d’un corps interdisciplinaire. De son coté,
Bernard (2001) détaille cette idée et propose qu'avant méme de parler de musicalité,
théatralité ou expressivité du corps dansant, la corporéité fait référence au lien entre
I'imaginaire et la sensation. Pour lui, la théatralité résulte de la modulation du travail
du C().l‘pS, tandis que le concept de corporéité souligne la place du corps comme

déclencheur des sensations. Il traite donc de la corporéité comme d'un concept propre
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aux arts scéniques, notamment a la danse.

2.1 Le concept de corporéité

Bernard (2001) développe le concept de corporéité en s'appuyant sur des théories
philosophiques et esthétiques (notamment celles de Merleau-Ponty, Ehrenzweig,
Deleuze et Guattari) qui préconisent une approche non traditionnelle du corps :

le modele traditionnel de « corps » n'est pas exempt de présupposés lourds de
conséquences. Héritier d'une tradition théologique-métaphysique qui en fait le
support d'une vision ontologique ordonnée du monde, il s'est vu investi et
envahi par le projet technico-scientifique d'un capitalisme triomphant : notre
expérience quotidienne se trouve a priori in-formée et normalisée par
l'imaginaire social et le discours que ce modele engendre et promeut (p. 20).

Ainsi, au lieu d'utiliser le mot corps, en évitant notamment les possibles malentendus
que celui-ci peut entrainer, Bernard pfésente le concept de corporéité qui propose une
vision différente du corps et surtout, un autre point de vue de la conception et de
l'analyse des arts de la scene. Pour l'auteur, la corporéité est le déclencheur de sens
sur scene. Elle transmet des sensations dans 1’éphémere du spectacle en générant un
jeu de perceptions. En ce qui a trait a cette méme idée de perception, Bernard (2001)
analyse la théorie chiasmatique de Merleau-Ponty :

théorie qui I'a conduit, comme on le sait, a faire « imploser » pour ainsi dire le
concept classique de «corps» au profit d'une entité énigmatique bien
qu'empiriquement vécue, correspondant, écrit-il, a2 « la généralité du Sensible
en soi », étrange milieu ou tissu réversible qui, a la maniere des éléments
naturels (eau, air, terre ou feu), envelopperait ou immergerait les étres, mieux
tout 1I'8tre aussi bien collectif qu'individuel, spirituel aussi bien que matériel, et
qu'il désigne par le terme ambigu de « chair » (p. 95).

De telle maniére, en tenant compte du fait que la perception est un fonctionnement
ambivalent ou il y a des croisements de sensations, Bernard nomme quatre chiasmes :
I'intrasensoriel, l'intersensoriel, le parasensoriel et celui qui rend possible
l'intercorporéité (Bernard, 2001). Le premier chiasme, l'intrasensoriel, a lieu a

l'intérieur de chaque sens, étant donné que l'acte de sentir a la caractéristique
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paradoxale d'étre en méme temps passif et actif (par exemple, voir et étre vu). Le
chiasme intersensoriel est celui ol les sens ont un croisement -entre eux, comme la
correspondance existant entre la vue et le toucher. Le troisiéme chiasme est le
parasensoriel ou il y a un rapport entre l'acte de sentir et l'acte d'énonciation, soit
verbale, soit écrite. Le demier chiasme mentionné par Bernard se situe dans
l'intercorporéité, a savoir la relation entre les corporéités. D'aprés 1'auteur, ce chiasme
est particulier aux arts de la scene, car on peut le distinguer lors de la représentation
dans la relation de perception qui s'établit entre l'interpréte et le spectateur :

Si la corporéité dansante est bien une dynamique de métamorphose incessante
déterminée conjointement par un jeu auto-réflexif permanent de tissage et
détissage de la temporalité et de défi de la gravitation, elle ne peut pas ne pas
s'alimenter et étre mue fondamentalement par cette mécanique fictionnaire
secrete de la sensation. (p. 99-100)

Ainsi, Bernard met I'emphase sur la puissance de la corporéité pour développer des

sensations et conséquemment, stimuler l'imaginaire du spectateur.

Le concept de corporéité développé par Bernard (2001) semble pertinent pour me
situer dans une démarche qui d'emblée, ne considere plus le corps comme un objet
physique avec lequel on travaille sur scéne. L'usage du mot corporéité répond au désir
de souligner 1'importance du travail de l'interprete sur lui-méme, sur son instrument
dans une vision plus vaste que celle limitée, de 1'aspect physique. Par I'exploration de
la corporéité, on répond au projet de la danse d'« exploiter prioritairement sa propre
poétique immanente a s.a seule praxis sensorielle » (Bernard, 2001, p.100). Le
concept prend en considération le fait que la corporéité est le déclencheur de
sensations par excellence, de méme que le noyau chiasmatique du travail sur scene.
Ainsi, les chiasmes identifi€¢s par Bernard (l'intrasensoriel, l'intersensoriel, le
parasensoriel et l'intercorporéité), basés sur la théorie de Merleau-Ponty, s'aveérent
indispensables pour comprendre la facon dont les sensations sont percues par
l'individu. En gardant cela en téte, la relation établie entre le chorégraphe et le

danseur prend une place prépondérante, favorisant la légitimation du travail de



28

l'interpréte en tant qu'étre créateur.

2.2 La place de l'interpréte dans le processus de création

De cette fagon, et ainsi que 'avance Arguel (1992), une des particularités du corps en
danse est d'étre un véhicule qui transmet des émotions et comme le propose Bernard
(2001), cette corporéité produit des sensations. Or, a la lumicre de ce qu'expose
Arguel (1992), le corps en danse est aussi traité comme un objet qui doit d'abord
acquérir une technique et ensuite, transmettre des émotions, en regard a ce que le
chorégraphe cherche a exprimer. L'auteure consideére qu'« avant de se plier a la
volonté d'un chorégraphe, cette matiere vivante humaine s'est rompue a celle du
danseur lui-méme, soumise a une double contrainte physique et artistique, a une
double contingence d'objet-sujet » (Arguel, 1992, p. 208). Quant au role de
I’interpréte en danse, Schulmann dénonce: «on l'a considéré a tort comme une
marionnette exécutante, au mieux virtuose, au pire on a considéré sa gestuelle comme
un matériau chorégraphique. Cette conception se fait au détriment de l'interpréte,
c'est-a-dire du danseur, qu'elle réduit et réifie » (1997, p. 36). Par conséquent, je
considere essentiel d'envisager 1'approche du corps en danse, ainsi que la démarche
privilégiée par le chorégraphe puisque celle aura un impact certain sur la facon dont
le corps sera traité : «[a]insi du chorégraphe qui travaille le corps comme maticre
expressive et/ou formelle, au chorégraphe qui travaille sur la matiere espace et temps
en utilisant le graphisme du corps [...] se produit un changement de matiere
chorégraphique » (Arguel, 1992, p. 209). Pour cette raison, la relation particuliére
existant entre le chorégraphe et l'interpréte définit également le typé de création qui

s’ensuivra.

En danse contemporaine, le danseur est de plus en plus sollicité pour collaborer au
processus de création, ce qui engendre des nouvelles relations chorégraphe-interpréte,

de méme que divers niveaux d'implication pour l'interprete. De méme, comme Levac
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(2006) I'énonce, «le danseur devient en quelque sorte créateur, sans toutefois
endosser le role de chorégraphe » (p. 45-46). En partant de sa propre expérience en
tant qu’interpréte de danse contemporaine, Levac identifie deux approches dans le
processus de création chorégraphique: la directive et l'incitative, cette derniére
pouvant étre soit semi-dirigée, soit libre et ouverte. De son coté, Newell (2007) porte
un reéard sur les aspects esthétique, somatique et sociopolitique de la relation entre le
danseur et le chorégraphe lors du processus de création. Elle propose quatre rdles
pour le danseur: exécutant, interpréte, participant et improvisateur. Dans la
construction de chacun de ces roles, l'auteure prend en compte la place de la
subjectivité du danseur, l'utilisation du corps, la répartition de 1’autorité, les relations
hiérarchisées versus les relations horizontales, ainsi que le danseur objet versus le

danseur sujet.

Dans la premiére approche proposée par Levac (2006), c'est-a-dire l'approche
directive, les mouvements sont proposés par le chorégraphe et la tiche du danseur est
de les imiter. Les capacités techniques du danseur sont décisives pour la reproduction
de la gestuelle demandée par le chorégraphe. Dans une voie similaire, Newell (2007)
identifie cette approche comme étant celle ou le danseur a le role d'exécutant, ot 'on
privilégie la reproduction des mouvements et des émotions dictés par le chorégraphe.
La subjectivité du danseur n'a pas de place. L'exécutant répéte la forme externe du
chorégraphe ou la forme d'un autre exécutant: «The executant dancer's body
becomes little more that a repository for the form of the other, the choreographer »
(Newell, 2007, p. 19). Dans ce contexte, les relations de travail hiérarchisées sont trés

marquées et commencent a se développer au tout début de la formation.

Levac (2006) aborde aussi ce qu'elle appelle 1'approche incitative, dans laquelle le
danseur collabore a la création du matériel chorégraphique d'apres les consignes ou
les questionnements déterminés par le chorégraphe. C'est a partir du matériel proposé

par le danseur que le chorégraphe structure l'ceuvre. Selon 1'auteure, on retrouve dans
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une telle approche une échelle de contributions allant d'un mode semi-dirigé a un
mode plus libre. Cette approche peut étre en relation avec deux des réles suggérés par
Newell (2007), soit interpréte et participant. Le role d’interpréte est celui permettant
plus de liberté expressive. Ce type de danseur a un entrainement aux différentes
techniques de danse et parfois & des techniques somatiques. Il existe un dialogue entre
le chorégraphe et le danseur. Le corps du danseur est considéré comme un véhicule
pour la circulation du sens et, a partir des prises de conscience du danseur, les
sensations seront plus approfondies. Le participant, quant 2 lui, collabore directement
au processus créatif. Il existe alors une communauté d'étude intégrée par les danseurs,
le chorégraphe et parfois d'autres collaborateurs, ou le matériel chorégraphique est
issu des discussions et dés improvisations. Puisque la subjectivité et 1'autonomie du
danseur ont une place prédominante dans cette démarche ou l'interdisciplinarité est
favorisée, le corps du danseur:

is not simply a filter for ideas ; her entire being is valued as a [sic] ingredient
in the work. The choreographer does not propose movement which is then
passed through the dancer's inner landscape, as the role of interpreter would
require. Rather, she provokes the dancer with philosophical, sociological or
political ideas and the dancer invents movement in response. The dancer does
not simply listen to how proposed movement resonates in her body, she must
go deeply intro her body's lived intellectual and perceptual experience and
compose (p. 23).

Dans le role de participant, Newell (2007) remarque la présence de la communauté
d'étude comme moyen de création, ce que Lepecki (1998) appelle composition
ethnographique. Dans ce courant, la création se base sur l'artiste en relation avec un
certain contexte culturel et sociopolitique. Toujours selon Lepecki, c'est a partir du
travail de Pina Bausch qu’une telle approche a été répandue, ’ayant d'ailleurs
identifiée comme le courant de l'avant-garde post-bauschienne. Il reconnait une
similitude entre le travail d'un ethnographe et celui développé par la chorégraphe :
« elle pose des questions pour lesquelles elle attend une réponse; elle prend des notes,
observe, et enfin, construit un discours, une ceuvre d'art basée sur les réponses qu'elle

aura obtenues de sa troupe de danseurs triés sur le volet » (Lepecki, 1998, p. 184).
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Cette facon de composer, basée sur le collage des points de vue des membres de la
communauté d'étude, sollicite une autre fagon

d'étre danseur [...]. 11 doit savoir comment « réécrire » ce réel afin de donner
au chorégraphe, non pas une mati€re premicre, mais, déja, un « arrangement
artificiel ». La matiére pour la composition est déja composée. La tiche du
chorégraphe consiste alors a extrapoler cette matiére et a trouver une logique
qui la sert au mieux, tout en préservant la pureté de son essence (p. 186).

L'auteur expose que, dans cette forme de composition, il s'aveére indispensable de
repenser le role de l'interpréte et de prendre en compte qu'un autre type de présence
est demandé « permettant au danseur d'exploser ses limites d'entrainement et de
présenter au chorégraphe un corps beaucoup plus dense: un corps individualisé
chargé de subjectivité, et un corps commun, regorgeant d'expériences partagées »
(1998, p. 189). Une autre caractéristique de la composition ethnographique est la
motivation politico-sociale; I'artiste qui s'inscrit dans ce courant

déplace l'axe de la composition des explorations des moyens dont dispose
I'artiste vers les interventions dans son milieu culturel et politico-social. A cet
égard, l'artiste ethnographe avant-gardiste se positionne solidement au sein de
la communauté qui l'entoure, afin d'observer, interpréter et transformer
simultanément cette communauté dans son art (Lepecki, 1998, p. 183).

Newell (2007) propose aussi un quatrieme rdle, celui d'improvisateur, qui se
caractérise par la création dans le moment de la représentation. On peut identifier la
composition spontanée comme le moyen de création préconisé. Les explorations sont
faites sur scéne, l'improvisateur développe donc des capacités, telles que la création
du mouvement, I'adaptation constante a l'espace, la réactivation de relations avec les
autres danseurs et avec le public, la conception du contexte, la réponse rapide aux
imprévus, etc. Finalement, 1'approche incitative dont parle Levac (2006), est celle qui
sera préconisée dans ma recherche, de méme que les rbles d'interprcte et de
participant décrits par Newell (2007). De plus, la composition ethnographique, que
Lepecki (1998) cible a partir du travail de Bausch, me donne des pistes pour définir la
relation de travail développée dans le processus de création. Cette approche est

apparue pertinente parce que, d'une part c'est une méthode de composition qui
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privilégie la participation du danseur en partant de sa subjectivité et que, d'autre part,

c'est une méthode qui explore des themes liés au contexte sociopolitique.

2.3 Présence scénique

Comme le propose Lepecki (1998), afin de développer une nouvelle approche dans le
processus de création, il est aussi nécessaire de réfléchir a une nouvelle fagon d'étre
danseur. La composition ethnographique sollicite un engagement personnel en tant
que danseur, de méme qu'une participation qui met en jeu son point de vue par
rapport au contexte sociopolitique dans lequel on se situe. Ainsi, par le biéis de cette
méthode, on arrive a une « présence chargée socialement » (Lepecki, 1998, p. 189).
En général, dans les arts scéniques, le terme présence est utilisé pour faire référence
au travail de I’interpréte sur scéne, il n'existe toutefois pas de définition unanime de la

présence scénique.

Dans le Dictionnaire étymologique de la langue frangaise (2008), Bloch et Wartburg
expliquent que le mot présence vient du latin praesens qui indique ce qui vient avant
moi, ce qui est devant moi. Il est 1i€ au mot présent qui a, entre autres, pris le sens
suivant : « actif, qui agit immédiatement » (p. 508). Selon la définition de Vincent
Houillon, dans le Dictionnaire de Philosophie (Zarader, 2007), la présence « est 1'acte
de ce qui est présent et ce qui est donné a une conscience » (p. 467). En considérant la
racine étymologique, praesentia, praesens, |'auteur considére que « la pré-sence est la
venue méme de l'événement d'étre » (p. 467). Dans le méme ouvrage, Camille
Riquier analyse le mot présent, ayant la méme étymologie que le terme présence. Le
terme présent désigne ainsi « le moment ou on se trouve [...] Toutefois, si le présent
ne veut pas étre lui-mémé un néant d'étre, disparaissant au moment méme ou il
apparait, il doit posséder une densité et une épaisseur temporelle que n'a pas
I'instant » (p. 467-468). En fait, le présent est précédé par le passé et suivi par le futur

et dans chaque moment, le présent est devenu passé et le futur deviendra présent.



33

L'origine du mot présent et du mot présence fait référence au « pré » du moment

méme.

En outre, le présent est continu, il est tout le temps en train d'exister et c'est pour cela
P

que, d'une certaine fagon, il comprend ce qui était avant et ce qui viendra apres. D'ou

le fait que la présence soit li€e au présent; elle comprend aussi ce qui était avant et ce

qui viendra apres. Etre au présent inclut le passé et le futur; c'est &tre conscient de ce

qui s'est passé et étre prét pour l'avenir. Dans ce sens, la présence est aussi une

continuité dans le temps.

Dans l'ouvrage Vocabulaire d'Esthétique (2004), Souriau, en se centrant sur les arts
scéniques, définit la présence comme ce qui est ici et maintenant, c'est-a-dire que la
présence est en relation avec l'espace et le temps. La présence de l'interpréte existe
non seulement parce que l'acteur est sur la scéne, mais parce que l'acteur projette
« quelque chose » dans l'espace scénique. Dans le Dictionnaire de la langue du
Thédtre (2002), Pierron affirme que la présence est la « capacité particuliére a un
acteur d’"étre 13", dans son corps, dans sa voix, dans ses gestes » (p. 429). Ce méme
auteur traite également de la position subjective de l'interprete, puisqu'il est le sujet
qui va donner quelque chose de lui-méme au spectateur. Il faut que le corps de
l'acteur soit engagé dans l'espace pour qu'il y ait présence, étant donné que c'est son

moyen d'expression.

Barba propose que le « corps-en-vie » crée une augmentation ou une dilatation de la
présence de l'interpréte et de la perception du spectateur. En parlant de la présence,
dans L'énergie qui danse (2008), il écrit :

Cette force de 1’acteur, nous I’appelons souvent « présence ». Ce n’est pas
quelque chose qui est présent devant nous, mais une modification constante,
une éclosion qui se produit sous nos yeux. C’est un corps-en-vie. Le flux des
énergies qui caractérise notre comportement quotidien a été€ dévié (p. 40).

. Le corps-en vie, percu sur scéne, est le résultat de 1'acquisition d'une seconde nature,

c'est-a-dire d'une technique. Il parle donc d'un corps dilaté qui donne au spectateur
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« une perception différente du temps et de I’espace : pas un "temps dans I’espace”,

mais un "Espace-Temps" » (p. 269).

Pour Souriau (2004), la présence est une condition pour étre percu. Elle dit que

dans un sens figuré, on appelle aussi présence, dans un sens nettement
esthétique (surtout dans le vocabulaire du théitre, en parlant d'un acteur) la
qualité de ce qui prend une existence intense; c'est une force dans 1'étre, qui
marque profondément le spectateur. (p. 1171)

De méme, la relation entre l'acteur et le spectateur est abordée par Pavis (2002)
comme étant « une communication corporelle directe ». Avoir de la présence, c'est
pour lui « savoir captiver l'attention du public et s'imposer; c'est aussi étre doué d'un
"je-ne-sais-quoi" qui provoque immédiatement l'identification du spectateur, lui
donnant l'impression de vivre ailleurs et dans un éternel présent » (p. 270). Ainsi, la
présence est percue par le spectateur, puisqu'elle résulte d'une communication entre
ce demnier et linterpréte. La présence scénique est dans un premier temps

expérimentée par l'interpréte et ensuite, percue par le spectateur.

Il semble important de mentionner qu'il n'existe pas de définition de la présence en
tant que telle, dans les ouvrages terminologiques concernant la danse. Cependant,
dans le Dictionnaire de la Danse (Le Moal, 2008), la définition d'énergie proposée
par Alain Foix peut étre similaire a la définition de présence, étant une « notion a la
fois d'ordre physique et physiologique, I'énergie apparait ainsi intimement liée au
caractére, au sens littéral comme au sens théatral » (p. 728). Aussi, il signale que la
qualité d'énergie est en relation avec les caractéristiques individuelles des danseurs,
de méme que I’énergie se transmet lors d’une interaction du danseur avec 1’espace et
le spectateur. Malgré que cette définition d'énergie présente quelques similitudes avec
celle de présence, il s'agit d'une autre caractéristique du travail de l'interprete. Certes,

cette caractéristique est intimement liée a la présence scénique.

Donc, le phénomene de la présence scénique est en relation avec le temps (Etre au

présent) et l'espace (€tre 1a) de la représentation. L'interpréte est ici et maintenant,
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c'est a partir de cette facon d'étre que la communication avec le spectateur s'établit.
Afin de trouver des outils pour saisir ce qui se passe du point de vue de l'interprete, je
présenterai ici britvement deux études sur la présence dans les arts de la scéne,
notamment dans la danse: le mémoire de maitrise Présence a soi et présence
scénique en danse contemporaine (Bienaise, 2008) et I'ouvrage La présence totale au

mouvement (Ledo, 2003).

Bienaise (2008), dans son mémoire de maitrise, fait 1’analyse de la perception et de la
conceptualisation de la présence chez des danseurs et des spectateurs participants a la
chorégraphie The shallow end. Elle différencie la présence a soi et la présence
scénique. La présence 2 soi est la relation que le danseur a avec lui-méme, le dedans,
et la présence scénique est la présence percue par le spectateur, le dehors. Bienaise
remarque l'empathie du spectateur pour le phénomene de la présence scénique. Une
autre caractéristique que trouve 1'auteure, a propos de cette relation entre le danseur et
le spectateur, est la subjectivité de la perception, tant de la présence a soi, que de la
présence scénique : « La présence a soi vécue par l'interpréte n'est pas un facteur
directement reli€é a l'effectuation de la présence scénique et [...], inversement,

I'absence de présence scénique ne peut en aucun cas refléter un manque de présence a

soi chez l'interprete » (p. 149).

D'apres les résultats de sa recherche, Bienaise identifie différents types de présence a
soi : présence a soi affective et émotionnelle, présence a soi agissante, présence 2 soi
évaluative et présence a soi méditative et accueillante. Les types de présence a soi
abordent divers aspects 1iés a l'interprete tels que les émotions, le vécu, 1'imaginaire,
la pensée, la conscience de soi, la conscience de l'autre, la conscience de l'espace, le
présent, l'ouverture, etc. Ainsi, cet ensemble de facteurs déterminants dans la vie de
l'individu affecte la performance du danseur, puisque « la présence a soi permet au
danseur d'étre engagé a différents niveaux dans son action, grice a son attention »

(p.134).
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Dans la présence a soi affective et émotionnelle, le danseur, touché par ses émotions
percoit par la suite des sensations physiques. Ces émotions peuvent étre en relation
avec le vécu et l'expérience personnelle de l'interprete, ce qui fait que son attention se
situe entre l'identification de ses sensations et le contrdle de celles-ci : « Il semblerait
alors que, dans cette modalité de présence a soi affective, la question posée au
danseur serait celle de reconnaissance et de la conscientisation, dans ses sensations
corporelles, de 1'émergence de 1'émotion, ceci afin de la rendre plus claire dans
I'émergence du geste méme » (Bienaise, 2008, p. 116). Deuxieémement, l'auteure parle
de présence a soi agissante, ou l'interpréte s'occupe de 'action, de ce qu'il doit faire, la
pensée est donc trés marquée par une attention partagée entre l'agir et le penser.
L'imaginaire se présente ici comme un stimulant pour I'action. Ensuite, la présence a
“soi évaluative est celle ou le danseur critique son propre travail, son attention €tant
dirigée sur l'image de soi-méme. Enfin, la présence a soi méditative et accueillante est
celle ou l'interprete est concentré et laisse de coté les jugements. Il y a donc un
€quilibre entre la pensée et les sensations, ainsi l'interpréte a l'impression d'étre en
connexion avec le tout, dans un état d'éveil. Alors, Bienaise propose que

le travail de 'attention pourrait devenir un excellent outil pour le danseur afin
de raffiner sa présence a lui-méme et son travail d'interprétation. En effet, en
clarifiant les modalités de présence a soi nécessaires dans un type de travail
chorégraphique, le danseur clarifierait ses intentions, pourrait atteindre plus
facilement les états demandés par la piece et favoriser la transmission du sens
de I'ceuvre pour le spectateur (p. 133-134).

Dans un ordre d'idée similaire, Ledo (2003) trouve une relation entre la présence et
les phénomenes anticipatoires. Pour ce faire, elle s'appuie sur des concepts tels que :
I’impulsion organique selon Grotowski, la pré-expressivité selon Barba et le
prémouvement selon Godard. En analysant les propositions de ces trois penseurs, elle
suggere que l'action organique a un niveau d'organisation invisible, ou les
phénomenes anticipatoires prennent place et ont lieu avant de devenir visibles sur
scene. La conscience perceptive de ce niveau d'organisation est donc indispensable

pour la présence scénique. Elle propose donc que «la présence scénique du
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performer, y compris dans 1’immobilité, est fonction du degré de présence perceptive
a la phase anticipatoire ou tout le corps est déja en action avant méme 1’exécution
gestuelle » (Ledo, 2003, p. 102). Pour l'auteure, la perceptibn de l'interpreéte est en
relation avec soi, son corps et l'environnement, signalant au passage le mouvement
comme point central du phénoméne de la perception. D'ou l'importance de la
proprioception : « [v]éritable sens du mouvement, la proprioception permet de situer
notre corps, ses mouvements et ses postures [...] la proprioception est étendue a la
globalité du corps » (Ledo, 2003, p. 179). En prenant comme point de départ la
méthode Danis Bois, qui est basée sur la perception somato-sensorielle du
mouvement, Ledo fait référence a la conscience perceptive qui est le processus ol
l'interpréte cherche a clarifier ce qu'il pergoit. Elle parle de deux attitudes liées a l'acte
de conscience perceptive : l'intentionnalité et l'attentionnalité. Dans l'intentionnalité,
l'attention est mise dans un propos clair et ciblé, tandis que dans l'attentionnalité,

l'attention est ouverte a ce qui pourrait arriver.

Finalement, la notion de présence peut étre tres utile pour comprendre ce qui se passe
du point de vue de l'interpréte, car comme l'avance Lepecki (1998), pour instituer une
nouvelle approche en danse, il faudra trouver une nouvelle fagon d'étre danseur, une
nouvelle présence scénique. Dans ce contexte, tel que le propose Bienaise (2008), la
présence a soi et l'attention peuvent €tre des outils pour le travail de l'interprete.
Aussi, une autre notion a saisir en rapport a la présence scénique est celle que Ledo
(2003) désigne comme conscience perceptive, de méme que les attitudes liées a la
conscience perceptive (intentionnalité et attentionnalit€) qui jouent un rdle clé pour le

travail de 'interpreéte.




CHAPITRE III
METHODOLOGIE

Selon Gray (1996), la difficulté de
mener une recherche est liée également
au fait que la pratique ressemble a un
objet a la fois diffus et en méme temps
omniprésent, c’est-a-dire difficilement
perceptible aux yeux du praticien en art.
Gray élabore une analogie entre les
praticiens-chercheurs en art qui veulent
comprendre leur propre pratique et des
aveugles qui dans une légende hindoue
tentent de décrire un éléphant (Le
Coguiec, 2007, p. 309).

3.1 Sur le processus de création

Pour ce projet de recherche-création en interprétation, j'ai proposé a la chorégraphe
Elodie Lombardo de travailler en studio avec moi. Nous avons donc collaboré lors
d’un processus de création qui a vu la lumitre sous la forme d’un solo; Elodie a
travaillé sur la création chorégraphique, tandis que dans mon travail, j’ai cherché a
me positionnée en tant qu’interpréte-créatrice. Afin de délimiter la recherche et de
bien distinguer le travail de la chorégraphe du mien, je me suis concentrée sur le
cheminement de l'interpréte-créatrice. La fagon dont Elodie procéde dans ses
créations s'inscrit dans un courant de danse contemporaine qui favorise le dialogue
entre la chorégraphe et l'interpréte. Son approche s'inscrit dans une démarche
inductive (Levac, 2006) et cherche a privilégier les rdles d'interprete et de participant
(Newell, 2007). L’expertise de la chorégraphe a guidé et motivé ma création. Ainsi,
une relation de travail qui favorise la communication et la collaboration s’est avérée

tres significative afin de pouvoir développer la création de fagon juste.

La partie pratique de la recherche, c'est-a-dire le processus de création, a eu lieu dans

le studio de danse. De cette fagon, le studio en tant que tel devient le « laboratoire des
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expériences sensibles » (Després et Le Moal, 2010, p.109). J’ai proposé de diviser le

processus de création de la fagon suivante :

- Ftape d'exploration individuelle de I’interpréte-créatrice. Lors de cette étape,
j’ai intégré au processus de création la thématique de la violence faite aux
femmes, en commengant par les événements qui sont survenus a San Salvador
Atenco. J'ai créé des essais corporels que j'ai présentés a la chorégraphe lors

de I'étape de travail en commun.

- Ftape de travail entre la chorégraphe et I’interpréte-créatrice. A partir des
. résultats de l'exploration individuelle, j'ai entamé le travail avec la
chorégraphe. Ainsi nous avions les essais corporels comme base pour débuter

le travail ensemble. Durant cette étape, la vision de la chorégraphe et la vision

de l'interprete se sont c6toyées dans le but de créer du matériel corporel.

Nous avons partagé trois blocs de travail, chacun étant composé d'une étape
d'exploration individuelle, suivie d'une étape de travail entre la chorégraphe et
I’interpréte-créatrice. Ces étapes ont été alternées de maniere & ce que je fasse des
essais corporels pendant les explorations individuelles, que je présentais ensuite a la
chorégraphe dans I’étape de travail ensemble. Par la suite, dans 1’étape d’exploration
individuelle subséquente, j'avais 'opportunité de m'approprier le nouveau matériau,
de méme que d’approfondir les propositions et créer des nouveaux essais corporels,

et ainsi de suite.

J'ai utilisé certaines références qui documentent les événements d'Atenco. J'ai donné
le terme de repéres de l'interpréte pour la création a I’ensemble des matériaux écrits
et sonores dont je me suis servie pour démarrer les explorations individuelles, ainsi
que pour la mise en contexte de ces événements pour la chorégraphe. Ces matériaux
documentent de fagon spécifique la violence sexuelle a Atenco en 2006. Ces repéres

de l'interpréte pour la création sont :
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- Des capsules de sons qui ont été produites et divulguées par les médias
alternatifs mexicains : Radio Sabotaje et Regeneracion Radio. Ces documents
sonores ont été congus pour informer la population sur les événements
survenus a Atenco, en mai 2006. Trois de ces capsules sont des témoignages
de femmes qui ont été arrétées a San Salvador Atenco. J'ai identifié cette série
de capsules sous le nom de ;Quién puede saber lo que significé ser mujer en
San Salvador Atenco? (Qui peut savoir ce que signifie étre femme a San
Salvador Atenco?). Une traduction libre en francais est jointe dans 1'Annexe

B.

- Le projet photographique Mirada sostenida (miradasostenida.net) de la
photographe mexicaine Liliana Zaragoza Cano. Dans ce projet, Liliana a pris
des portraits de dix femmes qui ont subi de la torture sexuelle. Les portraits
sont accompagnés par une bréve narration de leur vie apres les événements a
Atenco. La photographe définit ainsi la résistance de ces femmes : « Résister
est soulever le regard. C’est soutenir le regard, entrelacer la mémoire, toucher
sans avoir peur et réécrire, sur les blessures, des couches de peau depuis le

dedans>. »

- Le document Répression policiére et violence de genre au Mexique, le cas de
San Salvador Atenco (Filteau, 2009). 1l s'agit d'un mémoire du programme de
maitrise en sciences politiques 2 I'UQAM qui aborde le cas d'Atenco. Le
premier chapitre de ce mémoire a servi pour que la chorégraphe (Elodie
Lombardo) et mes directrices de recherche (Mme Marie-Christine Lesage et
Mme Manon Oligny) puissent connaitre le contexte sociohistorique de

I'événement.

2 Traduction libre de I'espagnol
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3.2 Sur la méthodologie de recherche

Dans un projet comme le mien, on cherche a théoriser a partir de la pratique en soi,
comme le signalent Bruneau et Burns (2007) :

On retrouve donc conviées a la méme table la théorie et la pratique sur le
versant du vivant, du quotidien, de 1'éphémere, de la subjectivité, d'une
« subjectivité disciplinée » et 1égitimée par la mise en ceuvre systématique des
outils et des démarches méthodologiques [...] L'étudiant qui entreprend une
recherche création congoit que l'essentiel de sa recherche s'effectue dans sa
pratique. (p. 163)
Ma pratique comme interprete s’est développée dans le contexte d'une recherche de
type qualitative, laquelle me semble tres pertinente pour décrire 1'expérience vécue
pendant le processus de création selon mon point de vue. Cette recherche pourra par
la suite étre utile a d'autres interprétes qui cherchent &8 comprendre les enjeux de la
création ainsi que ceux entourant la relation de collaboration entre chorégraphe et
interprete :

Une méthode qualitative est une succession d'opérations et de manipulations
techniques et intellectuelles qu'un chercheur fait subir 2 un objet ou
phénomeéne humain pour en faire surgir les significations pour lui-méme et les
autres hommes [...] Ces manipulations techniques aidant le chercheur dans sa

volonté de faire surgir le sens (Mucchielli, 2009, p. 205).

Une recherche de type qualitative permet une observation directe du phénomene. Le
projet s'inscrit dans un paradigme post-positiviste qui suppose que la réalité est
construite socialement. En considérant le paradigme comme une maniere de voir le
monde et d'assimiler la réalité, mon projet adhere spécifiquement & un paradigme
post-positiviste constructiviste ou :

la connaissance est une réalité construite par l'interprétation qu'on lui donne au
regard du contexte auquel elle appartient. Aussi difficile que soit I'exercice, le
chercheur s’attarde a cueillir l'invisible, & donner sens et valeur de
connaissance a des événements invisibles a I'eeil nu (Bruneau et Bruns, 2007,

p. 44).

De plus, je trouve qu'un tel paradigme s’accorde bien a ma recherche, car il donne de

la place a la subjectivité, ainsi qu'a l'expérience sociale et a l'expérience culturelle




42

(Green et Stinsons, 1999). Je soutiens donc que I'épistémologie de ce paradigme a
guidé mon projet, car I’expérience vécue, de méme que la représentation individuelle
de la réalité, y ont eu une place prépondérante. Tout au long de la recherche, j'ai suivi
une démarche inductive, c'est-a-dire une démarche ol la problématique a émergé de
mon vécu et de mon expérience (Chévrier, 2000). C'est une démarche «qui se

développe dans la pratique et par la pratique » (Bruneau et Burns, 2007, p. 166).

En rapport a la mé