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RESUME

Chaque interpréte en processus de création en danse, voit son « corps
quotidien » évoluer vers un « corps extra-quotidien ». Une transformation a alors lieu.
Les chemins pour s’y rendre varient suivant les codes des disciplines, suivant les
cultures, mais également suivant la singularité des créateurs et des interprétes et de
leurs processus de création. Au travers d’une analyse poiétique du phénoméne de la
métamorphose corporelle dans la danse théatrale, la présente étude vise & comprendre
ce que devient le corps du danseur lorsqu’il se situe au carrefour entre danse et
théatralité.

Dans ce mémoire, c’est au regard de concepts esthétiques, historiques et
philosophiques que le phénoméne est progressivement mis en lumiere. Chercher a
identifier et & comprendre les caractéristiques de ce type de corps spécifique, c’est
revenir sur les concepts de corps scénique, de corps pluriel, de corps fictif, d’altérité,
tout en distinguant trois degrés esthétiques de métamorphoses. Il s’agit également de
questionner les éventuels marqueurs de la théatralité dans le corps et de remettre en
question la notion théétrale de « personnage », tout en investiguant en profondeur
différents processus de création.

Pour ce faire, la présente étude de type qualitatif s’est inscrite dans une
perspective théorique post-positiviste et constructiviste. La démarche méthodologique:
a consisté en 1’analyse de cinq extraits d’oeuvres contemporaines montréalaises et de
neuf entrevues semi-dirigées réalisées avec les chorégraphes et interpreétes, et ce, afin
d’investiguer les étapes de la création et de recueillir les multiples paroles sur le statut
du corps des interprétes.

Des résultats obtenus ont émergé les grands ancrages des comportements extra-
quotidiens en danse, ainsi qu’'un des paradoxes du danseur: celui d’un corps
constamment pris entre corps familier et corps étranger, mais également, les
différentes dynamiques de la transformation, et enfin, pour clore la réflexion, une
tentative de catégorisation du statut des corps scéniques fictifs rencontrés dans notre
étude.

Mots-clés : danse, théatralité, métamorphose, identité, personnage, interprétation,
corps scénique fictif, altérité, vécu, extra-quoditien




CHAPITRE I

INTRODUCTION

1.1 Amorce du sujet : la métamorphose en théitre et en danse

Avec Hijikata, Kantor ou Pina Bausch, le corps se déconstruit pour se
recomposer différemment (...). Ces pratiques réajustent, reforment un
corps parfois déformé par des habitus sociaux — sans pouvoir toutefois
effacer compleétement ceux-ci. (Aperghis et all., 2000, p.13)

Le questionnement concernant la métamorphose a réellement débuté a la
lecture de cette affirmation proposée par Odette Aslan dans le recueil d’analyses et de
compréhension du corps scénique, intitulé Le corps en jeu. L’auteur réunit ici I’Orient
et I’Occident en proposant d’associer les processus de création de trois figures
artistiques majeures des arts scéniques contemporains, tirées de trois domaines du
spectacle vivant : le But6 par la nomination du créateur de son mouvement Hijikata,
le Théatre par la citation du metteur en scéne et homme de théitre polonais Tadeusz
Kantor, et la Danse par I’emploi du nom de la fondatrice du célébre ‘Tanztheater’ en
Allemagne, Pina Bausch. Signalons que le Butd ne fera pas 1’objet de notre
investigation, méme s’il pourrait étre envisagé par la suite pour éclairer la
compréhension. Car, en effet, ce qui crée notamment la particularité et la richesse du
But6, c’est le refus de se figer dans une forme donnée. Notons également que dans ce
cas précis, la scéne méme devient le lieu de transformation et de reformation du
corps. Dans une extréme lenteur, et sous les yeux des spectateurs, les corps muent,

passant d’états en états, de formes en formes :




Hijikata construit un corps fictif, qu’il imagine éviscéré, croulant. Il
motive du mouvement chez ses danseurs, au moyen de métaphores,
d’images verbales. Le corps se métamorphose mentalement, sans le
secours de maquillage ni d’un autre costume. La méme danseuse peut
paraitre, au cours d’une performance, dgée successivement de quinze
puis de soixante-quinze ans — voire dans I’ordre inverse -, ou sembler en
méme temps jeune et vieille. Hijikata recherche en lui des strates
d’expérience déposées par ses ancétres, il interroge 1’héritage que lui ont
laissé ces mots qui ont vécu avant lui. (Aslan, 2000, p.39)

User des notions de « déconstruction » du corps et de « recomposition
différente », ce serait alors envisager une transformation et mettre en perspective
I’'idée d’un changement, d’un passage ou I’analyste pourrait constater 1’avant et
I’aprés d’un corps «en devenir », pour citer Deleuze (1981), ou encore de la
reconnaissance de cE)rps « altérés »', du latin alter, autre, dans le sens de devenu
autre, changé de nature.

Pour employer un autre terme et entrainer la réflexion sur une autre piste,
il pourrait s’agir d’une « métamorphose » du corps. Du latin ‘metamorphosis’, le nom
commun ‘métamorphose’, signifie le « changement complet de forme, de nature,
d’aspect ou de structure, si considérable que 1’étre ou la chose qui en est I’objet n’est
plus reconnaissable. » (Rey, 2005) Tout de suite, nous pouvons soulever la nuance
entre un corps métamorphosé et un corps en devenir. Contrairement au premier qui
aspire a une complétude dans le changement, le corps en devenir pourrait
s’apparenter a une transformation infinie qui pourrait méme étre entrevue comme
faisant partie des étapes de la métamorphose. Un corps en devenir pourrait-il aboutir
a une métamorphose ? Quelles seraient les étapes de la métamorphose ?

En théatre, il semble commun de comprendre le travail préalable a la

scéne du comédien comme une transformation. Dans L’Abécédaire de [’art du

' 11 est important d’entrée de jeu de préciser I’emploi de cet adjectif « altéré », car la confusion

sémantique est possible. En aucun cas, ‘altéré’ ne sera considéré et travaillé dans son sens péjoratif, de

‘détérioré’, de changer en mal. Au contraire, il s’agira d’avoir recours 4 ce mot suivant sa source
g

étymologique, ¢’est-a-dire du latin alter, I'autre. Un corps altéré est un corps qui a changé de nature,

qui est devenu autre.




comédien, Alain De Bock (2010) consacre toute une définition a la métamorphose et
affirme ce phénoméne comme nécessité premiére et inévitable au travail du
comédien.

La métamorphose est la transformation compléte de D’acteur, et sa

capacité a s’incarner a I’infini pour jouer différents personnages. Quand

P’acteur devient méconnaissable d’un rdle a I’autre, il atteint une

virtuosité rare. Elle suppose une méthode de travail pour élaborer la

construction du personnage, une aptitude a la transformation, un gofit
pour 1’effort, un désir de perfection. (2010, p189)

Ainsi, le comédien s’est toujours mis au service du personnage, identifié
ici comme étant un « étre de fiction ». Dans La Classe morte (1975) de Tadeusz
Kantor, la métamorphose des comédiens est flagrante. L’apparence physique des
corps des comédiens, les postures et I’expression faciale ont ét¢ ‘fagonnées’ de telle
maniére que ce ne sont plus les comédiens que ’on voit mais de véritables
« vieillards revivant leur jeunesse (...) tour a tour écoliers, €tres cataleptiques portant
les mannequins de leur enfance, fantdmes titubant soudain ramenés a la vie, au
rythme obsédant d'une valse ancienne »%. (Chollet)

Que I’on s’arréte sur la méthode du « comme si » et celle de 1a mémoire
affective’ de Stanislavski, que 1’on pense 2 la biomécanique’, méthode de formation

développée par Meyerhold, ou encore & I'importance du souffle chez Antonin
Artaud®, a Bertolt Brecht et [’effet V, Verfremdungsteffeks®, 3 Edward Gordon Craig’,

2 Citation extraite de I’Encyclopédia Universalis, consultée sur internet, Jean Chollet en est I’auteur.
http://www.universalis.fr/encyclopedie/la-classe-morte/
P «A partir de la biographie du personnage, de son comportement, des circonstances de 1’action,
I’acteur fait ‘comme si’, il entre dans un processus psychologique qui déclenche en lui le sentiment
réel, il ‘vit’ I’événement et ses conséquences au lieu de se contenter de reproduire la manifestation
extérieure d’un sentiment non ressenti. » (Aslan, 2005, p. 96)
4 Méthode « basée sur une solide connaissance du corps. ‘Le corps entier participe & chacun de nos
mouvements’, rappelle Meyerhold. (...) Conscients de leurs mécanismes corporels, ils savent
décomposer, calculer et coordonner leurs mouvements, se vérifier dans leurs corps, s’éprouver,
dépasser la peur. » (Aslan, 2005, p.168)
5 « A chaque sentiment correspond un souffle, nous dit Artaud. (...) Par un souffle volontaire, on peut
faire réapparaitre la vie, en remonter les stades. L’acteur qui n’éprouve pas le sentiment voulu peut y
génétrer par le souffle s’il connait celui qui convient a ce sentiment. » (Aslan, p. 295)

L’effet V (distanciation ou anti-pathos) : « L’acteur se familiarise avec le personnage, éprouve de
I’empathie, s’identifie & lui aux répétitions puis essaie de le considérer de I’extérieur, du point de vue




ou encore aux clowns et au recours aux masques chez Jacques Lecoqs, etc., tous se
sont interrogés sur la relation entre la personne et le personnage en théatre, apportant
des réponses variées, selon leurs cultures, leurs compréhensions de la scéne, leurs
considérations sur ’interpréte et leurs affinités artistiques, enrichissant un peu plus a
chaque fois le champ artistique et les méthodes de formation de I’acteur. Le corps
quotidien du comédien se « déconstruirait» pour se « recomposer» en corps du
personnage, corps initialement fictif, selon la citation d’Odette Aslan, citation que
’on pourrait envisager comme une hypothése.

Mais qu’en est-il de Pina Bausch ? Pourquoi est-elle citée ici? On
pourrait élargir cette question. Qu’en est-il de la danse théitrale ? Voici ici les
prémices d’un questionnement.

I1 est souvent admis que ce qui émane des créations artistiques de Pina
Bausch est un grand effet de réalisme. Les interprétes se présentent peu ou pas
grimés, au naturel. IIs semblent spontanés. Ils évoquent I’homme et la femme dans la
vie de tous les jours, nourrissent leurs danses d’anecdotes personnelles etc. Les textes
autant que la gestuelle semblent empreints de sincérité et de réalisme. Et pourtant,
Odette Aslan, auteure d’une analyse exhaustive sur le Processus bauschier’, inclut le
travail de Pina Bausch dans sa considération d’un processus de déconstruction et de
recomposition différente du corps de I’artiste. Ainsi, les danseurs-comédiens de Pina
Bausch subiraient également une transformation, une métamorphose, implicite alors.
Laquelle ?

Ainsi, il est question de techniques, de techniques de métamorphoses.

Tout art nécessite I’apprentissage d’une technique. Le théatre et 1a danse n’échappent

de la société ; devant le public, il présentera ouvertement sa propre version du processus. » (Aslan,
2005, p. 189)

7 « Craig propose de procéder par étapes pour réformer 1’art de I’acteur. Lutter contre le réalisme en
instaurant une artificialité consciente (...) Ensuite, se transformer corporellement, porter un masque,
avoir une élocution artificielle, suivre un code de gestes conventionnels. » (Aslan, 2005, p. 127)

8 « 11 ajoute aux masques de visage de grandes structures corporelles et s’intéresse au rapport avec
’espace, ’environnement, 1I’architecture. » (Aslan, p. 69)

*Aslan, O. (1997-1998). Le processus bauschien, Danse/Théatre/Pina Bausch. Thédtre/Public.no. 138,
no. 139, pp. 25-46.




pas a cette régle. Dans le domaine du théatre, nombreuses sont les études sur la
formation de 1’acteur cherchant 4 comprendre les raisons et la fagon dont le corps de
celui-ci peut se transformer. Larry Tremblay conforte cette idée en affirmant que
« toute formation d’acteur vise, en fait, la transformation (...) ». (Tremblay, 1993,
p.33) Il semble que c’est donc entre autres sur les processus de création qu’il faut se
pencher pour investiguer le phénoméne de la métamorphose, dans ce qui se passe
dans les studios, en levant le voile sur les mécanismes des répétitions, et en faisant la

lumiére sur les propos et les convictions des artistes lors des créations.
1.2 Motivations personnelles

L’affirmation d’Odette Aslan a fait germer une multitude de questions
encore sans réponses, mais qui ne font qu’alimenter une curiosité personnelle et une
soif de savoir et d’investigation. De plus, elles font écho a des interrogations
rencontrées dans ma pratique artistique et renvoient aux statuts que je connais
d’interpréte et d’animatrice d’ateliers artistiques portant sur le ‘personnage dansé’,
aupres d’enfants, d’adolescents et d’adultes.

Je crois qu’avec 1’acquisition paralléle des techniques de jeu propres au
théitre et des techniques de mouvements spécifiques a la danse, mon propre corps est
devenu progressivement le lieu de carrefour de la danse et de la théatralité.

En tant qu’interpréte, j’ai cherché et je cherche encore des ponts entre ces
deux arts et j’ai effectué des transferts de maniére instinctive, spontanée, ou tout du
moins non conscientisée, non verbalisée. C’est aujourd’hui en y réfléchissant que je
peux analyser ma démarche et affirmer le caractére spontané de celle-ci. Ce que je
constate, c’est que lors de mes pratiques, les techniques d’interprétation de
personnages en théatre me servent 4 alimenter intérieurement, psychologiquement et
mentalement ma danse, a la nourrir d’histoires, d’états d’ame, de sentiments... Je suis
rarement dans 1’exécution du mouvement pour du mouvement, comme il est possible

de le faire en danse. Et inversement. Les techniques de maitrise et de conscience




corporelle acquises en danse me servent au théatre pour donner 2 mon personnage de
la consistance physique et de 1’aisance. Je cherche a faire naitre a travers mon corps,
une autre personne que moi, une personne qui est fruit de mon imagination et a la
rendre expressive par le mouvement dansé.

C’est dans cette dynamique que j’ai exploré ce que j’identifie comme
étant mes premiéres métamorphoses. En effet, connaisseuse de par ma formation de
ce qu’est un personnage en théatre, je reconnais avoir cherché a vivre des expériences
semblables. En danse, par exemple, dans des projets personnels, j’ai toujours cherché
a incammer physiquement et psychiquement des étres de fiction, parfois inspirés de
textes littéraires, parfois créatures de ma propre imagination, ou de celle d’un tiers.
Suivant le vécu des personnages que j’incarne et leurs particularités physiques, il me
semble que mon étre s’en trouve transformé. Mon corps n’est plus qu’un instrument,
un intermédiaire, pour laisser s’exprimer par le mouvement et le geste ce que
j’identifie et nomme comme étant un ‘personnage’. Généralement, je travaille & partir
de contraintes, physiques ou mentales, et mon corps et ma gestuelle s’adaptent a
celles-ci. De la sorte, en mars 2013, j’ai créé et interprété 4 Huis Clos, un duo d’une
quinzaine de minutes. Dans la premiére partie, j’ai travaillé a partir de ’imagerie et
I’imaginaire de deux grands-meéres. Corps vofités, lenteur dans les mouvements de
pieds, poids lourd, brisures des segments des bras, nos corps étaient contraints par
une posture et des dynamiques bien définies.

Par conséquent, travailler le corps par I’association de ces deux arts serait
un moyen d’explorer d’autres habitudes que celles des mouvements quotidiens.
Influencée par la Commedia dell’arte, les techniques du masque et de la marioﬁnette,
par la tradition du costume et de 1’accessoire, je vois mon corps et celui des personnes
avec lesquelles je pratique en ateliers, se métamorphoser, c’est-a-dire emprunter
d’autres chemins d’expressions, étrangers 2 ceux utilisés au quotidien. J’en découvre
la richesse du potentiel expressif corporel et les possibilités de modulations d’un

méme matériau-corps.




Hubert Godard, analyste fonctionnel du corps dans le mouvement dansé *°
rappelle que le « corps est construit par des gestes possibles et des gestes interdits, par
des gestes manquants. » (1995) Il propose dans un entretien portant sur sa conception
des « trous noirs »'' de « travailler nos habitudes posturales» pour pratiquer les
« gestes manquants » (Kuypers, 2006). C’est dans cette méme optique que je précise
que construire corporellement et psychologiquement des personnages, étrangers a
moi-méme au quotidien, m’a entrainée sur des terrains d’exploration physique et
mentale alors inconnus. Ce ne sont pas des gestes qui font partie de mon quotidien,
mais passer par un corps intermédiaire, celui que je nomme ‘personnage’, me fait

découvrir un champ inexploré de mes facultés physiques et émotionnelles.
1.3 Identification de plusieurs types de métamorphoses

1.3.1 Les métamorphoses évidentes

En 1981, en créant May B, Maguy Marin, chorégraphe frangaise, déploie
sur la scéne une horde de danseurs en haillons blancs, grimés a I’argile blanche, dans
un ballet dansé orchestré au millimeétre prés, faisant appel au geste dansé, et a la
musique de Schubert pour transcrire 'univers d’un des textes de Samuel Beckett.
Quelques années plus tard, c’est une armée de danseurs affublés de combinaisons de
‘nus-obéses’ qui vient fouler les planches des théatres avec Groosland (1989). Avant,
avec Cinderella (1985), c’étaient des danseurs masqués qui se présentaient aux
spectateurs... Maguy Marin, dans ses premiéres piéces notamment, use énormément
de lartifice. Les danseurs sont méconnaissables, mus en des étres sortis de textes
dramatiques, de contes pour enfants, ou de I’imaginaire de la chorégraphe. Dans son
esthétique, comme dans celle, par exemple, de Kurt Jooss auparavant (La Table verte,

1932), I’identité quotidienne du danseur semble détournée, falsifiée par différents

19 Egalement connu sous 1’abréviation : A.F.C.M.D., France
" Kuypers, P. (2006). Entrevue avec Hubert Godard : Des trous noirs. Nouvelles de danse. Paris :
Contredanse.




moyens (masques, postiches, costumes, prothéses, maquillage...) que 1’on attribuait
quelques années avant encore, au théatre et a la Commedia dell’arte, entre autres. Il
est clair ainsi que le spectateur n’est pas face au danseur a 1’état brut, face a son corps

quotidien.

1.3.2 Les métamorphoses implicites

Dans de nombreux cas de danse théatrale'’, la métamorphose de
I’interprete est explicite, le corps quotidien y est transformé par le recours aux
artifices, déformé, atrophié. Mais si 1’on se penche sur le travail de Pina Bausch, autre
figure contemporaine de ce courant, et les réflexions d’Odette Aslan a son sujet, il
semblerait également, malgré une apparente authenticité du danseur sur la scéne, que
’identité de celui-ci soit autant falsifiée. Dans ce cas, puisque la falsification est
identifiable, la métamorphose s’effectuerait alors & un degré plus implicite, moins
évident, mais restant tout de méme présente, réelle. Et, & en lire les analyses d’O.
Aslan, elle serait le fruit du processus de création, préalable a la scéne. Pourquoi
pourrait-on parler de falsification de I’interpréte ? Que se passerait-il alors dans les
studios, dans le travail préalable a la représentation ? Quelles techniques de jeu ou de
danse seraient employées pour ‘métamorphoser’ ces interpretes ? Quels choix seraient
faits et pour quelles raisons ? Telles sont diverses interrogations qui nous ménent
progressivement a la question principale de 1’étude. Celle-ci sera explicitement
nommée dans les prochains paragraphes aprés avoir fait I’exercice d’identifier les

principaux buts de la recherche.

'2 « Danse théétrale », pour ne pas parler du courant de « Danse-Théétre », qui n’est pas & mes yeux,
bien expliqué par les théoriciens du milieu. J’entends ici par « ceuvres de danse théétrale », les
créations de danse qui possédent nombres de marqueurs de théitralité (costumes, situation de jeu,
accessoires...). Ce qui m’intéresse tout particuliérement ici, c’est ce que le corps devient lorsque ces
deux parameétres (danse et théitralité) agissent conjointement.




1.4 But général et objectifs de ’étude

Aujourd’hui, volontairement et ponctuellement, je souhaite m’éloigner de
ma pratique afin de proposer une investigation relativement objective, argumentée et
approfondie sur le phénonmene de la métamorphose et la notion de ‘personnage’ dans
le courant ou la théatralité s’insére a la danse, et lorsque certains marqueurs de la
théatralité et de la danse se rencontrent au travers du corps de I’interpréte. Il semble
que c’est en adoptant une posture de recherche a la troisiéme personne, une posture
d’analyste, que des assises pourraient étre apportées a ma pratique et celle de
nombreux interpretes en danse, et enrichir par la méme occasion un savoir théorique
commun.

L’étude voudrait se concentrer sur des ceuvres ol danse et théatralité se
croisent, et voudrait y explorer ses interprétes, leur corps et leur identité. Car, en effet,
il devient intéressant de questionner le corps de I’interpréte qui se situe au cceur du
croisement de la danse et de la théatralité. Pour synthétiser, 1’interpréte de thétre se
met la plupart du temps « corps et &me », physiquement et psychiquement, au service
d’un corps fictif : celui du personnage ; tandis que I’interpréte de danse se met surtout
physiquement au service du mouvement dansé. Quoi qu’il en soit, déja par sa
formation, I’interpréte de théatre comme de danse est aux prises avec des
métamorphoses ‘extra-quotidiennes’."> Celui de la danse théatrale n’e’ch.apperait pas a
cette idée, et pourrait méme voir en lui les métamorphoses se multiplier. L’analyse de
la métamorphose de I’interpréte est une orientation empruntée pour questionner ce
que devient I’interprete lorsque la danse et la théatralité se rencontrent.

De plus, et I’idée suivante a déja été amorcée précédemment, qui parle de

métamorphose corporelle ou psychique parle d’identité, un nouvel aspect du

13 Barba, E. (2000). Le corps crédible. Dans G. Aperghis et all., Le corps en jeu (p.252-253). Paris :
CNRS Editions. Barba, dans ce chapitre, y fait la distinction entre un ‘corps quotidien’ (p.253) de
l’acteur et un ‘corps extra-quotidien’, un ‘corps inculturé’ (p.252) et un ‘corps acculturé’. Les
acteurs/danseurs mettent de coté leur comportement quotidien pour développer majoritairement celui
extra-quotidien. Ces dimensions et concepts seront explorés et approfondis lors du chapitre portant sur
le cadre conceptuel.
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probléme. L’identité de I’interprete est affectée a partir du moment ou il y a volonté
de transformation. En théitre, cette idée a engendré et engendre toujours un paradoxe
quant a I’identité du comédien. Rappelons ici le fameux Paradoxe sur le comédien de
Denis Diderot'* dans lequel la sensibilité du comédien est remise en question. Le
comédien doit-il faire appel a sa sensibilité, a ses émotions, a ses sentiments pour
jouer ? Que doit-il y avoir du comédien dans ’incarnation d’un personnage ? Ce
paradoxe est présent dans de nombreux écrits de théitre, notamment chez Larry
Tremblay : « Etre I’autre tout en étant soi-méme. » L’interpréte est 4 la fois lui-méme
et un autre. Son corps subirait.ainsi une « dislocation » (Tremblay, 1993, p.23).
Geneviéve Martin, quant a elle, reconnait un « corps pluriel scénique » (2008, p.42)
de Tinterpréte de théatre. Ainsi, une nouvelle série d’interrogations spécifiques
surviennent préparant la question de recherche : Qu’en est-il en danse théatrale ? Qui
serait cet interpréte avant, pendant et apres la métamorphose ? En quoi ou en qui se
transformerait-il lors du processus de création, puis sur la scéne ? Au nom de quoi et
de qui ?

Ce paradoxe peut également étre identifié dans les ceuvres du courant de
la danse-théatre. Maguy Marin, Dominique Bagouet ou Pina Bausch composent leurs
partitions de mouvements a partir du geste quotidien, du répertoire de I’expression
humaine, de I’individu qu’est I’interpréte, de sa personne. Et pourtant, avec toutes les
considérations qui précédent, ne serait-on pas finalement dans la création d’une

‘fiction du réel’, dans la création de corps fictifs ?

Puisque la dynamique de 1’étude a pour but de questionner le point de
rencontre qui s’opére entre la théatralité et la danse, il est intéressant d’interroger
Pidentité et le statut de I’interpréte avant, pendant et apreés la métamorphose, soit en
création, sur scéne et en réflexion rétrospective. Il sera question, avant tout,

d’explorer la résonance du croisement entre la danse et la théatralité dans le corps

" Diderot, D. (1994). Paradoxe sur le comédien. Paris : Editions du Seuil.
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singulier de I’interpréte. Pour cela, une analyse minuticuse et rigoureuse de la
métamorphose de D’interpréte sera effectuée, qui permettra d’enrichir, le plus
objectivement possible, I’exploration du potentiel expressif corporel humain a 1’aide
d’exemples précis.

L’un des objectifs principaux de 1’étude sera d’étudier I’évolution de la
transformation morphologique, et les procédés utilisés. En effet, dans un
communiqué de Benoit Lesage (2000) abordant Quelques clés pour le dialogue
tonique et postural, celui-ci avance 1’idée que « pour exprimer un personnage, pour s€
glisser dans sa peau, il faut épouser son schéma posturo-tonique. » Il sera donc
notamment question de mettre en évidence et d’analyser certains schémas posturo-
toniques en guise d’exemples, pour comprendre ce que peut étre la métamorphose,
d’une maniére concréte. Ensuite, ce sera 1’occasion de décrire et d’analyser les
processus, suivant différents chorégraphes, pour mieux comprendre les résultats
esthétiques.

De plus, I’étude aura pour objectif de tenter de saisir la portée de la notion
théatrale de « personnage » souvent rencontrée en danse-théatre, et compléter par la
méme occasion le questionnement sur le statut de I’interpréte. Personne ou
personnage ?

Dans 1’idéal, la démarche de recherche permettra de développer une
meilleure connaissance du travail de I'interpréte et de la danse. L’idée est également
de me situer dans la lignée des chercheurs qui ont tenté de déméler les rouages du
vaste champ qu’est I’interprétation, et de mettre en relief et rendre compte de la
complexité et la réalité du travail de I’interpréte.

Certaines études se sont également intéressées a questionner 1’authenticité
du danseur (N. Schulmann, etc.), I’idée de présence a soi, versus ’idée de présence
scénique du danseur (J. Bienaise) ; ’enjeu est d’entrainer ces considérations plus loin,
de les dépasser, et de les approfondir, d’apporter des prémices de réponses lorsque
I’on peut constater une transformation du danseur et qu’apparait la notion, ou la

contrainte, tout dépend du point de vue, de ‘personnage’ en danse. C’est donc
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d’explorer ces concepts dans un cadre précis, tout en imaginant que ce sujet pourrait
s’¢élargir au domaine général de la danse contemporaine.

L’analyste gardera en permanence & l’esprit une question centrale, a
savoir : Selon la perspective du chorégraphe et de linterpréte, quelle est la
métamorphose du danseur et de son corps lorsque danse et théatralité agissent
conjointement ?

Pour inspecter la question dans toutes les directions possibles et réunir le
maximum de réponses, il sera nécessaire de la décliner en plusieurs interrogations.
Tout d’abord, qu’est-ce qui dans le corps du danseur se transformerait ? Pour
questionner les processus de création : Comment son corps se transforme-t-il ? Au
profit de quel corps et de quelle nouvelle forme ? Afin d’aborder I’identité de
’interpréte : En studio, comment le ‘je’ de 1’interprete devient-il ‘autre’ ? Et quel
autre ? Mais, la métamorphose peut-elle étre totalement atteinte, et pourquoi ? On
s’interroge ici sur les limites de la métamorphose et on peut voir poindre le paradoxe

au travers de cette question.

Le projet est donc de plonger dans la théorie des arts scéniques, dans
’esthétique de la danse pour en extraire des idées et des concepts, nourrir et nuancer

en permanence le propos, et enrichir la compréhension de I’interpréte.
1.5 Apercu méthodologique et limites de 1’étude

La démarche thébrique est en premier lieu esthétique avec un caractére
poiétique important. Nous englobons dans le vaste terme ‘esthétique’, 1’histoire et la
philosophie. Les représentations' et les processus de création feront 1’objet d’analyses
et d’interprétations. Les discours méme des chorégraphes et des interprétes seront
examinés, récoltés dans des entretiens rédigés et des vidéos. Leurs paroles priment.

L’étude doit avoir un ancrage dans les discours esthétiques de mes prédécesseurs. Le
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1

recours aux grands penseurs philosophiques et théoriciens de ’art sera systématique.
Leurs théories et conceptions de I’art viendront alimenter le raisonnement.

La recherche se limite aux ceuvres ou les marqueurs de la théatralité sont
présents et identifiables, bien que je sois consciente que 1’on pourrait 1’élargir a
beaucoup d’autres types de danse. De la sorte, le corpus d’ceuvres sera constitué des
créations suivantes : Boire le bouillon de onze heures (2010), de Manon Oligny et
Delphine Ballet, Tout se péete la gueule, chérie (2010), de Frédérick Gravel, Trois
peaux (2012), de Jean-Sébastien Lourdais, Husk (2012), de George Stamos, et Je suis
un autre (2012), de Catherine Gaudet.. Volontairement, les ceuvres contemporaines
sont des piéces créées durant les années 2000, années de ma migration au Québec.
Chacun des créateurs fait partie du courant montréalais, facilement accessible d a la
localisation géographique.

De plus, la place du spectateur et de sa réception de 1’ccuvre ne seront pas
envisagées, l’'interpréte étant le centre de ’étude. Les aspects psychologiques et
psychanalytiques concernant I’intériorité¢ du danseur pourront étre survolés, examinés
en surface, mais ne seront volontairement pas approfondis, faute de connaissances et

de temps.
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CHAPITRE 11

RECENSION DES ECRITS

Dans la littérature, peu d’ouvrages sur la danse font référence ou
examinent la notion de ‘métamorphose en danse’. C’est en allant glaner des
informations dans d’autres domaines et différents registres, en inspectant les idées
sous-jacentes au nom commun « métamorphose », que ’on peut lever le premier
voile sur ce qui a été écrit a ce sujet. Ce sont essentiellement par les domaines du
théatre, de la philosophie, et de I’esthétique de la danse que I’étude de la
métamorphose de I’interprete et de son corps a €té€ investie. Ce chapitre consiste en
une synthése des €crits et des pensées sur la métamorphose. Déja, par I’investigation
de la littérature, on retrouve dans les discours les premieres réponses au

questionnement initial de ce mémoire.

2.1 La métamorphose de Pinterpréte et le monde du théatre
2.1.1 La nécessaire métamorphose du comédien

Nietzsche (1977) est I’'un des premiers penseurs & employer ce terme et a
le revendiquer comme nécessité préalable au jeu et a la représentation. Dans La
naissance de la tragédie, ’auteur propose une distinction majeure entre les arts,
séparant d’un cdté I’art plastique ou art apollinien, du dieu Apollon, et de I’autre, I’art
non plastique ou art dionysiaque, le théatre, la danse, les arts de la scéne en général,
du dieu Dionysos. « Eprouve-t-on le besoin instinctif de se métamorphoser et de
s’exprimer au travers d’autres corps et d’autres dmes, et I’on est dramaturge. »
(Nietzsche, p.59) Par cette phrase, Nietzsche affirme implicitement que la
métamorphose devient I’essence méme de la création, et le devoir de ’interpréte. En

allant puiser au cceur de la mythologie grecque par la comparaison des arts suivant les
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dieux antiques, Nietzsche ancre son propos dans un discours né a la période antique et
finalement en propose son analyse. Le corps qui se transforme est a la base de ’art

dionysiaque. L’artiste doit donc en étre conscient et composer A partir de cela.

Par la suite, les penseurs et théoriciens de théatre s’approprient cette idée
'pour I’approfondir et la renforcer par leurs considérations. La métamorphose est le
moteur de la pratique artistique théatrale. Gardons bien a 1’esprit que chaque créateur
a sa propre conception de la métamorphose. Pensons au théatre de la cruauté
d’Antonin Artaud, & la mémoire affective et a la techpique du « comme si» de
Constantin Stanislavski, a la biomécanique de Meyerhold, a la sur-mationnette de
Gordon Craig, au Verfemdunkteffekt de Bertolt Brecht, au Théatre Laboratoire de
Jerzy Grotowski, etc.”® Il sera question ici de donner simplement certains exemples
pour alimenter la recension des écrits. Le corps poétique. Un enseignement de la
création thédtrale, du metteur en scéne et pédagogue Jacques Lecoq (1997) en est
I’'un des exemples. Celui-ci, en décrivant 1’enseignement artistique proposé dans
’enceinte de son école, explicite sa vision de la métamorphose et met 1’accent sur
I’importance du travail corporel pour permettre la transformation de !’interpréte.
Méme chez Stanislavski qui a développé une technique de jeu faisant appel a la
mémoire affective de I’interpréte, on peut identifier une métamorphose. C’est Annick
Brillant-Annekin qui ’affirme dans son écrit Le corps acteur ou les inépuisables
paradoxes sur le comédien, au ceeur de 1’ceuvre Les imaginaireés du corps, dirigée par
Claude Fintz (2000), « (...) Un tel phénomene permettant 1’identification entre la vie
ﬂu personnage et celle de ’acteur donne lieu 4 une ‘métamorphose miraculeuse’'®. »

(p.62) Pour J.Copeau (1955), auteur des Notes sur le métier de comédien, « il

15 Aslan, O. (2005). L’acteur au Xxe siécle : éthique et technique. Vie La gardiole : L’Entretemps
éditions

16 Lexpression utilisée ici ‘métamorphose miraculeuse’ est extraite de 1’ceuvre : Stanislavski, C.
(1990). La formation de !'acteur. Paris: Olivier Perrin. p. 283. A. Brillant-Annekin ne fait que
I’emprunter. Cette note vient donc renforcer le propos.
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' (I’acteur) lui a fallu mettre en place, maitriser, assimiler tous les procédés de
métamorphose qui sont a la fois ce qui le sépare de son rdle et ce qui I’y conduit ».
Mis a part ces cas ou le terme ‘métamorphose’ est explicitement employé,
il faut contourner le mot pour voir apparaitre une multitude d’idées et de notions,
intimement reliées au principe de métamorphose. Rappelons la définition commune
de la métamorphose : « Changement de forme, de nature ou de structure si importante
que I’étre ou la chose qui en est 1’objet n’est plus reconnaissable. Modifications

morphologiques et structurales. » (Rey, 2005)

2.1.2 Métamorphose, comédien et personnage

Ainsi, en théitre, la métamorphose est étroitement liée a la notion de
‘personnage’. On pourrait assimiler le personnage a 1’objet d’accomplissement d’une
quéte, le but de la métamorphose. Le personnage deviendrait la finalit¢ de la
métamorphose. Les acteurs mettraient leur étre, leur corps au service du corps fictif
du personnage, et en cela ils se métamorphoseraient inévitablement. Pour reprendre
Nietzsche et venir appuyer cette idée, on peut citer I’affirmation : « (...) C’est 1a le
processus méme de la formation du cheeur tragique - et c’est le phénomene originel :
assister soi-méme a sa propre métamorphose et agir dés lors comme si 1’on était
effectivement entré dans un autre corps, dans un autre personnage. » (1977, p.59-60)

P.Pavis, I’un des grands théoriciens contemporains du théatre et 1’auteur
notamment du Dictionnaire du thédtre : termes et concepts de l'analyse thédtrale
(1980), propose une définition évolutive de la notion de ‘personnage’ dans le recueil
Vers une théorie de la pratique thédtrale. Voix et images de la scene. (2007) 11 y
décline les trois ‘effets-personnages’: mimétique, de construction et de
déconstruction, et les degrés différents de relations entre le personnage et ’acteur
suivant les types de jeu rencontrés au cours de I’histoire du théétre : la tragédie

classique, le naturalisme, la distanciation brechtienne,...




17

Dans cette premiere partie concernant le théatre, plusieurs clés sont déja
proposées pour aborder les différentes questions centrales de 1’étude. En effet, la
métamorphose requiert un travail corporel pour le comédien, une technique de jeu
particulié¢re. Il s’agit alors d’une évolution, d’un processus en constante progression
qui permet ’entrée graduelle dans un autre corps que le sien. Il existerait alors
différents chemins pour se rendre a la finalité de cette quéte, et explorer une multitude
de possibilités expressives.

De cette fagon, dans le champ du théatre, la métamorphose irait de pair
avec I’idée de ‘technique de jeu’ amorcée précédemment & travers I’introduction, qui

participerait par la suite a identifier la métamorphose comme un véritable processus.

2.1.3 La métamorphose de UDinterpréte, un processus de déconstruction,
Sfragmentation et recomposition

La métamorphose, étant un « changement », on pourrait y entrevoir une
action qui se déroule dans le temps. Le mot ‘processus’ est le terme qui transcrit le
mieux cette action en cours. Du latin procedere, ‘s’avancer’, ‘progresser’, le
processus est une suite continue de faits, de phénoménes présentant une certaine unité
ou une certaine régularit¢ dans leur déroulement. On rencontre souvent le nom
‘évolution’ qui correspondrait aussi ici & 1’idée principale. Il y aurait donc dans un
temps donné des €tapes de la métamorphose.

Aslan (2000) met en avant cette conception du processus de la
métamorphose. Dans tout travail de I’artiste, qu’il soit comédien ou danseur, elle
identifie une déconstruction et recomposition différente du corps, allant jusqu’a
entrevoir un réajustement, une reformation du corps. Il y a preuve ici d’un processus
qui touche le corps. De plus, le penseur et homme de théatre Larry Tremblay va dans
ce méme ordre de pensée. Dans son ouvrage Le crdne des thédtres, Essais sur le
corps de l’acteur (1993), il propose une analyse de certaines pratiques orientales et
des grands théoriciens et penseurs de théatre occidentaux et avance le principe que

dans chacune des pratiques & partir du moment ot il y a ’entrée dans un personnage,
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il y a fragmentation du corps de I’artiste. « Toute formation d’acteur repose sur une
pédagogie de laltérité. (...) Toute formation d’acteur vise, en fait, la
transformation. » (1993, p.33). 1l parle de « montage » du corps (p.130). Eugenio
Barba anthropologue du théitre oriental et du théatre occidental, propose une longue
étude intitulée Le corg.as crédible (2000). Au cceur de I’explicitation de la distinction
entre le corps quotidien et le corps extra-quotidien, le corps acculturé et le corps
inculturé, il parle de «se conditionner différemment: décomposer pour
recomposer ». (2000, p.52) Selon lui :

Le corps de la dualité —le corps d’acculturation- est programmé de
I’extérieur, comme un Frankenstein. Il est €laboré fragment aprés
fragment, membre aprés membre, fonction apres fonction ; il est donc re-
composé. C’est un corps artificiel. I1 s’agit d’un corps fictif non
seulement parce qu’il est prét pour la fiction théatrale mais aussi parce
que tous ses mouvements répondent & un espace ou a des lois physiques
fictifs, recréés par analogie ou par opposition aux lois qui régissent le
monde réel (...). C’est un corps dilaté (...). (2000, p.253)

M. Bernard (2001) rend compte de plusieurs processus rencontrés. « Pour étre plus
exact, le spectacle opére un quadruple processus conjoint de déconstruction du corps
comme tel (...) Le corps qu’on nous montre sur scéne non seulement n’est pas réel,

mais ne peut I’étre. » (2001, p.87)

Mais, pour tous ces auteurs, le processus de métamorphose quel qu’il
soit : déconstruction, montage, construction, recomposition, reformation, création...
remet en question I’identité de I’interpréte. Nietzsche Iui-méme parlait de
« dessaisissement de soi », de « dislocation de I’individu » et de « renonciation de
I’interpréte a lui-méme » (1977, p.59) pour pénétrer comme il se doit dans la nature
étrangére qu’est le personnage. On entre alors dans une autre dimension, celle de la

philosophie.
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2.2 Métamorphose de ’'interpréte, philosophie, et philosophie de la scéne

2.2.1 Métamorphose et identité

Pour Michela Marzano, €crivain et philosophe italien, auteur du
Dictionnaire du corps (2007), « (...) la personne peut jouer jusqu’a un certain point
de sa propre extériorité corporelle, du double jeu de son identité avec un corps auquel
elle ne peut pas purement et simplement s’identifier (...) » (2007, p.699). C’est
notamment dans la définition philosophique du nom commun ‘personne’ que 1’on
peut entendre 1’idée que chacun est & la fois et paradoxalement un et multiple.
L’identité est transformée constamment. Le soi est toujours constitué¢ d’identités
multiples, de territoires différents, d’appartenance diverses, d’identifications
hétérogénes. Au point que « son » nom, « ses » racines ne 1’empéchent jamais de
s’inscrire dans le monde de fagon multiple et d’enraciner son identité dans des actions
diverses qui consolident ou transforment son identité. L’identité personnelle (de la
personne) a toujours une dimension dynamique, qui émerge et se développe
continuellement. L’identité serait donc en constante mutation, en mouvement
permanent, d’ou 1’idée de métamorphose qui transparait, du moins d’une évolution,

d’un changement. On est ici dans une définition de I’essence méme de la personne.

2.2.2 Philosophie de la scéne : métamorphose et corps pluriel

Puisque, comme le rappelle L. Louppe (1997) dans son étude sur les
prémices de I’ceuvre au sein de son ceuvre Poétique de la danse contemporaine, «la
quéte du personnage s’opere & I’intérieur de I’actant de Barba a Langhoff » (1997, p.
262), I’identité de I’interpréte peut s’en voir troublée. Pour beaucoup de philosophes,
la métamorphose accompagne le questionnement sur 1’identité d’un individu. Quand
survient I’interrogation quant a 1’identité d’un interpréte sur scéne, les réponses sont
multiples et engendrent une corrélation d’autres notions qui gravitent autour du grand

champ de I’identité de linterpréte sur scene. G. Vincent pose clairement les
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questions : « L’interpréte est-il autre et dans ce cas, quel est cet autre qui parle en lui
au moment ou le corps s’affronte a la terrible expérience de la scéne ? L’interpréte

n’est-il que lui-méme ? » (1992, p. 99). Pour Michel Bernard (2001) :

Le corps est un réseau sensori-moteur instable d’intensités (...). C’est ce

réseau matériel hétérogéne qui constitue le spectre (...). Cependant que

I’artiste module et métamorphose un tel spectre par le jeu permanent de

conjonctions perceptives insolites. (...) Le corps semble perdre

simultanément sa forme et par 13 son identité dans la mesure ou il se mue

en image dont il hérite en quelque sorte la fragilité constitutive. (2001,

p.86-88)

La posture de cet auteur est radicale. Il n’y aurait pas d’identité de 1’étre sur scéne,
pas d’identification possible non plus, di a I’instabilité de 1’essence méme de 1’étre
scénique. I1 y aurait absence de 1°étre et absence du réel, ainsi qu’auto-destruction de
la corporéité a partir du moment ot il y aurait exposition scénique.

G. Martin est auteur de la thése de doctorat, Paysages sous la peau :la
dynamique du métissage comme approche du corps pluriel scénique (2008). Elle y
propose une compréhension du corps scénique et le définit comme un « corps pluriel
scénique ». Elle s’approprie la vision de M. Marzano, développée plus t6t. Puisque le
corps ne peut étre qu’un et cherche a s’adapter en permanence, le corps scénique'’
pourrait étre la retranscription de la pluralité déja existante au sein du corps quotidien
de la personne. Le corps scénique de I’artiste étant confronté a la « présence en lui de
’autre », est « disloqué » (p.42). Larry Tremblay fait partie de ces analystes qui ont
constaté le travail de fragmentation du corps, et ainsi, entre autre, de dislocation du
corps de I’artiste, avant méme le passage sur la scéne. Pour Geneviéve Martin, il n’y
a pas de recomposition différente mais « re-tissage ». Trois corps sont identifiables et

catégorisables dans ces jeux sur les concepts. Ainsi, le corps de la scéne résulterait

d’un tissage complexe entre le corps réel, ou corps quotidien, premier type de corps,

= Ici, Geneviéve Martin utilise le terme « corps scénique ». On peut créer un paralléle avec la notion
de « corps extra-quotidien » d’Eugenio Barba (2000, p. 252-253)
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le corps en réaction a ’altérité, deuxiéme type de corps et le corps tiré de 1’'imaginaire

ou corps fictif, troisiéme type de corps recensé.

2.2.3 Le danseur : le « Je » et « ’Autre »

On retrouve le méme type de questionnement dans la littérature sur la
danse. Pour O.-J. Cohen, le danseur est vu comme un « étre protéiforme, moule de
I’espace de la métamorphose par excellence. » (2002, p. 61) De méme, pour C.
Lamirande, dans son mémoire de maitrise (2003), I’interpréte danseur est au cceur
d’une dualité sujet/objet qui 1’oblige & pousser ses limites, & entrer dans un
dépassement de lui-méme, de ses capacités personnelles. Elle y reprend les analyses
philosophiques, existentielles et phénoménologiques de son prédécesseur S. Fraleigh.
« Celui du sujet/objet ou le danseur est a la fois son corps-propre et le matériau
artistique, puis celui ou le danseur est a la fois le véhicule de sa propre expressivité et
de celle de I’ceuvre. » (2003, p.6) Pour L. Louppe, le personnage que recherche
également le danseur, est le résultat d’une « transmutation qualitative qui déstabilise
la définition méme du sujet. » (1997, p.133) Mais contrairement au théatre ou la
finalité de la métamorphose est le personnage, en danse, il devient difficile de
dissocier la personne autre et le sujet-danseur. La quéte du personnage en danse, le
passage du ‘je’ de I’interpréte a ‘1’autre’, causerait également une transformation et
une déstabilisation de 1’identité de I’interpréte. L. Louppe en vient méme & comparer
le danseur a un « étre possédé, a 1’identité double et trouble ». (p.261) Pareillement,
M. Febvre (1987) qui consacre notamment ses études esthétiques aux paradoxes de la
danse-théatre, reconnait que parfois en danse, il « devient difficile de dissocier la
personne et le danseur, ce qui entraine la fusion réel/fictif. » (1987, p.81) Elle

emploie également le terme de ‘travestissement’ dans ces écrits sur le danseur.
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Mais N. Schulmann (2005), en particulier, apporte une nuance a toutes
ces conceptions. Elle affirme le statut du danseur comme une personne a part enticre.

« Le danseur reste le sujet de sa danse. » (2005, p. 8) Elle reconnait certes que :

L’implication du corps dans 1’élaboration d’un acte artistique est un sujet
paradoxal et conflictuel. L’hétérogénéité avec laquelle il (le danseur) est
qualifié aujourd’hui montre la difficulté de nommer précisément le corps
en danse: le corps-outil, le corps médium, le corps-vecteur, ou la
corporéité sont autant de tentatives pour parler de ce qui s’échappe. (p. 8)
Elle fait partie des penseurs de la danse qui ameénent le questionnement sur
I’authenticité du danseur et I’assument. A.Badiou (1998), auteur du Petit Manuel
d’inesthétique, revendique de maniére radicale le corps dansant comme « embléme du
pur surgissement. » (p.101) Il s’oppose a 1’idée de personnage en danse, de figuration
et d’expression. « Le corps dansant n’exprime aucune intériorité, c’est lui, tout en
surface, intensité visiblement retenue, qui est I’intériorité. » (p.101) La danse doit étre
une « pureté¢ conceptuelle ». (p.109) Diane Leduc (2007) a consacré toute sa thése
Etude phénoménologique de I'état d'authenticité dans l'acte d'interprétation en danse
contemporaine a comprendre ce que pouvait vouloir dire I’authenticité en danse. De
fagon moins radicale, J. Bienaise (2008) traverse le questionnement sur 1’identité de
’interpréte en danse en se penchant sur les notions de ‘présence & soi’ et ‘présence
scénique’. Elle interroge, entre autres, la part du ‘soi’, du ‘je’ de I’interpréte-danseur

dans sa présence scénique. Elle y propose une réponse phénoménologique.

2.3 Métamorphose de I’interpréte et paroles de chorégraphes et d’interprétes

Il est intéressant de lire ou d’entendre les discours des chorégraphes et des
interprétes eux-mémes pour apporter des exemples concrets & cette notion de
métamorphose de l’interpréte en danse théatre. C’est donc en allant glaner des
informations dans des entretiens, des critiques de spectacles, des ouvrages consacrés a
des analyses de chorégraphes et a leurs processus de création, que I’on peut avoir

accés aux propos des créateurs.
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2.3.1 Métamorphose de Uinterpréte et caractéristiques physiologiques

Alwin Nikolais (1982), chorégraphe du vingtiéme si¢cle, reconnu pour
son travail sur la modification de la silhouette du corps par I’apport de costumes
géométriques, disait: « Je pétris les danseurs comme de 1’argile. Le corps est
métaphorique. Il peut représenter quelqu’un, mais aussi quelque chose. » (p.19-20)
De cette citation, nous retenons ici 1’idée de pétrissage, de modulation du corps. Le
corps deviendrait objet, matériau et le chorégraphe joue de ses caractéristiques. De
son c6té, Maguy Marin dévoile & L. Brunel (1982) son processus de création. Du
temps de la création de May B, elle énonce qu’elle choisit les artistes danseurs selon
leurs caractéristiques physiques, posturales. « Ce qui m’intéresse chez les gens, c’est
leur personnage. » (1982, p.42) Elle repére les types physiques des gens et constate
que le personnage est déja présent en I’individu, en sa personne, avant méme qu’il ne
soit travaillé, dans sa posture. On rejoint ici ’idée d’Hubert Godard que la posture est
déja porteuse de toute une histoire de 1’individu. M. Marin va par la suite chercher a
pousser les types physiques jusqu’a la caricature. Elle avoue avoir recours a une
construction corporelle. « C’est dans la matiére méme, c’est-d-dire dans la
personnalité profonde du danseur (...) pas a partir de fiction plaquée sur les
interpretes. » (p.65)

Pour Dominique Bagouet (1983) aussi, c’est le travail corporel qui
conduit au personnage et participe ainsi & la métamorphose de l’interpréte. « Le
personnage serait une extension de la personne. » Il construit des personnages & partir
de la réalité de la vie et de la personne (individu/personnalité) qu’est le danseur.
Isabelle Ginot (1999), dans une analyse sur I’ceuvre de D. Bagouet, avance I’idée que
c’est & travers « la présence au mouvement de ’interpréte, a travers les modulations
de la posture », que 1’on peut identifier une « transformation du sujet enhobjet. »
(p.186) Elle apporte également une nouvelle précision a investiguer : « C’est donc

d’abord dans le style que nous recherchons la place de I’interpréte. » (p.188)
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Par I’exemple de I’analyse de 1’approche de Dominique Bagouet
notamment, on remarque que c’est a partir de I’interprete que le travail est effectué,
par la prise en considération a la fois de sa personnalité mais aussi de ses
caractéristiques morphologiques. Ce qui entraine, & mes yeux, les interprétes dans un

dépassement d’eux-mémes, et un renouveau de leur étre.

2.3.2 Métamorphose de interpréte, dépassement de soi et renouveau de l’étre

« Placées dans de nouveaux contextes, les citations personnelles perdent
ce qui pourrait n’en faire que de simples auto-représentations et auto-mises a nu, elles
acqui¢rent une réalité nouvelle, une autre forme et signification, qui les fait sortir de
la sphére strictement privée » (Tankard, 1987, p.81), tels sont les propos d’une
danseuse de Pina Bausch, Meryl Tankard. Pina Bausch pose des questions aux
interprétes. Elle cherche la déconstruction du corps et la reformation de celui-ci.
« Les questions de P. Bausch sont aussi une tentative pour recommencer tout au
début, pour essayer de découvrir et de ressentir le monde qui nous entoure et nous-
mémes de fagon neuve. » (p.40)

On rejoint ici I’idée développée par Schilder (1968) et reprise par M.
Bruchon-Schweitzer et J. Maisonneuve (1981) dans Modéles du corps et psychologie
esthétique qui spécifie que :

L’homme essaye par des moyens objectifs de changer son image du

corps. Ces métamorphoses seraient en elles-mémes sources de plaisir, par

un jeu permanent d’extension et de rétraction du corps, qui nous permet
de triompher de nos limites corporelles et en méme temps de maitriser les

changements qui pourraient étre menagants. (1968)

On rejoint ici aussi la conception de la métamorphose participant au
« dépassement de soi » chez C. Lamirande (2003).

Les interprétes, chez P.Bausch notamment . ont un sentiment

d’accomplissement de soi malgré le travail de métamorphose qui précéde la

représentation. Bien que P. Bausch dise que «ce qu’on cherche, c’est pour le




25

détruire » (1987, p.136), Dominique Mercy, danseur phare de la compagnie
bauschienne témoigne : « (...) C’était la premiére fois qu’ils ne s’agissaient pas
seulement d’apprendre un réle ou un pas. Pour la premiére fois, j’avais le sentiment
que moi, Dominique, j’étais sur la scéne et que je donnais et disais quelque chose de

moi-méme. » (p.130)

Ainsi, en danse, il semblerait que cette notion de ‘métamorphose’ ne soit
pas une évidence. Contrairement au théatre ou la métamorphose est 1’ultime solution
de la quéte du personnage, c’est-a-dire qu’il n’y a pas de personnage sans
métamorphose du comédien ; en danse, le discours est plus ambigu, moins explicite,
plus fou. En philosophie de la scéne, parler de métamorphose ouvre le discours sur
I’identité de 1’étre humain. C’est créer une différence entre les noms communs
‘personne’ et ‘personnage’. Enfin, mettre en parallele le concept de ‘métamorphose’
avec les techniques de la danse, c’est, nous 1’avons vu, aborder la question identitaire
du danseur, son statut, mais également questionner les notions omniprésentes et les
préoccupations concernant I’authenticité, sa singularité, et la question du corps-objet,
versus celle du corps-sujet. De cette fagon, ce chapitre a été une investigation
volontairement synthétique des pensées majeures sur la métamorphose. Il s’agit de la
sorte, d’une mise & niveau horizontale des divers courants de pensées.

A partir de ce premier échantillonnage littéraire et en regard de la
problématique, un cadre théorique relatif a 1’objet d’étude peut étre élaboré, mettant

de I’avant et approfondissant les théories et concepts-clés retenus pour la recherche.
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CHAPITRE 111
CADRE CONCEPTUEL

Tout débute par une distinction, empruntée a Eugenio Barba, entre deux
types de corps : le « corps quotidien » et le « corps extra-quotidien ». Tel un effet
« boule de neige », plusieurs concepts et idées vont s’avérer piliers de 1’étude et

germer de cette distinction.

3.1 Corps quotidien, versus Corps extra-quotidien

Le corps quotidien d’un interpréte correspondrait au corps naturel,
habituel, usuel, fonctionnel. C’est le corps que nous connaissons. Alors que le corps
extra-quotidien s’apparenterait, dans les grandes lignes, entre autres au corps
scénique, corps de la représentation. Ce n’est pas tout le monde qui a fait I’expérience

de ce second type de corps. L’interpréte en danse ou en théatre, lui oui.

Il y a une différence substantielle entre la maniere dont nous utilisons
notre corps dans la vie quotidienne ou dans les situations de
représentation. Dans le contexte quotidien, la technique du corps est
conditionnée par la culture, la situation sociale, le métier. Mais dans une
situation de représentation, la technique du corps est différente. De 13, la
distinction entre une technique quotidienne et une technique extra-
quotidienne. (Barba, 2004, p. 40)

Dans chacun des deux recueils principaux de ’auteur, a savoir, Le canoé
de papier (2004) et L ’énergie qui danse, un dictionnaire d’anthropologie théatrale
(2008), cette distinction est présente dés l’entrée en matieére, dés l’introduction,

comme fondement méme de 1’ Anthropologie théatrale. Envisageons donc un corps

quotidien de tout étre humain doué d’une technique quotidienne, et un corps extra-



27

quotidien, d’un acteur ou d’un danseur, doté d’une technique extra-quotidienne.
Retenons & 1’esprit cette notion de « technique », comme pont de la transformation du
corps quotidien en corps extra-quotidien. Nous la développerons par la suite plus en
profondeur, pour comprendre les manieres dont un corps quotidien peut devenir corps
extra-quotidien. Simplement pour accentuer encore la distinction, faisons référence a
l’introductiop de L ’énergie qui danse (2008). L’auteur accompagne la différenciation
_ de ces deux corps par des exemples qui clarifient la pensée. Selon 1’ Anthropologie
théatrale, le corps quotidien, dit « naturel », est conditionné par la culture dans
laquelle il vit. Le contexte autant culturel, que social, agit sur ce corps quotidien.
Nous croisons, ici, les idées et concepts de ‘techniques du corps’ développées par
Marcel Mauss (1934), et reprises par Michel Foucault (dans Dits et écrits,
Technologies de soi, 1994). Nous n’entrerons pas plus dans leurs considérations,
préférant référer a I’ Anthropologie théatrale, étude du comportement scénique pré-

expressif, nous important ici :

Les techniques quotidiennes ne sont pas conscientes; nous nous
déplagons, nous nous asseyons, nous portons des poids, nous embrassons,
nous montrons, acquiesgons et nions avec des gestes que nous croyons
« naturels », et qui sont au contraire, déterminés culturellement. Les
différentes cultures enseignent des techniques de corps différentes selon
que 1’on marche avec ou sans chaussures, que 1’on porte des charges sur
la téte ou a la main, que 1’on embrasse avec la bouche ou avec le nez. Le
premier pas pour découvrir quels peuvent étre les principes bios
scéniques, de la « vie» de I’acteur ou du danseur, consiste alors, a
comprendre qu’aux techniques quotidiennes du corps s’opposent des
techniques extra-quotidiennes, c’est-a-dire des techniques qui ne
respectent pas les conditionnements habituels de 1’utilisation du corps.
Ce sont a ces techniques extra-quotidiennes qu’ont recours ceux qui se
mettent en situation de représentation. (Barba, 2008, p. 15)

I1 est important de souligner ici que la démarche d’Eugenio Barba est une
étude sur les cultures et traditions autant orientales qu’occidentales, pour avoir une

compréhension exhaustive du comportement scénique, de I’acteur comme du danseur,

du théatre et de la danse. Chez lui, il n’y a de fronti¢res entre Orient et Occident que
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pour amplifier son propos. Ainsi, nous pouvons émettre un bémol quant a I’'idée que
les techniques quotidiennes et extra-quotidiennes du corps « s’opposent ». Ici,
I’emploi semble radical. Mais Eugenio Barba explicite cette radicalité, et 1’on

comprend qu’elle est plus évidente dans les traditions orientales car :

En Occident, la distance qui sépare les techniques quotidiennes du corps
des techniques extra-quotidiennes qui caractérisent le comportement de
I’homme dans le théatre, n’est souvent ni évidente ni consciente (...)
(Barba, 2008, p. 15-16)

L’étude nuancera cette prétendue opposition, faisant émerger les notions

de « processus » de la métamorphose et de corps de ’interprete « en devenir », deux

des éléments clés de notre analyse. Nous y reviendrons.
3.1.1 Le corps quotidien fonctionnel ou corps « inculturé »

Nous I’avons spécifié : le corps quotidien correspond au corps « naturel »,
ou dans les termes d’Hubert Godard ou Benoit Lesage : le « corps fonctionnel », ou a

nouveau selon E. Barba : le « corps inculturé ».

Chacun de nous est un corps inculturé. I1 utilise une technique
quotidienne qui dérive du contexte culturel dans lequel il est né, de son
milieu familial, de son travail. Cette inculturation que notre organisme
absorbe dés les premieres heures de notre vie constitue notre spontanéité,
autrement dit un réseau de réflexes conditionnés ou d’automatismes
inconscients. (Barba, 2000, p. 252)
C’est la base de tout étre humain et donc de tout interpréte. Christian Biet
(2007), auteur de ’article 7hédtre, dans le Dictionnaire du corps, rappelle qu’un
«acteur qui joue, c’est d’abord un homme ou une femme de métier (...) un étre
vivant, ici et maintenant (...) » (Biet, 2007, p. 923)

A cette considération, on peut venir ajouter la lecture des écrits de

I’Analyse Fonctionnelle du Corps dans le Mouvement Dansé (A.F.C.M.D.), initi€s
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par Hubert Godard et Odile Rouquet. Ce secteur de recherches permet d’avoir des
indications précises sur ce qui constitue le corps quotidien fonctionnel, point de
référence des interprétes et chorégraphes. Les ancrages corporels y sont déclinés. En
voici les principaux. Dans un texte intitulé une Analyse du mouvement, nouvelle
vision du corps en mouvement, Anne Cazemajou (2005) propose une synthése
détaillant quelques outils théoriques et pratiques de lecture du cori)s extraits des
textes d’Odile Rouquet et d’Hubert Godard. Elle crée trois grandes catégories. La
premiére réunit le poids, la force musculaire et la pression hydrostatique. Le corps est
vertical suivant 1’axe terre / ciel responsable de 1’équilibre, et suivant 1’axe horizontal
qui donne accés aux autres et a ’espace environnant. La deuxiéme catégorie réunit la
ligne gravitaire du corps traversant le corps de haut en bas, les sphéres-masses
« intrinséquement peu mobiles qui y viennent s’étager : la téte, la cage thoracique et
le bassin, articulées par 1’intermédiaires de zones charniéres d’extréme mobilité :
jonctions osseuses, cervicales, lombaires, musculaires » (Cazemajou, 2005, p. 7) et
les diaphragmes, au nombre de trois « qui viennent ouvrir et fermer 1’accés a la zone
mobile qui la prolonge » (2005, p. 7). Quant a la troisiéme, elle associe les ‘parterns’
posturaux avec les systémes corporels. Elle spécifie que « & chaque systéme, comme
a chaque ‘pattern’, correspond une qualité, une énergie spécifique » (Cazemajou,
2005, p. 7).

En d’autres termes, Benoit Lesage (2000), dans un texte consacré aux

Quelques clés pour le dialogue tonique et postural, pose I’idée que :

Chacun de nous est caractérisé par une certaine attitude, un schéma
postural, qui correspond & notre ‘présence’. Méme si nous sommes
amenés a visiter d’autres postures, nous tendons & revenir a une posture
de base, notre habitus tonique. (Lesage, 2000, p. 3)

Déja ici, le corps est fragmentable pour une lecture plus minutieuse et

plus précise. Cela permettra d’aller en profondeur pour créer une grille de lecture du
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corps compléte et permettre ainsi de répondre rigoureusement a la sous-question de

recherche : « Qu’est-ce qui dans le corps du danseur se transformerait ? ».

3.1.2 Le corps quotidien expressif : le systéme de Delsarte

Pour Frangois Delsarte (1811-1871), « Le corps (...) est I’alphabet
universel de I’encyclopédie du ﬁxonde ». (Aslan, 2005, p. 47) Selon Larry Tremblay
(1993), « Delsarte a entrepris une taxinomie des gestes, basée sur la segmentation du
corps. Ce n’est pas le tout qui parle, c’est la partie. » (1993, p. 53) Ce qui est pertinent
pour notre étude dans la compréhension du syst¢me corporel de Delsarte, c’est la
conception du corps fragmentable pour les besoins d’une analyse, un corps
fragmentable et fragmenté mais paradoxalement unifié par un ensemble intrinséque
au corps (en ’occurrence 1’dme) qui le rend expressif. Delsarte unifie et relie la
dimension intérieure du corps aux dimensions physiques/mécaniques du corps,
perpétuel dualisme.

Pour mieux comprendre, rappelons ici la Loi de la Correspondance,

synthétisée par Odette Aslan :

A chaque fonction de 1’esprit correspond une fonction du corps, & chaque
grande fonction du corps un acte de 1’esprit. Le geste représente bien plus
que la parole pour Delsarte ; il exprime davantage et vient du cceur ; lié a
la respiration, il se développe grice aux muscles, mais ne peut exister que
sous-tendu par un sentiment ou une idée. (Aslan, 2005, p. 48)

Larry Tremblay propose, quant a lui, une synthése claire du systéme
corporel de Delsarte, dans son ouvrage Le crdne des thédtres, Essais sur les corps de
l’acteur (1993). 11 y voit une division constituée d’une couche et de sept sous-

couches, a savoir :

1. Homme : assemblage d’une dme et d’un corps

2. Corps: vient en deuxieéme, aprés 1’dme, dont il traduit les
mouvements. En ce sens, le corps exprime 1’ame.

3. Geste : mouvement expressif du corps en tant qu’organisme vivant.




31

4. Agent mimique: unité corporelle produisant des mouvements
expressifs. Le systtme de Delsarte, tel que présenté par son disciple
Giraudet, divise le corps en treize agents mimiques : cil, regard,
sourcil, bouche, nez, téte, épaule, torse, bras main, pouce, index,
jambe (...)

5. Trnité : (...) La trinité constitue une entité composée de trois parties
distinctes, mais inséparables, et nécessaires les unes aux autres. La
partie ne peut exister sans le tout et vice-versa (...)

6. Muscle: (...) Le corps delsartien manifeste donc I’état de son étre
intérieur selon les trois fagons qu’a le muscle d’agir sur lui-méme

(b

7. Le multiple de trois : (...) chaque partie recéle en elle une part des
deux autres. (...) Neuf espeéces vont donner neuf états qui vont
donner neuf attitudes de I’agent mimique. (Tremblay, 2005, p.52)
Le corps semble démantelable a 1’infini. De plus, reprenant les propos de P. Schilder,
Benoit Lesage rappelle qu’un « corps est 1’expression d’un moi et d’une personnalité,
et qu’il est dans le monde. » (Lesage, 2000, p. 1)
C’est & partir de ce corps quotidien ‘inculturé’ qui inclut tout ce véritable
bagage, potentiel d’une richesse incroyable, que I’interpréte va pouvoir appréhender
la représentation et la scéne, prendre possession de son corps ‘extra-quotidien’, et

finalement arborer son corps scénique devant une audience.

3.2 Le corps scénique de la danse théitrale, corps de la représentation
3.2.1 Un corps pluriel

Dans le travail d’un interpréte, 1’objectif est d’atteindre la scéne, la
représentation. Ainsi & l’autre bout du corps quotidien, naturel et spontané, se
trouverait le corps scénique. D’emblée reprenons la considération de Geneviéve
Martin : il s’agit d’un « corps pluriel scénique ». Un corps dont la particularité est sa
multiplicité. Explicitons !

Geneviéve Martin (2008) a consacré sa thése de doctorat en étude et

‘ pratique des arts contemporains aux Paysages sous la peau : la dynamique du

métissage comme approche du corps pluriel scénique. Elle y propose, entre autres,
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une compréhension du corps scénique et le définit comme un «corps pluriel
scénique ». Elle dégage cette caractéristique de 1’analyse des écrits de Laurence
Louppe, puis en suggere une analyse et interprétation.

Cette expression de « corps pluriel scénique » part du constat que les
corps présentés sur la scéne sont aujourd’hui, pour la plupart du temps, des corps
« faits de choix puisés a divers horizons artistiques, disciplinaires et culturels » (2008,
p.43). Ces corps ne sont plus formés a une seule discipline ou a un seul courant. Ils
se présentent d’emblée, comme des « corps multiples, fait de choix discontinus ».
(Louppe, 2001, p. 173) D’ou viendrait cette idée ? Martin.propose ensuite une

explication dont les grands traits vont étre extraits.

Le corps pluriel scénique est le produit d’une rencontre polymorphe entre
le corps sur scéne et ’altérité qui fait le monde. Il est en transit, (...)
habité par une multiplicité de réels qui englobe le corps propre. (Martin,
2008, p. 42)

Il semblerait ainsi qu’avant d’étre sur scéne, ou méme avant d’envisager

la scéne, le corps soit déja un « corps multiple ». Martin propose une explication en

citant le docteur en philosophie et professeur, Michela Marzano :

Chacun est « un » et « multiple ». Le soi est toujours constitué d’identités
multiples, de territoires différents, d’appartenances diverses,
d’identifications hétérogénes. Au point que « son » nom, « son » corps,
« ses » racines ne I’empéchent jamais de s’inscrire dans le monde de
fagon multiple et d’enraciner son identité¢ dans des actions diverses qui
consolident ou transforment son identité. L’identité personnelle est
toujours quelque chose de dynamique, qui émerge et se développe
continuellement. (Martin, 2008, p. 43)

Le corps se construit et s’accomplit en réaction au monde qui [’entoure.
Du fait de I’absence d’unité du monde environnant, le corps ne peut étre qu’un. Il
cherche a s’adapter en permanence et développe ainsi une multitude de facettes

différentes. La figure du prisme peut matérialiser symboliquement cette idée.
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L’identité est constamment en mouvement, les contours sont rarement nets, et il se
produit en permanence des mutations au sein de cette entité.

Certés, avant la scéne méme, le corps est pluriel. Mais sur la scéne de la
danse théatrale, qu’en est-il ? Le corps scénique de ’artiste est différent de son corps
initial par bien des aspects. Pour Geneviéve Martin (2008, p. 42), il n’y a pas
‘recomposition différente’ du corps mais « re-tissage ».

Ainsi, « le corps scénique de 1’artiste ne forme plus une unité : ses parties
sont séparées et dispersées. Ils se présentent comme une multiplicité d’éléments qui
s’entrecroisent. » (2008, p. 42) Quelle est justement cette « multiplicité
d’éléments » qui s’entrecroisent ? Quelles sont ces « extensions imaginaires » ? De
quoi serait fait ce « re-tissage » ?

Le corps scénique de ’artiste, étant confronté a la « présence en lui de
’autre », est « disloqué ». (Martin, 2008, p. 42)

Il est nécessaire de faire un détour, ici, et d’aborder la notion d’altérité, du

corps de I’autre dans le corps pluriel scénique.

3.2.1.1 Le je’ dansant et ’autre, au fondement du corps pluriel scénique

Se basant sur I’ceuvre de Pierre Legendre (1978), La passion d’étre un
autre. Etude pour la danse, Benoit Lesage (1992) intitule une de ses études :
L’étrange appel : le danseur et/est son double. (1992, p. 243) Pour commencer,
citons ce court passage extrait de la définition du concept ‘double’, dans le

Dictionnaire sur le corps (2007), dirigé par Michela Marzano :

C’est ainsi que dans le langage courant, lorsque 1’on parle de double, on
oscille constamment entre le méme et 1’autre, 1’identité et la duplicite.
Une personne double est quelqu’un qui s’installe dans 1’ambiguité de
I’étre et du paraitre, de la vérité et du mensonge. (Marzano, 2007, p. 320)

Benoit Lesage, dans son écrit, que ’on peut trouver dans le recueil de

textes Danse : le corps enjeu, dirigé par Mireille Arguel (Arguel, 1992, p. 243),
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propose une étude sur le danseur et son corps basée sur des fondements avant tout
psychanalytiques. En effet, c’est par la psychanalyse et en recourant aux péres de ce
courant, Freud et Lacan, qu’il rappelle que le danseur est en constant dialogue ou en
constante recherche de dialogue avec I’ « Autre, figure du désir » (Lesage, 1992, p.
245). La danse serait un discours adressé & un allocutaire absent, d’out ce concept de

1’ Autre, que rechercherait en permanence le sujet ‘je’ dansant.

Le théme d’un moi qui s’efface pour laisser émerger un autre, pourtant

pleinement reconnu comme soi, semble relativement clair, et méme

conscient. La danse peut étre regardée comme 1’appel de/a cet Autre.

(Lesage, 1992, p. 257)

Nous n’aborderons pas ici de considérations psychanalytiques fouillées et
approfondies car nous ne pouvons pas prétendre & cela. Mais le discours
psychanalytique porté sur la danse, développé au siécle dernier, n’est .pas pour autant
a mettre de coté. Au contraire, il pose une premiére pierre & 1’édifice. Il permet de
lever le voile sur le fait que le danseur pourrait étre en quéte constante d’un Autre.
« Le sujet dansant emprunte, essaie un autre corps, et laisse cet autre parler a sa place,
tout en s’identifiant a Iui » (Lesage, 1992, p. 246). On serait dans une dynamique
concréte d’incarnation de cet Autre. Cette idée que le danseur recherche le dialogue
avec I’ Autre peut expliciter les motivations d’un chorégraphe ou d’un danseur a avoir
recours a la métamorphose.

Benoit Lesage a également recours a un autre analyste F. Schott-Billmann

pour apporter des précisions et des affirmations quant au danseur et a son double.

Le danseur, conclue F.S.B., est donc un passeur qui fait passer dans son
corps le savoir de 1’ Autre, et par la méme dans I’ceil (et donc le corps) du
spectateur, métaphore du désir inconscient. La danse est donc tout autre
chose qu’un divertissement esthétique (...). Elle est une infinie lettre
d’amour adressée & 1’ Autre, au-dela du moi et des apparences. (1992, p.
247) :
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Trés vite dans son écrit, B. Lesage apporte des considérations concretes
de ce & quoi pourrait correspondre ‘I’étrange appel du double dans le corps du
danseur’. C’est d’ailleurs ce qui fait la force de son énalyse. I1 utilise les conceptions
et les considérations de la psychanalyse et les met en pratique en les questionnant &

travers plusieurs discours de danseurs.

La spécificité de la danse est qu’elle révele (imagine) un corps différent

et implique la notion de rythme. (...) Ainsi la danse, par le rythme et le

jeu des oppositions peut étre un code d’invocation de 1’ Autre pour se dire

soi-méme dans la vérité de son mouvement. (Lesage, 1992, p. 246-247)

On parle ici de ‘code’, donc de décodage possible, de lecture, d’analyse
possible pour parvenir & toucher méme succinctement, ou du moins a appréhender
I’ Autre dans le soi du danseur. Notons donc d’emblée ces concepts de « rythme » et
de ‘jeu d’oppositions’ qui seront a investiguer.

De plus, a titre de conclusion de son analyse, B. Lesage rappelle qu’ « en
transgressant sans cesse les frontiéres de son épiderme, le danseur IMAGINE un autre
corps. Ce n’est que dans I’expérience de cette altérité qu’il peut dire « JE danse » et
s’y reconnaitre soi-méme » (1992, p. 265) Il est question de corps, de chair, d’un
« matériau-corps ».

Comment le danseur transgresserait-il les « frontiéres de son épiderme » ?
L’auteur parle de «jeu de muscles, des articulations, des fascias, les étirements et
plissements de la peau» (1992, p. 265). Ce sont des indices portant sur la
morphologie et la physiologie qui participeront au décodage des éléments visibles,
reconnaissables et identifiables pour envisager la métamorphose, éléments importants

pour I’analyse a venir.

3.2.2 Le corps extra-quotidien chez Eugenio Barba, un « corps fictif »

Pour Eugenio Barba, le corps que le spectateur peut voir sur la scene est

un corps fictif, corps extra-quotidien.
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11 s’agit d’un corps fictif non seulement parce qu’il est prét pour la fiction
théatrale mais aussi parce que tous ses mouvements répondent a un
espace et a des lois physiques fictifs, recréés par analogie ou par
opposition aux lois qui régissent le monde réel : comme si, par exemple,
la gravité était supérieure ou inférieure a ce qu’elle est en réalité ; comme
si chaque mouvement s’opposait & une force de sens contraire ou, a
I’inverse, se trouvait affranchi de la pesanteur et prét a s’envoler. (Barba,

2000, p. 253)
C’est un corps de la «dualité », un corps «acculturé », «un corps
artificiel », « re-composé », et « dilaté ». Tous ces termes sont empruntés a 1’étude

d’Eugenio Barba.

L’acteur qui a accepté jusqu’au bout I’illusion de la dualité et qui est

parvenu a la dépasser, passe d’une spontanéité¢ inculturée a une

spontanéité acculturée : en ce sens, il acquiert une seconde nature.

Lorsqu’il assimile cette seconde nature sans plus avoir besoin de la

diriger consciemment comme le ferait un pilote, alors I’intention et

’action, ’esprit et le corps ne peuvent plus étre distingués. Son corps

devient inhabituel, surprenant, mais « crédible ». (Barba, 2000, p. 253)

« Lorsqu’il assimile cette seconde nature... », le principe de I’assimilation
rappelle ici celle de la « recomposition » ou de la « synthése » dans les analyses de
Larry Tremblay. Cette intégration d’un apprentissage, cette assimilation de seconde
nature seront des éléments intéressants a aborder et questionner avec des interprétes
en danse pour comprendre par quel mécanisme ils passent.

Reflétant une compréhension similaire du corps scénique, G. Martin
précise qu’un corps pluriel scénique serait le fruit d’une construction et renverrait a la
« texture imaginaire du réel », expression qu’elle emprunte & Merleau-Ponty. « Le
corps pluriel scénique se construit comme lien entre imaginaire et réel. » (Martin,
2008, p. 44) Ces mots font écho a ceux d’Eugenio Barba : « Le corps-acteur n’est pas
le ‘corps’ que I’acteur ‘utilise’, ce n’est pas une machine physique, mais le carrefour

ou se rencontrent le réel et I’imaginaire, le concret et 1’abstrait, le physique et le

mental » (Barba, 2000, p. 253).
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D’ou cette idée de « re-tissage », de G. Martin. Le corps sur la scéne est
un corps finement re-tissé, au sein duquel les frontiéres ont été€ brouillées, mélangées,

assemblées.

(...) L’artiste du corps pluriel scénique nourrit sa construction de fagon
provisoire par une fabrique d’extensions imaginaires. Cette construction
reste en transformation. Des jeux de remplacement, d’addition et de
soustraction (...) Ces jeux se traduisent dans les corps par des
déformations (...). (Martin, 2008, p. 43)

3.2.3 Le facteur de la thédtralité : le corps scénique fictif

Néanmoins, le cadre esthétique de la recherche étant la danse théatrale, il
est intéressant de se pencher sur ce concept de théétralité et d’en extraire les grandes
lignes et les éléments nécessaires pour aborder et définir le corps scénique. Eugenio
Barba et Geneviéve Martin ont déja amorcé cette idée. Entrons en profondeur dans les
mécanismes de la théatralité. Nous pouvons extraire principalement trois définitions

de 1a théatralité.

D’une maniére générale, au cceur de la notion de théatralité, intervient le
décalage, le «jeu» possible entre 1’identité de I’interpréte et celle du
personnage qu’il incarme, cet autre qu’il campe sur scene. (Le Moal,
2008, p. 815)

Premiérement, selon Patrice Pavis (1980), auteur du Dictionnaire du
Thédtre, en Occident, « tout ce qui n’obéit pas & I’expression par la parole, par les

mots » est théatralité.

C’est le théatre moins le texte, c’est une épaisseur de signes et de
sensations qui €difie sur la scéne a partir de ’argument écrit, c’est cette
sorte de perception cecuménique des artifices sensuels, gestes, tons,
distances, substances, lumiéres, qui submerge le texte sous la plénitude de
son langage extérieur. (Barthes, 1964, p. 41-42)

Deuxiémement, la théatralité réunit tous les mécanismes de la scéne qui

participent & créer 1’illusion, le faux-semblant du monde réel, le paraitre, et non
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I’étre : décor, costumes, accessoires, masques, lumicres, jeu, maquillage,
déplacements dans I’espace... On est face a une dynamique de la dissimulation, du
remplacement ou de I’invention d’un nouveau réel, de la représentation et/ou de
I’exacerbation de la réalité. Ainsi, vu sous I’angle de la théatralité, le corps de
’interpréte est autre que son corps réel. Il est « autre ». En effet, les ressorts-clés de la
théatralité étant ce « décalage », 1’illusion, ou « I’artifice » suivant les mots de R.
Barthes (1964, p.41-42), ’interpréte « est d’abord vu comme un simulateur » (Biet,
2007, p. 923). Ainsi le danseur qui s’inscrit dans ce type de rapport & la scéne

duperait également le spectateur, serait « autre » que lui-méme.

Son corps est toujours présent dans le lieu scénique, mais devient autre
lorsqu’il entre dans 1’espace dramatique (...). I figure alors une ombre,
un simulacre, une figuration et souvent un personnage. Car, dans ce
théatre, et cela depuis fort longtemps, une sorte de transsubstantiation
s’opére a partir du lieu scénique, d’autres entités émergent, si bien que,
par la représentation, figurée ou non, un « autre » univers que 1’univers

«réel », performatif et concret des comédiens et du public, aboutit a

produire un espace dramatique dans lequel, le cas échéant, évoluent des

personnages. (Biet, 2007, p. 922)

Troisiémement et finalement, la théatralité serait le fruit d’une pensée de
la scéne et de I’espace scénique, qui crée une interface entre le monde concret,
autrement dit « réel », et le monde abstrait de la fiction. Retenons également de la
citation précédente la nuance apportée entre le «lieu scénique», endroit
géographique de la représentation, et ‘l’espace dramatique’, zone porteuse de
I’imaginaire, des autres réalités. L’espace dramatique pourrait étre un des reperes
contextuels a I’identification de la métamorphose. Sans cela, il n’y aurait pas
nécessairement de métamorphose. Le monde tangible pourrait servir & la mise en
représentation du monde abstrait, ou monde imaginaire. D’ou I’idée que, porteur d’un
imaginaire, le corps réel de ’interpréte pourrait devenir, ou pourrait se mettre au
service d’un corps de la fiction, un corps fictif. Mais il est également possible de

penser avant tout la place de I’imaginaire dans la théatralité pour ensuite questionner
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le rapport entre le réel et le fictif et alors, re-questionner le statut du corps de
’interpréte. Il va de soi néanmoins que méme si ’imaginaire précéde le réel ou vice-
versa, 1’espace devient double et le corps au cceur de cet espace accumule des

couches sémantiques et devient multiple signifiant.

Parce que cet espace est double, le comédien, les objets et tout ce qui est
matiére ou réalité dans cette portion d’espace prennent alors un autre, ou
d’autres, sens. Et le pivot de cette distinction, de ce dédoublement, est la
performance du corps de ’acteur, accompagnée, ou non, des décors, des
objets et des costumes. C’est & travers ce corps €mettant des signes
verbaux et non verbaux que le jeu advient, entre le concret et 1’abstrait ;
le corps double du comédien installe 1’aspect ludique, c’est-a-dire

I’ambiguité, le passage d’un univers en apparence réel a un autre univers

que le jeu produit. (Biet, 2007, p. 923)

C’est ainsi que le corps de 'interpréte devient « le lieu non seulement
d’une pratique physique et matérielle, mais aussi le lieu d’une transformation »
(2007, p. 923), qui permet le passage a 1’imaginaire dans 1’esprit du spectateur. Pour
le dire autrement, le corps de ’interpréte devient I’intermédiaire entre « I’univers
concret de référence » et « I’univers fictionnel ». « Le travail technique des acteurs
contribue a fonder un univers de représentations concrétes et imaginaires. » (2007, p.
924-925) Comme pour Genevieve Martin, le corps est ainsi au carrefour, & la

rencontre du réel et de I’imaginaire.

3.2.3.1 Le personnage

Mais, ici, on peut se demander : De quel corps fictif s’agirait-il ?

Dans le vocabulaire de la théatralité, la notion de « corps fictif » est
souvent associée a celle de « personnage ». Le personnage, c’est 1’étre du monde
imaginaire, abstrait, figurant par exemple dans une ceuvre littéraire, un film, ou une
ceuvre théatrale, que I’interpréte doit incarner pour qu’il s’anime. Il n’a a la base rien
de vivant, ni rien de réel. Patrice Pavis a décliné a la suite de ses analyses plusieurs

« degrés de réalité du personnage ». Dans ces mots, « on cherche a sonder 1’épaisseur
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du personnage : on radiographie plusieurs niveaux ou couches de réalité, allant du
plus général au plus particulier ». (Pavis, 1980, p. 290) Il a extrait neuf sous-couches
d’épaisseur de personnages, neuf types. Allant du général au particulier, il y a
I’actant, ’archétype, 1’allégorie, le stéréotype, le type, le réle, I’acteur, le caractére et

I’individu.

Cependant, la définition par Christian Biet du concept « Théatre » dans le

Dictionnaire du corps, dirigé par Michela Marzano, rappelle d’emblée que :

On sait pourtant que les personnages ne sont pas des dmes, quoi qu’on

veuille en croire, ni des étres vivants. Ce sont des ensembles sémantisés

grace & 1’élaboration de traits textuels distinctifs et fonctionnant selon

une structure prédéterminée et conventionnelle. (2007, p. 924)

Dans un méme ordre de pensées, Patrice Pavis (2007) propose, dans le
texte Vers une théorie de la pratique théatrale, Voix et images de la scéne, une étude

exhaustive sur le « personnage » dans le théatre et la théatralité. Comme Christian

Biet, il analyse que :

Contrairement a ce qui pourrait paraitre une évidence, on n’a pas un
acces direct au personnage (...). On est au mieux, en présence d’effets de
personnage, de traces. matérielles, d’indices dispersés, lesquels
permettent une certaine reconstitution par le lecteur ou le spectateur.
Une illusion anthropomorphique nous fait croire que le personnage
s’incarne en une personne, que nous pourrons le rencontrer et qu’il est
présent dans notre réalité. En fait, il n’a d’existence, de statut
ontologique que dans un monde fictionnel (...) (2007, p. 129)

La documentation parle essentiellement de « I’effet-construction ». Il faut
comprendre que, certes le personnage est construit par le comédien ou I’interpréte,
qu’il est incarné, c’est-a-dire mis en corps, puisque « ce sont ses (le personnage)
discours lus et interprétés par le metteur en scéne, qui inventent le personnage »
(Pavis, 1980, p. 293), il revient au spectateur de finaliser sa création. Le comédien et

le metteur en scéne s’attardent & le mettre en forme, a le figurer, créant des effets de
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personnages identifiables, le spectateur, lui, le regoit. Nous sommes face ici a la
chaine de construction du personnage du comédien au metteur en sceéne, au
spectateur. Comme le définit Odette Aslan (2005) dans I’ceuvre L’acteur au XXe

siecle :

En fait, le personnage, qu’est-ce ? Rien de palpable ni de défini, c’est un
porteur d’idée sans corporéité, une idée de personnage encore floue
dans lesprit de I’auteur. Méme si quelques détails physiques
apparaissent dans le texte, grande reste la marge pour 1’apport du metteur
en scéne et de ’acteur. Chacun ne prend que les traits qui I’intéressent,
d’ou les multiples variantes d’un portrait qui différe selon chaque

- intervenant. On croit saisir ‘le personnage’ au moment ou il se cristallise
sur le plateau. Or, il existe a la jonction entre la scéne et la salle, 13 ou
fusionnent la projection du comédien et la représentation mentale du
spectateur. I1 y a, chaque soir, presque autant de personnages que de
réfractions individuelles. (Aslan, 2005, p. 76)

Gardons a I’esprit ici la double participation requise entre le spectateur et
I’acteur. I y a un émetteur et un récepteur, comme dans tout systetme de
communication. Cependant, ce qui attire notre attention ici c’est la question de la
« projection » du comédien, de la création et de I’émission de signes verbaux et non-
verbaux, qui seront a analyser. Il s’agit d’'une construction. De plus, Patrice Pavis
propose ainsi une distinction entre trois « effets-personnages » que l’on peut

identifier : I’effet mimétique, 1’effet de construction et I’effet de déconstruction.

L’effet mimétique fait coincider corporalité et sujet énongant en donnant
I’illusion que le corps parlant produit le texte comme 1’arbre produit le
fruit. L’effet de construction souligne les procédés de fabrication a la
fois pour ’acteur (jouant selon une technique donnée), le personnage
(constitué d’un faisceau de caractéristiques) et le texte (fabriquant une
fiction exigeant la coopération textuelle du lecteur ou de 1’auditeur).
L’effet de déconstruction remet en cause I’union naturelle entre acteur
et personnage ou entre personnage et texte ; il abolit les cloisonnements
entre le corps énongant, le sujet de I’énonciation et les énoncés textuels
ou visuels. (Pavis, 2007, p. 140)
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Ainsi, c’est clairement le travail fourni par les acteurs qui contribue a
forger un univers de représentations concrétes et imaginaires. Dans le cadre de la
théatralité, le corps de I’acteur met en place des figures, émet des signes verbaux et
non-verbaux, qui le conduisent parfois jusqu’a l’incarnation d’un personnage,
brouillant la frontiére entre monde réel et monde fictif.

Les écrits élaborent essentiellement sur ce processus de construction. A
nous d’investiguer, de questionner et de revenir aux deux autres effets lors des
résultats et de la discussion. Nous pourrons peut-étre alors reconnaitre et approfondir
ces deux effets. Mais, pour le moment, investiguons 1’ « effet-construction » dans

cette évolution.

3.3 Du corps quotidien au corps scénique : une construction

Et dans le méme temps, le spectateur qui se prend au jeu qu’il accepte, et
qui est de considérer qu’il est en face d’une autre personne que celle du
comédien, sait bien que tout cela est le fruit d’un travail et d’une

technique. (Biet, 2007, p. 923)

Nous I’avons amorcé par quelques indices déja ; 1’entre-deux de ces corps
est le fruit d’une construction. Comme 1’a spécifié Larry Tremblay (1993), « le corps,
en fait, est un montage » (1993, p. 130). Il s’agit d’une approche constructiviste du
corps, ou dans ses termes a lui, d’une « configuration esthétisée du corps » (1993,

p.121). L’auteur parle également de la « construction du corps technique » face a la

« construction du corps émotif ». (1993, p. 107)

3.3.1 La technique extra-quotidienne

Revenons a la distinction que propose Eugenio Barba. A partir du corps
inculturé, précédemment défini, 1’anthropologue théatral a remarqué qu’il y a deux
chemins pour s’y rendre, deux déclinaisons possibles. Il note que 1’on peut identifier
deux attitudes parmi les interprétes et 1’appréhension de la représentation et de la

scéne. Tout d’abord, il y a ceux qui se servent de leur corps quotidien, qui en
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prennent conscience et I’exploitent : « Certains acteurs élaborent cette ‘spontanéité’
en exploitant la richesse potentielle de leur inculturation. » (Barba, 2000, p. 253) Ici,
cela pourrait ressembler au processus de création de Pina Bausch, qui part de la
spontanéité de ses interprétes. Ensuite, il y a ceux qui s’en éloignent : « D’autres s’en
débarrassent et se soumettent a un processus d’acculturation physique qui les améne a
une technique extra-quotidienne du corps ». (Barba, 2000, p. 253) Pensons ici au
processus de création de Maguy Marin, qui vise la transformation et la dissimulation
physique de ses interprétes, via 1’utilisation de prothéses. C’est ainsi qu’Eugenio
Barba fait la différence entre deux types d’acteurs : les ‘acteurs d’inculturation’ et

ceux ‘d’acculturation’, et ce, selon la technique employée.

L’acteur occidental compose alors une partition vocale et gestuelle
combinant toutes sortes de signes qui mettent le spectateur en état de
décrypter les indices pour entrevoir que le corps du comédien devient le
corps de quelqu’un d’autre. (Biet, 2007, p. 923)

La notion de « composition » est ici a extraire et a retenir. Durant cette
phase avant la montée sur scéne, I’interpréte « se conditionne différemment » (Barba,
2000, p. 252) Pour Odette Aslan, comme pour Eugenio Barba ou Larry Tremblay, il
s’agit d’'une décomposition puis d’une recomposition différente de I’interpréte.

Jacques Copeau (1955), penseur sur le théatre et auteur des Notes sur le
métier de comédien, entrevoit le passage ou la fusion entre ces deux corps comme le
fruit d’un processus. Pour lui, il y a eu un avant, un pendant, et il y aura un apres a la

technique. Il en énumére les étapes qui participent a la transformation.

Il lui a fallu mettre en place, maitriser, assimiler tous les procédés de
métamorphose qui sont a la fois ce qui le sépare de son réle et ce qui I’y
conduit. C’est seulement quand il aura accompli cette étude de soi-méme
par rapport a un personnage donné, articulé tous ses moyens, exercé tout
son €tre a servir les idées qu’il s’est formées et les sentiments auxquels il
prépare la voie dans son corps, dans ses nerfs, dans son esprit, jusqu’au
plus profond de son cceur, c’est alors qu’il se ressaisira, transformé et
qu’il tentera de se donner. (Copeau, 1955, p. 29)
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11y a donc un passé, un présent et un futur du corps a la suite de 'usage
d’une technique, d’ol une idée de processus, de changement progressif dans un temps
plus ou moins court et fixé. Le principe méme de la transformation veut qu’il n’y ait
rien de figé. Le corps vit et subit donc également cette donne. Le corps de I’entre-
deux corps, corps soumis & un processus, a une technique est un corps « en devenir ».

Nous empruntons ici le concept aux philosophes Deleuze et Guattari (1980).

On pourrait apporter ici deux techniques concrétes développées pour passer du corps
quotidien au corps extra-quotidien. Il s’agit de la technique des « foyers

imaginaires », de Mikhail Chekhov et de celle des « hémicorps » de Larry Tremblay. -

3.3.1.1 La technique des « foyers imaginaires », Mikhail Chekhov

Mikhail Chekhov est un acteur, metteur en scéne et auteur russo-
américain du début du vingtiéme siécle, disciple de Constantin Stanislavski, lui-
méme célebre pour 1'élaboration de son systeme et son travail notamment sur la
mémoire affective en théatre. Contrairement a Stanislavksi dont il se démarque
volontairement, « ce qui importe a Mikhail Chekhov, ce n'est pas tant la création
intellectuelle que la création corporelle. » (Aslan, 2005, p. 105) Le corps est premier
dans ]'élaboration de sa démarche et de sa conception d'une technique d'altération du
comédien pour mener au personnage. Celui-ci développera la méthode appelée
« méthode psychophysique »'%.

C'est dans son ceuvre, Le crdne des thédtres (1993), que Larry Tremblay

analyse Mikhail Chekhov et son approche de la scéne et du corps.

L'anatomie ludique de l'acteur contemporain dresse ainsi un réseau de
centres d'énergies. Michael Chekhov, dans son livre Etre acteur, élabore

18 Méthode psychophysique repose sur les vocables suivants : objectifs, atmosphére, rayonnement,
réceptivité, corps imaginaire, rythme, geste psychologique. Quelques exercices préliminaires donnent &
I'acteur une premiére conscience de son corps, lui font trouver a l'intérieur de sa poitrine le centre d'olt
part I'impulsion qui commande aux gestes. (Aslan, 2005, p. 105)
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la notion de corps imaginaire a laquelle il rattache le travail sur les
centres moteurs. Ces centres ne sont pas décrits spécifiquement comme
étant énergétiques, mais plutét comme des foyers imaginaires19 servant
a construire les traits dominants du personnage. (...) Car ces centres, une
fois fixés dans une partie précise du corps, déstabilisent autant. la
morphologie que la psychologie de l'acteur. Il faut noter, en effet, qu'a
chaque localisation d'un centre, Chekhov associe un trait
psychologique, qui, & son tour, déclenche un changement
comportemental. (1993, p.27)

On retrouve dans cette citation l'idée que le corps, par une attention
particuliére a une partie du corps, peut étre déstabilisé. Le corps serait construit de
plusieurs centres ou foyers et qu'en en localisant un en particulier et en travaillant
avec, cela meénerait progressivement a ce devenir autre. De plus, Larry Tremblay
propose l'évolution de ce travail en énongant la graduation qui vient apres la
localisation ou le locatif et qui affecte et participe entiérement en s'intégrant a la

gestuelle : « Du locatif, qualitatif, psychologique au comportemental. »

3.3.1.2 La technique des « hémicorps », Larry Tremblay

Larry Tremblay a, & partir notamment des considérations de Chekhov,
élaboré une technique de jeu, une « technique d'altération énergétique » qui « ordonne
les objets de concentration selon un axe. » : la technique des hémicorps. En voici la

synthese :

J'ai élaboré une approche pratique de cette technique en me basant sur la
latéralisation du corps. Car il est plus facile pour 1'étudiant de choisir
comme objet de concentration l'un de ses hémicorps plutdt que son corps.
Ainsi en se concentrant, aprés un certain type de réchauffement, sur son
hémicorps droit, 1'étudiant créé un déséquilibre énergétique. Tout se
passe comme si 'hémicorps droit avait accueilli dans les limites de son
contour la capacité énergétique de la totalité du corps. (...)Et ce
grésillement est avant tout présence. Présence a soi-méme. Mais pour
I'observateur, cette altération énergétique est recue comme

19 Tous les éléments en caractére gras dans les citations sont intensifiés par moi pour aiguiller le lecteur
sur les dimensions a retenir.
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“présence de 1'autre en soi-méme”. L'acteur devient habité, envahi, prét

a jouer au sens exact oul Eugenio Barba définit la pré-expressivité. (1993,

p. 42-43)

Le travail corporel de l'acteur serait de déplacer sa concentration
énergétique pour venir la concentrer dans une zone corporelle précise et ainsi animer
son corps a partir de cette charge énergétique redistribuée. Ainsi ils réduisent 1'objet
de concentration pour prioriser et augmenter un autre. Larry Tremblay donne
l'exemple concret d'un de ses étudiants : « Il s'exerce a relier énergétiquement la

partie gauche de son visage avec la partie droite de son torse. » (1993, p. 43)

3.3.2 Un corps en devenir

« Le corps du comédien devient le corps de quelqu’un d’autre. » (Biet,
2007, p. 923) C’est en se référant a I’ceuvre de Maél Le Garrec (2010), Apprendre a
philosopher avec Deleuze, que ’on se référera au concept deleuzo-guattarien du
« devenir ». C’est par ’analyse de Mille plateaux (1980) que Maél Le Garrec, énonce
les trois devenirs : devenir-animal, devenir-femme, et devenir-imperceptible. Le
simple devenir-animal est ici intéressant. En citant ’exemple extrait de Mille
plateaux, concernant I’acteur De Niro, dans une séquence de film, marchant comme
un crabe, il élabore autour de la question et des notions qui corroborent la définition
du devenir-animal. Tout ce qui est dit sur ce devenir-animal pourrait étre envisagé en
parallégle du devenir-autre du danseur-comédien. Car l’inferpréte, dans nos cas de
figures, cherchent a devenir autre que lui-méme, ou devient autre aux yeux du

spectateur.

De sorte que I’homme emprunte un devenir-animal, il ne devient pas un
animal, il devient, s’il faut isoler un moment statique du devenir,
totalement autre chose, un « monstre » au sens technique du terme : ni
homme, ni animal, mais quelque chose qui emprunte aux deux, et qui
n’est pas encore connu. Le devenir-animal est donc créateur, empruntant
une ligne de fuite ou les identités, les significations usuelles sont rendues
caduques. (Le Garrec, 2010, p. 36-37)
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Au devenir deleuzien, il n’y a ni début, ni fin, au sens d’un produit fini.
Devenir, c’est avant tout chez Deleuze, étre emporté en méme temps dans deux
directions différentes. Le passé et le futur doivent coexister tout en ‘esquivant le
présent’. De plus, «le devenir n’est pas une progression, une évolution au sens
darwinien : il ne s’agit pas de devenir plus, ‘homme + animal’ mais de devenir moins,
pour devenir autre. » (p. 37) Alors, on peut assimiler cette considération au devenir-
autre du corps lors d’un processus de création. L’interpréte peut éprouver une
diminution ou une augmentation dans sa puissance d’agir. Suivant cet ordre de
pensées, devenir un autre dans la danse thédtrale, participe a la modification
identitaire de 1’interpreéte. Celui-ci perdrait quelque chose pour se définir ou se
recomposer autre. On entrerait alors dans une ‘zone d’indiscernabilité’. Deleuze voit

ce processus comme une « déterritorialisation absolue ».

En empruntant un devenir-animal, on quitte un ‘territoire’, marqué par
des significations propres (je suis un homme, je suis un animal) (...). (p.
38)

"La multiplicité du corps pluriel, abordée précédemment, est comprise
dans ce concept de déterritorialisation. .Elle est une « ouverture différentielle dans
I’agencement, un changement radical de régime, un passage de multiple quantitatif
aux multiplicités qualitatives. » (2010, p. 193) Le processus du « devenir tout le
monde » deleuzien entraine vers une identité encore inconnue. Il peut méme étre
question de dissolution. Les identités ne sont plus statiques, figées, mais subissent au

contraire une multitude de métamorphoses.

Ce qui est ici remarquable, c’est que devenir-tout-le-monde fait muter le
sujet qui expérimente, en le sortant de la forme du sujet (...) (2010, p. 44)

Pour devenir-autre, il faut se transformer soi-méme et en méme temps

transformer le monde dans une méme dynamique. Il est donc clairement question de
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I’identité de D’interpréte qui dans cette dynamique de devemir-autre, que ce soit

animal, femme ou imperceptible, est amoindrie et mute constamment.

Ainsi tout interpréte subit une transformation avant méme le passage a la
scéne, dans le travail en studio, dans I’apprentissage d’une technique dansée, ou dans
le travail méme du jeu et de I’interprétation. Le corps est en constante mutation, en
devenir, a différentes étapes d’un processus qui vise la représentation scénique finale.
De toutes ces données précédemment énoncées, on pourrait alors en identifier
différents degrés ou types de métamorphoses. Le corps de l’interpréte se voit
transformé de multiples fagons qui ne font pas partie des mémes registres. Arrive
ainsi le moment de I’énumération de ces différentes métamorphoses possibles et
nécessaires de 1’interpréte. Cette énumération organisée est le fruit d’une part de
déductions de ce qui préceéde, et d’autre part, d’une volonté de synthétisation et de

d’assemblage ou de regroupement des concepts.
3.4 Différents types de métamorphoses

A linstar de Patrice Pavis, qui distingue plusieurs sous-couches de
personnages, divers degrés de métamorphoses peuvent étre envisagés. La synthése
commencera par ce qui peut sembler plus évident aux yeux du spectateur, une
« métamorphose explicite », visible a 1’ceil nu. Ce type de métamorphose inclut
plusieurs ressorts et degrés qui seront développés. Il s’agira ici de mettre en lumiére
les mécanismes qui permettent de reconnaitre et de nommer le phénoméne de la
métamorphose, d’une maniére quasi €vidente et incontestable. La synthése qui suit
visera progressivement & identifier le moins évident. Il s’agira alors de formuler une
métamorphose qui semble avoir attrait a I’invisible, au non matériel et au non-
concret, une « métamorphose implicite ». Ce type de métamorphose implicite et

moins discernable de prime abord, posséde également plusieurs paramétres. Entre les
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deux, il sera question d’observer ce que serait une métamorphose concréte du corps

en tant que tel.

3.4.1 La « métamorphose explicite », métamorphose extérieure au corps

Puisque I’étude porte sur la danse théatrale, et que la théatralité, nous
I’avons vu, est un jeu sur I’interface, la circulation entre le monde réel et le monde
imaginaire, il est question ici de tous les artifices utilisés pour métamorphoser le
corps extérieur du corps, ’enveloppe charnelle. C’est en s’attardant a la notion d’

« image du corps » que 1’on trouve notamment de nombreux indices.

3.4.1.1 L’image du corps modulable a Uinfini, le schéma corporel limité

J’ai souligné & maintes reprises combien I’image du corps peut étre labile
et changeante. Elle peut se dilater et se rétrécir; elle peut abandonner
certains de ses éléments au monde extérieur; elle peut en incorporer
d’autres. (Schilder, 1950, p. 219)

Comme le fait remarquer Michela Marzano dans le Dictionnaire du corps
(2007), c’est « & Paul Schilder (1886-1940) qu’il revient d’avoir posé les bases du
concept d’image du corps » (p.485). Et par la suite, c’est au philosophe américain
Shaun Gallagher (1995), de I’Université de Californie centrale, que revient le mérite
d’avoir proposé une distinction entre deux modes d’accés différents a notre propre
corps : I’image du corps et le schéma corporel.

Pour Paul Schilder a la fois philosophe, neurologue et pratiquant de la
psychanalyse, c’est 1’image du corps qui peut se modifier et participer ainsi a la
transformation corporelle. Pour notre étude, plusieurs éléments de son ceuvre L image
du corps sont a prendre en considération. Ce serait en observant et en analysant la
transformation de ce qu’il nomme ‘I’image du corps’ que I’on pourrait envisager la
métamorphose de la personne et/ou de I’interprete. Comprendre ‘I’image du corps’ et
les possibilités de ‘jouer’ avec elle, donnerait de nouveaux indices de lecture pour

permettre une compréhension de la métamorphose. Quelles sont ces clés ? Qu’est-ce
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que l’image du corps ? Qu’est-ce qui participe a la modification de I'image du corps ?
Il consacre un chapitre & L ‘influence du vétement sur ’image du corps et psychologie
du vétement (1950, p. 218-222) et un autre a La gymmnastique, la danse et les
mouvements expressifs (Schilder, 1950, p. 222-228), et décline ce que nous avons
qualifié comme étant des ‘effets’. Cela regroupe la plupart des facteurs extérieurs au
corps qui viennent agir sur celui-ci et en modifier la teneur.

Grace a la distinction faite par Shaun Gallagher et explicitée en frangais
entre autres par Pascal Ludwig (2007), il est possible égélement de remarquer que le
schéma corporel est également modulable, d’une autre fagon et pour des raisons

différentes, mais que trés vite il est limité par sa propre essence.

3.4.1.2 Les artifices: «leffet-costume », « Ueffet-maquillage» et «effet-
masque »

La question du vétement est particuliérement interpellante ici, car elle
pourra aider a la compréhension de 1’apport et de I’utilisation du costume sur scéne,
ou de D’artifice. L ’auteur précise d’une part que les « vétements deviennent parties de
I’image du corps, qu’ils sont chargés de libido » (Schilder, 1950, p. 221) et que
d’autre part, « toutes les transformations que nous avons observées dans I’image du
corps elle-méme se produisent aussi par le vétement » (p. 221) Il donne I’exemple du
carnaval, qui rejoint ici le monde de la scéne. Notre sujet se rallie 3 sa pensée

lorsqu’il expose sa compréhension de I’artifice.

Au carnaval, les gens qui portent des masques énormes ne changent pas
seulement le support physiologique de leur image du corps, ils
deviennent vraiment des géants. C’est 1'un des plaisirs que nous
procurent ces mascarades que de nous donner la possibilité de jouer a
agrandir notre image du corps et a accroitre ainsi notre importance. Notre
image du corps est perpétuellement en train de s’agrandir et de se
rétrécir, et nous jouissons de ces changements. (p. 221)

Plusieurs €léments sont a prendre en considération dans cet exemple. Tout

d’abord, I’idée de changement de ce que P. Schilder appelle le ‘support
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physiologique’ qui correspond dans son écrit & ce qu’il nomme également ‘modéle
postural du corps’, mais aussi ‘schéma corporel’. La distinction entre ‘image du
corps’ et ‘schéma corporel’ chez 1’auteur n’est pas claire, comme le fait d’ailleurs
remarquer Michela Marzano dans la définition de 1’image du corps. Cette distinction,
nous la devrons plus tard a Frangoise Dolto qui accentue « d’un c6té le ‘schéma
corporel’ (neurophysiologique), de I’autre «l’image inconsciente du corps »
(psychique, inconsciente, évolutive).» (Marzano, 2007, p. 487), et a Shaun

Gallagher.

The body image consists of a complex set of intentional states—
perceptions, mental representations, beliefs, and attitudes—in which the
intentional object of such states is one’s own body. (...) A body schema
involves a system of motor capacities, abilities, and habits that enable
movement and the maintenance of posture. The body schema is not a
perception, a belief, or an attitude. It is a system of motor and postural
functions that operate below the level of self-referential intentionality,
although such functions can enter into and support intentional activity. A
body schema continues to perform its motor and postural functions
without need of consious control. (...) Although the control and
coordination of movements are normally accomplished by a body schema
without the help of conscious attention (...). It is also important to note
that social and cultural factors affect perceptual, conceptual, and
emotional aspects of body image. (...) The body schema consists of a
system of prepersonal, anonymous processes. (...) Body image involves
a partial, abstract and articulated perception of the body in so far as
thought, attention and emotional évaluation attend to only one part or
area of the body at a time. (Gallagher, 2007, p. 2-4)

L’image du corps est une image mentale qui peut se distinguer du schéma
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