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L’art du cirque est un art du spectacle qui
s’adresse immédiatement a 'engagement corporel
de la pensée.

Marie-José Mondzain!

On ne sépare pas le corps de l'esprit, ni les sens
de l'intelligence, surtout dans un domaine ou la
fatigue sans cesse renouvelée des organes a be-
soin de secousses brusques pour raviver notre en-
tendement.

Antonin Artaud?

L’art est a Popposé des idées générales, ne décrit
que lindividuel, ne désire que l'unique. Il ne
classe pas, il déclasse.

Marcel Schwob?

I Marie-Jos¢ MONDZAIN, Images (a suivre). De la poursuite an cinéma et aillenrs, Montrouge, Bayard, 2011, p. 20.
2 Antonin ARTAUD, Le Thédtre et son double (1964), Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 2012, p. 134-135.
3 Marcel SCHWOB, Les Vies imaginaires in (Euvres, Paris, Phebus, coll. « Libretto », 2002, p. 509.
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Penser le cirque, dire le cirque, écrire 'acrobatique, confronter au verbe cet art
du corps, de la sceéne et de 'image, cet art non verbal ; penser les représentations du
monde par le prisme de mises en scéne acrobatiques, de la vigueur et de la fragilité
des corps en suspens, étudier les points de vue singuliers que construit la place et le
mouvement des corps acrobates dans espace ; saisir et théoriser les spécificités de
la pensée acrobatique, de la réflexion sur le monde que travaillent les mouvements
physiques, psychiques, esthétiques et sociaux de cet art du déséquilibre, telles sont les
ambitions de ce travail qui s’ancre dans le champ encore neuf et a construire, bien
qu’en expansion, des études circassiennes. Un champ contigu aux études théatrales
et chorégraphiques avec lesquelles il partage nombre de points communs, dont celui
de mettre les corps en scene, tout en s’en démarquant par un nombre tout aussi
grand de spécificités. Notre immersion dans ce champ polymorphe et labyrinthique
accordera une attention particuliere aux sceénes acrobatiques et privilégiera une
approche visuelle des objets explorés.
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VERTIGE. L’ART D’AVANCER AU-DESSUS DU VIDE

Inventer le métier : en équilibre entre la piste et 'université

Pourtant, il faut que le travail reste un travail de
recherche — et ne se confonde pas [avec]| celui des
praticiens et des artistes. Le projet demeure la
production d’analyses, de nouvelles conceptuali-
sations et de dispositifs critiques. La question
« critique » me semble d’ailleurs consubstantielle a
cette approche : en son absence, le risque serait
de confondre la reconnaissance des savoirs pra-
tiques avec leur sacralisation. Enfin, cette intégra-
tion des savoirs pratiques au sein du travail de re-
cherche implique aussi, me semble-t-il, une
vigilance épistémologique accrue: en effet, la
mise en dialogue de savoirs académiques avec les
savoirs des praticiens ne va pas de soi, et elle im-
pose constamment d’en repenser les références, la
contextualisation et les usages.

Isabelle Ginot!

Chercheuse double, je? cultive le déséquilibre et circule entre la recherche
académique et la création ; je valse’ de I'une a l'autre, apprivoise la monstruosité de
cette posture hybride a limpureté féconde et compose ici une these, la des
spectacles. Vertige.

Ce travail de recherche est abondamment nourri de mes expériences multiples
de circassienne?, de la pluralité des relations que j’entretiens avec les arts du cirque

! Isabelle GINOT, « Inventer le métier », Recherches en danse [En ligne], n° 1, 2014, mis en ligne le 01 janvier
2014, consulté le 09 juillet 2015. http://danse.revues.org/531

2 Je suis acrobate. Nous nous attachons, par ce travail de these, a théoriser I'art que nous pratiquons. Nous
avons choisi d’écrire le premier point de notre introduction, qui expose notre posture dans notre champ
d’étude, a la premicre personne du singulier. Nous adopterons dans la suite de ce travail le « nous » acadé-
mique.

3 Dans le vocabulaire circassien, la « valse » est une figure d’équilibre sur les mains. Il s’agit en passant d’une
main sur autre d’impulser une rotation du corps.

4 A 6 ans, je suis fascinée par le cirque dont je suis une spectatrice réguliére par la télévision. Je me réve volti-
geuse sous le trapéze volant. J’oublie la sciure, les paillettes et vaque a d’autres réves. Je redécouvre le cirque
par la pratique amateur, on est en 2001, 'année des arts du cirque. Gap, petite école, je me prends au jeu. Juin
2002, le bac, hypokhagne, khagne, licence de lettres modernes. Trois années durant lesquelles je continue
mon initiation passionnée au cirque, profite de stages réguliers avec des artistes de cirque professionnels. Le
vieux réve refait surface. Je pratique les aériens (trapeze fixe et ballant, tissu, porté au trapéze), le main a main
et les équilibres sur les mains. 2006. J’arrive a Toulouse pour me spécialiser dans cette derniére discipline. Je
suis I’éleve assidue de Pascal Angelier pendant quatre ans et fais la troisieme année, dite d’insertion profes-
sionnelle, du Lido (école de cirque de Toulouse). Je fais parallelement mes premiers cachets en 2007 avec
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que je pratique et que je vis depuis 2002. Ma démarche tient compte de mes
expériences physiques, sociales, économiques et politiques des arts du cirque dans
un contexte francais et européen. Fondée sur le dialogue entre mon expérience de
praticienne et ma perception de spectatrice, ainsi que sur les appuis théoriques des
savoirs académiques, ma démarche emprunte donc a ce pan des études théatrales et
chorégraphiques de recherche en pratique artistique. Si ma démarche ne s’inscrit pas
a proprement patler dans le cadre d’un travail de recherche-créationt dans la mesure ou
cette these n’a pas donné lieu a une ceuvre personnelle qui lui serait intimement
conjointe, elle s’inscrit tout de méme au plus pres de ma pratique artistique
professionnelle, elle creuse des interrogations issues de cette pratique et, par un effet
réflexif, la nourrit. Il s’agit de nommer et de reconnaitre — et le champ de la
recherche en danse y a largement contribué — apport, 'ampleur et Poriginalité des
connaissances et des conceptualisations dont peut bénéficier un champ de recherche
comme les études circassiennes en se fondant sur un point de vue nourri des
pratiques?, sur un « savoir-sentirs », tel que la chercheuse en danse Isabelle Ginot le
désigne et de « [reconnaitre] la corporéité du chercheur, ses sensations et ses
é¢motions sur le terrain [...] comme des sources d’information au méme titre que
peut ’étre une photographie de I'ceuvret» ou Pexpérience de sa réception. Mon
implication dans la production d’une ceuvre acrobatique contigué a ce travail de
these, ainsi que la fréquentation d’espaces parfois plus confidentielss, voire protégés!,

Pipototal, je rencontre Yaélle Antoine et la Compagnie d’Elles, je suis stagiaire sur la création de Lames saurs.
Je sors du Lido en 2010 avec un numéro d’équilibres sur cannes, Inacheveux, que je joue dans des contextes
trés divers jusqu’en 2013. Je suis engagée en 2010 par le Cirque Eloize et le Teatro Sunil sur le spectacle Neb-
bia, puis par la compagnie Rasposo pour Le Chant du dindon. Je suis régulicrement interprete dans différentes
petites formes de la Compagnie d’Elles. Mon gout pour le texte m’amene a travailler des 2011 a la dramatur-
gie du spectacle Be Felice. Hippodrame unrbain. Je suis de prés le montage de la production et participe comme
interpréte aux résidences de créations entre 2013 et 2015. A partir de mon inscription en doctorat en 2013, je
travaille principalement avec la Compagnie d’Elles, et collabore occasionnellement avec la compagnie « ... »,
le Cirque du Dr Paradi et avec Marta Torrents Canals pour la création de son spectacle Bruz. En 2017, Yaélle
Antoine m’invite a partager avec elle la direction artistique de la Compagnie d’Elles.

! Pierre GOSSELIN, Eric LE COGUIEC, La Recherche création. Pour une comprébension de la recherche en pratique
artistigne, Québec, Presses de 'Université du Québec, 2009.

2 Je partage cette posture avec plusieurs chercheurs et chercheuses sur le cirque : Philippe Goudard, Charléne
Dray mais aussi I'ethnologue Magali Sizorn, la sociologue Delphine Cézard ainsi que plusieurs doctorants
étrangers tels que Ante Ursic aux Etats-Unis ou encore Kristy Semour en Australie, etc.

3 Isabelle GINOT, « Inventer le métier », gp. cit.

4 Sylvie FORTIN, « Apports possibles de I'ethnographie et de 'autoethnographie pour la recherche en pra-
tique artistique » in Pierre GOSSELIN, Eric LE COGUIEC, La Recherche création. Pour une compréhension de la
recherche en pratique artistique, op. cit., p. 101.

> Résidences, workshops, «labo » ou encore échanges moins formels. Collaboration a des expérimentations
menées par d’autres artistes, écritures personnelles, etc.
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dédiés a la pratique ont permis de mettre en place les conditions d’'un dialogue.
Attenante a ma posture de spectatrice, de /ectrice de ces spectacles, se déploie une
posture « située ». 11 s’agit de la posture de acrobate — équilibriste sur les mains et
acrobate aérienne — spécifique en termes de sensation, de perception, de place et de
relation du corps dans Pespace, que la pratique intensive a inscrite dans ce corps.
Cette pratique se décline en plusieurs postures : interprete au service de spectacles
d’une grande variété de compagnies?, créatrice de formes acrobatiques, dramaturge?
et complice impliquée dans la démarche de la Compagnie d’Elles. Si j’aborde la
majorité des ceuvres qui constituent mon corpus comme une spectatrice au regard
critique aiguisé par la pratique, je me dois de préciser la posture plus particulicre et
impliquée encore que j’ai occupée dans le cas de la Compagnie d’Elles avec laquelle
je collabore depuis 2009+ J’ai été au plus pres des processus de création, des enjeux
dramaturgiques, esthétiques, politiques et économiques, par mon implication dans le
spectacle Be Felice. Hippodrame urbain créé en 2015. Dans le cas de la Compagnie
d’Elles, ’hybridité de ma posture — tout a la fois complice, chercheuse, dramaturge,
interprete — s’est faite en bonne intelligence avec Yaélle Antoine, directrice artistique
enthousiasmée par les enjeux de mes travaux et avide d’un échange avec la
recherche universitaire, ainsi qu’avec une équipe de création curieuse et au grand
dynamisme intellectuel.

Aux ceuvres abordées en tant que spectatrice avisée, qui représentent la premiere
matiere constitutive de mon corpus et 'objet d’analyse privilégié, viennent s’agréger
des « données ethnographiquess » qui prennent la forme de carnets de créations, de
notes éparses, de croquis, d’enregistrements de séance de travail, de vidéos de

! Jentends par la des espaces et des expérimentations dont la finalité n’est pas nécessairement la production
d’euvres diffusables, c'est-a-dire immédiatement soumises aux exigences de rentabilité du marché des spec-
tacles.

2 Variété économique (groupes informels, groupes rattachés a une école amateure, a visée professionnelle ou
une université, compagnies fondées sur une structure associatives, compagnies dites énzergentes, compagnies en
structuration, compagnies conventionnées, compagnies fondées sur le modéle de Pentreprise privée), variété
spatiale (rue, hors les murs, 7 sitn, chapiteau, salle de théatre), variété esthétique, variété du nombre
d’interpretes (solo, quatuor, troupe de vingt personnes), variété des perspective de diffusion (du one shot aux
longues tournées, de la représentation ponctuelle a cing a huit représentations par semaine).

3 Dramaturge dans un sens maieuticien accompagnant le déploiement de la pensée vers 'ceuvre en cours de
composition.

42009 : Stage assistante a la mise en scéne sur Lames saurs. 2009-2010 : Création d’Inachevenx avec Yaélle An-
toine. Des 2009, participation aux premiers ateliers qui meneront a la création de Be Felice. Hippodrame urbain
en 2015. Conseil a la dramaturgie pour Be Felice. 2016 : coécriture de La Mort du tanrean. 2017 : Co-responsable
de la compagnie.

> Sylvie FORTIN, « Apports possibles de I'ethnographie et de 'autoethnographie pour la recherche en pra-
tique artistique » in Pierre GOSSELIN, Eric LE COGUIEC, La Recherche création. Pour une compréhension de la
recherche en pratique artistique, op. cit., p. 99.
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filages, d’entretiens!, de sensations et de mémoire du corps, etc. J’ai été et suis
encore partiellement prise dans la réalité physique, sociale et économique
quimplique la pratique professionnelle des arts du cirque pour une femme francaise
blanche, qui a bénéficié, un temps (six ans), du régime d’indemnisation des
intermittents du spectacle.

La posture que j’adopte entend déjouer le présupposé encore largement répandu
qui tend a considérer qu’en tant que pratique du corps, souvent athlétique,
Pacrobatie délaisserait la pensée, ou, pis, serait incapable de pensée. Un présupposé
qui s’appuie sur une représentation encore largement ancrée dans l'inconscient
collectif qui sépare le corps de lesprit et les hiérarchise. Il s’agit, au contraire,
d’affirmer que le corps qui exécute cette acrobatie est capable de penser, que le
corps circassien est un corps pensant, ce que la mise en scene de la virtuosité tend
parfois a faire oublier mais que de nombreux artistes de cirque expriment trés bien
par la voie de la scéne ou par le discours qui accompagne leur démarche. Elle
entend, encore, déconstruire le présupposé qui prolonge le premier et qui considere
que le public auquel s’adresse cet art serait tout aussi dépourvu de capacités
intellectuelles que I'artiste qui le pratique.

Cette these résulte avant tout de l'urgence et de la nécessité de problématiser,
d’analyser et de critiquer, de produire un savoir théorique et réflexif sur les arts du
cirque et les arts acrobatiques. Un savoir capable tant de témoigner des pratiques
acrobatiques de I'époque dont la complexité et les mutations sont trop peu étudiées,
que de servir d’appui — a la maniere d’un agres de cirque — a la création acrobatique,
d’en soutenir la trajectoire et d’en déployer les potentialités.

Jenvisage ce travail de recherche dans une posture dynamique et dialogique,
constituée d’allers-retours entre savoirs pratiques et savoirs théoriques qui
s’alimentent et s’éprouvent réciproquement. Une posture que Sophia L. Burns
qualifie d’« ambivalente » avant de préciser que «|[c|ertes, [le chercheur en
recherche-création] devient double mais ce n’est qu’en acceptant de vivre ce
dédoublement temporaire que cette parole pourra naitre? ». Je prolongerai ce propos
en précisant que, tout au long de ce temps doctoral, mes recherches théoriques ont
agi et transformé ma fagon de pratiquer les équilibres, d’écrire ’acrobatie, ainsi que

1 J’ai choisi de ne pas multiplier les entretiens avec les artistes et autres agents du champ circassien car, en tant
que praticienne et professionnelle, je suis moi-méme imprégnée par le vocabulaire et les discours du cirque
actuel dont il s’agissait, dans le cadre de cette thése, de me défaire afin de trouver la juste distance pour réali-
ser le travail critique spécifique a la recherche.

2 Sophia L. BURNS, « La parole de Partiste chercheur », in Pierre GOSSELIN, Eric LE COGUIEC, La Re-
cherche création. Pour une compréhension de la recherche en pratique artistique, op. cit., p. 63.
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d’écrire des textes pour les arts acrobatiques. La facon d’envisager ma pratique
artistique a ¢été métamorphosée dans la perspective de créer autrement une autre
acrobatie. Le « je » qui écrit ces mots est complexe, il est la synthese de ces relations
multiples entretenues avec le cirque. Adopter cette posture hybride, guasi
monstrueuse, n’est pas sans comporter certaines limites qu’ont exposées les
sociologues et musiciens américains Robert R. Faulkner et Howard S. Becker dans
leur article « Ftudier quelque chose dont vous faites partie: de lintérieur d’un
groupe de jazz ». Apres avoir décrit les avantages de 'observateur participant dans
un domaine artistique, ils expliquent :

But you will also encounter obstacles. You will find it difficult to ask colleagues
about things “everybody knows,” because asking will seem foolish to them.
You will also begin your research with preconceptions, ideas you just take for
granted as so obvious not to require thinking about!.

Si Papproche esthétique qui est la mienne me préserve partiellement du premier
obstacle observé par Faulkner et Becker dans la mesure ou mon étude porte avant
tout sur les spectacles et non sur les discours tenus par les artistes sur leurs
pratiques, 'un des enjeux de ce travail est précisément de critiquer les idées
précongues attachées aux arts du cirque et aux arts acrobatiques. Idées que j’ai moi-
méme incorporées de manicre plus ou moins consciente ou inconsciente et qui ont
déterminé, voire qui déterminent encore, mon parcours artistique. Je me suis donc
efforcée tout au long de ce travail d’en discerner le plus grand nombre, de m’en
saisir et de les interroger. J’ajouterai aux obstacles énoncés par Faulkner et Becker la
posture ambivalente qui est la mienne dans un milieu artistique bien plus largement
régi par des enjeux économiques et sociaux. Je ne suis pas seulement une praticienne
des arts du cirque, mais une professionnelle des arts du cirque. Cela a pour
conséquence une implication dans différentes relations de pouvoir et de
subordination? qui peuvent devenir un obstacle dans un secteur ou reégne une
immense souplesse du marché de 'emploi, une mise en concurrence des spectacles
et des compagnies. L’attribution d’un contrat doctoral unique par mon école

I Robert R. FAULKNER, Howard S. BECKER, « Studying Something You Are Part Of: The View From
the Bandstand », Ethnologie francaise, 2008/1 Vol. 38, p. 15. Ressource numérique consultée le 20 avril 2015.
http://www.cairn.info/revue-ethnologie-francaise-2008-1-page-15.htm

Traduction personnelle : « Mais vous allez aussi rencontrer des obstacles. Vous allez trouver qu’il est difficile
d’interroger vos colléegues a propos de choses que “tout le monde sait”, car poser ces questions leur paraitra
stupide. Vous commencerez également vos recherches avec des idées précongues, des idées que vous consi-
dérez comme admises d’une maniere si évidente qu’elles ne nécessitent pas d’étre interrogées ».

2 Relation employeur/employé, mais aussi compagnie/tutelle, compagnie/institutions, compa-
gnie/producteurs, compagnies/diffuseut, ef.
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doctorale m’a préservée d’un certain nombre de situations délicates durant le temps
de ce doctorat qui aurait pu m’engager a pratiquer I'autocensure!. Mes revenus ne
reposaient plus sur 'objet méme de mon étude. J’ai ainsi pu me détacher de la
pression que représente la course anx cachets qu’implique le régime d’indemnisation
des intermittents du spectacle, ainsi que de la précarisation, de la vie a tres court
terme, de la grande flexibilité, de la perpétuelle recherche d’emploi et adopter le
regard critique nécessaire au travail de la theése. Ce régime engage interprétes et
artistes a, sans cesse, solliciter, pour ne pas dire séduire, les potentiels employeurs,
producteurs et diffuseurs dans un secteur fragilisé par les réformes successives du
régime d’indemnisation des intermittents du spectacle, par les coupes draconiennes
dans les subventions accordées et par le grand nombre d’annulations des festivals
depuis le printemps 20142, voire, dans certains cas, par des phénomenes
d’«ingérence municipale proprement policiere’ ». Cette thése s’est écrite dans un
contexte qu’elle ne peut négliger ni omettre, ou «les conditions politiques actuelles
[...] ne font que confirmer la soumission des artistes et des lieux artistiques au bon
vouloir des élus locaux. Autant de signes qui font craindre pour I'indépendance de
'art et pour le devenir de sa fonction émancipatrice ».

Les études circassiennes : un champ de recherche en devenir

Année apres année, la recherche sur le cirque prend de lampleur dans les
universités francaises mais bien plus largement européennes, américaines’ ou encore
australiennes, essaimant des chercheurs dans une varié¢té de domaines (sociologie,
anthropologie, littérature, histoire, histoire de I'art, arts du spectacle, médecine,
¢conomie, etc.) jusqu’a constituer un champ de recherche neuf: les études
circassiennes. Ce champ de recherche reste malgré tout fragile et les chercheurs
disséminés, pour ne pas dire isolés. La France compte un solide réseau de

! Pour que mon discours ne déplaise pas a d’actuels ou de futurs employeurs et/ou collégues.

2 La «cartocrise » qui recense le nombre de festivals annulés en France depuis le mois de mars 2014 et
jusqu’en juillet 2015 en comptabilisait deux cent quinze le 22 juin 2015. Ressource numérique consultée le 16
juin 2017. https://umap.openstreetmap.fr/fr/map/cartocrise-culture-francaise-tu-te-
meurs_26647#6/50.492/2.000

3 Barbara METAIS-CHASTANIER, « La censure par le populaire », Agin [En ligne], « Points de vue », mis 2
jour le 17 novembre 2014. Ressource numérique consultée le 18 novembre 2014. http://w7.ens-
lyon.fr/agon/index.php?id=3127

4 1d.

> Signalons le dynamique Groupe de recherche sur le cirque de Montréal, ainsi que les travaux divers dans les
Universités d’Amérique Latine et des Etats-Unis.
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sociologues (Emilie Salaméro, Marine Cordier, Magali Sizorn, etc.) — a lorigine en
France du Collectif des chercheurs sur le cirque (CCCirque) — qui étudient les
formations, les publics du cirque ou plus récemment la reconversion des artistes de
cirque'. Les récents colloques internationaux qui se sont tenus a Montréal en 2016,
« Cireus and its others », ou encore a Munster en 2017, « UpSideDown — Circus and
Spaces » ont permis de rassembler et d’initier un important réseau international de
chercheurs et chercheuses en cirque, preuve de la fertilité et du dynamisme de ce
champ d’études au-dela du simple contexte francophone.

La recherche universitaire ne représente quune part relativement récente? et
marginale dans la foisonnante littérature qui prend le cirque pour objet et qui
alimente les mythes et 1égendes plus que T’historiographie d’un art propice a étre
romancé. Un nombre conséquent de passionnés ont contribué a documenter le
cirque comme en témoigne la masse de beaux-livres consacrés a cet art ou 'ampleur
du patrimoine circassien conservé par les collectionneurss. Avant les universitaires,
ce sont des amateurs éclairés ou « circophilest», selon le terme proposé par
Parchiviste-paléographe Clotilde Angleys, qui ont contribué a transmettre, depuis le
XIXe siecle, une histoire du cirque, compilant des critiques de spectacles, des
biographies d’artistes, des anecdotes ou des programmes, et dont beaucoup ont
mené un travail tout aussi méticuleux qu’enthousiaste. Clotilde Angleys souligne les
limites de ces travaux qui se distinguent d’une approche critique : « Aucune tentative

1 Voir le programme de recherche ANR en cours « Sorties de scéne. Dispositifs de soutiens et parcours so-
ciaux des artistes chorégraphiques et artistes de cirque en transition professionnelle » ainsi que les premicres
publications qui en sont issues. Ressource numérique consultée le 22 avril 2014. http://www.agence-
nationale-recherche.fr/projet-ant/?tx_lwmsuivibilan_pi2[CODE]|=ANR-13-[SH1-0010  Samuel JULHE,
Emilie SALAMERO et Marina HONTA, « Construction d’un malentendu entre porteurs et destinataires d’un
dispositif social », SociologieS [En ligne], Théories et recherches, mis en ligne le 07 mars 2016. Ressource numé-
rique consultée le 06 juillet 2017. http://sociologies.revues.org/5199

Emilie SALAMERO, Samuel JULHE, Marina HONTA, « La “reconversion” des artistes de cirque comme
“probleme public” : une rencontre difficile entre un dispositif et ses destinataires », in Richard ETIENNE,
Thérese PEREZ-ROUX, Josiane VITALI (dir.), Professionnalisation des métiers du cirque : des processus de formation
et d'insertion aux éprenves identitaires, Paris, L’ Harmattan, 2016.

2 La premiere these référencée en France est celle du sémiologue Hughes Hotier soutenue en 1972. Hughes
HOTIER, Le Vocabulaire du cirque et du music-hall, These de doctorat en linguistique, Université Paris 8 Vin-
cennes, sous la direction de Jean-Claude Chevalier, 1972.

3 Dans sa thése de I'Ecole nationale des chartes, I'archiviste-paléographe Clotilde Angleys souligne 4 la fois les
bénéfices et les limites I’action des collectionneurs du point de vue de la disponibilité des sources dans le
cadre d’un travail de recherche. Elle explique que les collectionneurs ont permis la conservation de sources
qui ont échappé aux institutions patrimoniales : « [L]’ambition d’exhaustivité méme inaccessible, qui les guide
souvent, les conduit a rechercher avec beaucoup d’attention des picces éventuellement laissées de coté faute

de temps ou de moyens par les institutions » tout en soulignant que « le passage par une collection peut ris-
quer de démembrer un fonds d’archives ». Clotilde ANGLEYS, Les Mises en scéne de Géo Sandry pour le Cirgue
d’hiver (1933-1954). Le Grand spectacle, histoire d’un goit, Thése de I'Ecole nationale des chartes, 2006, p. 25-26.

4 Ibid., p. 37.
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n’est donc faite pour situer le spectacle dans un contexte historique ou social, se
bornant a raconter une sorte de légende dorée sur un ton plus ou moins
moralisateur a I’égard des représentants contemporains du spectacle de cirque! ».
Elle signale également la partialité d’ouvrages tels que La Merveillense histoire du cirgue
écrit par le dompteur de fauves Henry Thétard dont elle releve P« intérét exclusif
pour la forme du spectacle, décrivant par le menu le cadre idéal (parce que
“traditionnel”), et le contenu des numéros non narratifs, définis comme le cirque
pur? » au détriment d’autres formes de cirque dont les formes narratives, les formes
parlées ou encore les formes en relation aux autres arts.

De trop rares chercheurs étudient, ou ont étudié, la diversité du cirque moderne,
avec une approche historique (Rafaele de Ritis en Italie, Caroline Hodak, Clotilde
Angleys, Christian Dupavillon, Patrick Désile en France, mais aussi Peta Tait en
Australie etc.). De plus nombreux travaux, menés en littérature, en études théatrales
ou en histoire de l'art, ont été consacrés a la représentation du cirque dans les arts, la
littérature ainsi que sur les scenes théatrales du XIXe¢ siecle et du début du XX¢ siecle
(Corinne Pencenat, Ariane Martinez, Béatrice Picon-Vallin, Odette Aslan, etc.). Un
certain nombre de chercheurs, issus notamment des études théatrales, ont observé la
rupture majeure qu’a connue le cirque dans les années 1970, la crise et le
« renouveau® » de sa forme classique ainsi que I’émergence d’un nouveau cirque!
(dont il convient de ne pas négliger la grande diversité esthétique), proposant une
analyse de I’évolution esthétique qui en a découlé (Martine Maleval, Philippe
Goudard, Emmanuel Wallons, Jean-Michel Guy, Jean-Marc Lachaud pour la France,
Julie Boudreault, Francine Fourmaux au Québec, etc.). Notre recherche, qui tient
compte de la diversité, de la pluralité mais aussi des contradictions des arts du cirque
du XXIe siecle, s’inscrit a la suite de ces travaux. Comme les recherches d’Agathe
Dumont qui a, quant a elle, entrepris de repenser le mouvement circassien a 'orée
du XXIe si¢cle en le comparant au mouvement dansé dans une thése consacrée a la
notion de virtuosité en danse et en cirquet. Parmi ces contributions, assez peu de
travaux académiques abordent la foisonnante production circassienne qui s’est

1 1d.

21d.

3 Clotilde ANGLEYS, Les Mises en scéne de Géo Sandry pour le Cirgue d’hiver (1933-1954). e Grand spectacle, histoire
d’un goiit, op. cit., p. 7.

4 Martine MALEVAL, L’Eme;;geme dn nonveau cirque. 1968-1998, Paris, I’Harmattan, 2010.

> Emmanuel WALLON (dir.), Le Cirgue an risque de l'art, Arles, Actes Sud, coll. « Apprendre », 2002.

¢ Agathe DUMONTT, Pour une exploration du geste virtuose en danse, passage XX-XXI' siécles. Dansenrs, breakeurs,
acrobates au travail, these de doctorat en arts du spectacle, Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3, sous la
direction de Christine Hamon-Siréjols, 2011.
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développée en France a la suite du renforcement depuis 2001 du financement par
Ftat francais des offres de formations, de la production et de la diffusion des arts
du cirque, mais aussi en BEurope. L’approche esthétique, pourtant fondamentale
s’agissant de création scénique, reste trop souvent marginale dans le champ des
études circassiennes francaises. Consacrant notre recherche aux créations de formes
acrobatiques récentes, nous adoptons ce point de vue plus rare, sans perdre de vue
les ancrages historique et politique de cet art, ni négliger le contexte économique et
social, ou encore les politiques culturelles qui régissent le secteur.

Reconnaissons enfin les apports fournis aux études circassiennes depuis le début
des années 2000 par certaines institutions des arts du cirque en faveur de travaux de
recherche consacrés a ce champ artistique!l. L’association nationale HorsLesMurs? a,
un temps, contribué fortement a dynamiser et a diffuser la recherche sur les arts du
cirque et les arts de la rue, souvent en collaboration avec la Société des auteurs et
compositeurs dramatiques qui valorise les écritures contemporaines ou le pole Arts
du spectacle de la Bibliotheque nationale de France qui permet la valorisation de
fonds circassiens. Certains Poles nationaux du Cirque accueillent ou ont accueilli des
doctorants en contrat CIFRE et participent a 'organisation de manifestations
scientifiques. Soulignons qu’avec les Centres nationaux des arts de la rue et de
I'espace public, les Poles nationaux adoptent ponctuellement une posture réflexive
sur les conditions de création et de diffusion des ceuvres et spectacles dont ils sont
les agents. Citons encore dans cette contribution a I’élan des études circassiennes les
plus récents programmes de recherche entamés par le Centre national des arts du
cirque ainsi que la création d’une chaire Innovation cirque et marionnette, ICiMa, en
2016s.

Les études circassiennes, le métier de chercheur en arts du cirque, tout comme
les méthodologies capables d’appréhender ce vaste champ des arts de la scene sont
encore a construire, a inventer et a expérimenter. Dans le cadre de cette these, nous
concentrons notre étude sur les scémes acrobatiques contemporaines depuis le contexte
francais dans lequel nous nous inscrivons tout en nous attachant a considérer avec

une perspective internationale cet art qui se plait a circuler au-dela des fronticres.

I Précisons que nous distinguons ici 'implication de structures et d’agents professionnels des arts du cirque
dans des projets de recherche (selon une ou des méthodologies scientifiques), des réflexions interprofession-
nelles que menent par ailleurs régulicrement 'ensemble de ces structures.

2 Depuis le 20 juin 2016, I'association HorsLesMurs a fusionné avec le Centre national du théatre (CNT)
donnant lieu a la création ’ARTCENA, Centre national des arts du cirque, de la rue et du théatre.

3 Les programmes de recherches de la chaire ICiMa sont consultables sur le blog suivant.
http://icima.hypotheses.org
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HYBRIDITES DES SCENES CIRCASSIENNES

Hybride : « du latin hybrida d’abord ibrida “de sang mélangé”, altéré en hybrida,
parce qu’on I'a rapproché du grec hybris “exces, ce qui dépasse la mesure” », « qui
excede les frontieres, mixte, voire monstrueux? ». Combinant dans un méme espace
spectaculaire les disciplines et les esthétiques les plus disparates, exposant les corps
dans des postures extrémes, défiant constamment les limites du possible,
surenchérissant de propositions inventives, habillant le spectacle du plus grand des
fastes, tout en adulant a la fois le kitsch et les objets « pauvres? », récupérés ou
bricolés, le cirque est composite et excessif: profondément hybride. A chaque
époque, il est vrai, les multiples disciplines qui forment le cirque, dont les disciplines
acrobatiques, ont composé avec des formes chorégraphiques et théatrales, avec la
musique ou encore avec des ceuvres visuelles et plastiques. Le cirque n’a cessé de se
nourrir de ces autres arts, de s’en inspirer et de les contaminer, de se transformer a
leur contact et de les transformer en retour, élargissant encore la potentialité des
mélanges et des hybridations. Les chocs oxymoriques produits par une composition
hétérogene font partie des principes récurrents de 'agencement des spectacles. Les
arts du cirque sont traversés par de nombreux processus d’hybridation, plus ou
moins hasardeux, innovants, monstrueux ou bizarres, transgressifs ou subversifs+. Le
cirque n’est cependant pas épargné par des mélanges qui conduisent a des formes
tout a fait consensuelles, uniformes, lisses et sans profondeur.

Le spectacle de Philip Astley, auquel il est d’usage d’attribuer les origines du
cirque moderne cumule des hétérogénéités spatiales, disciplinaires et sociales comme
Iexpose la sociologue Sylvestre Barré-Meinzer, elle insiste sur la discontinuité de la
forme :

I« Hybride », Oscar BLOCH, Walter VON WARTBURG, Dictionnaire étymologique de la langue francaise, Paris,
Presses Universitaires de France, 1986, p. 327.

2 Isabelle BARBERIS, Thédtres contemporains. Mythes et idéologies, Paris, Presses Universitaires de France, « Inter-
vention philosophique », 2010, p. 67.

3 Jean-Luc MATTEOLIL, L.°Objet panvre. Mémoire et quotidien sur les scénes contemporaines francaises, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2011.

4 Notons qu’a I'heure ou un cotps hybride est un cotps transformé pat la médecine et/ou par les nouvelles
technologies, les formes acrobatiques ne se sont approprié que trés marginalement ces transformations ex-
trémes que la littérature, la bande dessinée, les arts plastiques et la performance explorent depuis plusieurs
décennies. De la méme maniére, contrairement aux arts plastiques, aux arts audiovisuels et méme au théatre, il
est important de relever que les formes acrobatiques, y compris les plus récentes, usent avec parcimonie des
possibilités offertes par les nouvelles technologies : on y trouve tout au plus des écrans et des projections
d’images fixes ou animées comme dans le théatre documentaire d’Erwin Piscator. Si ’acrobate est un cyborg,
C’est un cyborg augmenté a force d’entrainement et a 'aide de moyens mécaniques (agres, scénographies, ez.)
ou symboliques, mais assez peu grice aux nouvelles technologies.
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Le lieu [La Riding school d’ Astley] est constitué d’une piste circulaire délimitée par
des cordes fixées a des piquets, d’une estrade ou se tiennent un ou deux musi-
ciens. Tous les aprés-midi, Philip Astley fait des démonstrations virtuoses des
exercices équestres enseignés le matin, qu’il entrecoupe d’intermedes comiques,
de numéros de sauteurs, de danseurs de corde et d’acrobates. Le programme et
Iespace scénique présentent une vitalité, une énergie nouvelle : dans un cercle
qui unit, deux populations au caractere opposé se rencontrent. Les maitres
d’équitation d’une part qui séduisent la classe distinguée, représentent la norme
et ne cachent pas leurs antécédents militaires (tenue de dragons, bicornes a
plumes et tresses poudrées, musique de parade, figures et accessoires qui réve-
lent les marques ostentatoires de la guerre), les saltimbanques d’autre part, répu-
tés hors normes qui échappent au contréle social et travaillent directement en
communication avec le public!.

Ces modalités premicres restent au cceur du crgue moderne qui se consolide en France
et en Burope au XIX¢ si¢cle sous des formes hétéroclites et dans des espaces variés.
Evoluant avec son temps, le cirque est intimement lié au «fil rouge [...] de
Pexpérimentation tous azimuts? » que releve ’historien Emmanuel Fureix a propos
du XIXe siecle dont il souligne qu’il est celui « de P'éclectisme, du bricolage et de
Passemblage’ » avant de préciser que « [sjur le plan politique, [le XIXc siecle]
expérimente une multitude d’institutions et de pratiques nouvelles (de la vie
parlementaire au suffrage universel), mais aussi différents types de souveraineté et
de modeles sociaux* ».

De nombreuses résurgences de ces juxtapositions hétérogenes, allant parfois
jusqu’a la collision, sont perceptibles dans les formes contemporaines qui se
trouvent violemment tiraillées entre des cosmogonies flamboyantes et le désir
d’explorer toutes sortes d’autres horizons. Les productions circassiennes sont
beaucoup plus hétéroclites que ce que les représentations ancrées dans I'imaginaire
collectif le laissent envisager. Le cirque d’entreprise familiale, dit « cirque classique »
ou « cirque traditionnel », qui a été hégémonique dans les années 1950 avec le succes
des familles Bouglione, Zavatta, Griss, etc. en France et 'émission de télévision La
Piste anx étoiles, reste aujourd’hui encore une référence en matiere de codes et
d’esthétique (que les artistes cherchent a les imiter, a les détourner ou a les éviter).
Clotilde Angleys explique comment cette forme masque la variété des pratiques et
des esthétiques circassiennes et comment, sous couvert de « tradition », ce qui n’est

I Sylvestre BARRE-MEINZER, Le Cirque classique, un spectacle actuel, Paris, 1.’ Harmattan, 20006, p. 20.

2 Emmanuel FUREIX, Le Siecle des possibles. 1814-1914, Paris, Presses Universitaires de France, 2014, p. 13.
31d.
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qui n’est qu’un agencement parmi d’autres a été érigé en regle, voire en une identité
tigée :
Mais le terme de tradition est lui-méme trompeur. En effet la tradition formelle
dans laquelle cette définition situe le spectacle de cirque n’est en réalité guere
antérieure 2 ces mémes années d’entre-deux-guerres. Et quoi qu’il en soit, cette
forme « traditionnelle » présente d’importantes différences par rapport a ce que
fut le spectacle de cirque au cours des cent-cinquante premicres années de son

existence. Ainsi, au cours des années 1930 se fixent certains éléments formels
du spectacle de cirque, qui en deviennent une régle dans les années suivantes!.

Clotilde Angleys soulighe notamment 'importance des formes narratives (dont elle a
¢tudié certaines productions du XXe¢ siecle) qui ont tres tot et longtemps coexisté

avec la succession de numéros retenue comme seule forme « traditionnelle » :

Si la forme non narrative, celle qui fait se succéder les numéros de disciplines
diverses sans les relier par une trame de fiction, est aujourd’hui celle qui semble
le plus correspondre a I'image du spectacle de cirque, les deux formes ont donc
longtemps coexisté. Au fil de leur évolution, qu’il importe de replacer dans le
cadre de I’histoire des spectacles secondaires, le spectacle de cirque s’est appro-
prié les éléments qui faisaient le succes d’autres formes secondaires?.

L’«impureté fondatrice’» du cirque est sans doute l'un des éléments qui
contribuent tant a la fascination qu’a la mésestime dont ce spectacle inclassable et
loin de l'unité du « bel animal » aristotélicien peut faire objet. L’art du cirque est de
cultiver le mélange et, paradoxalement, d’agencer 'hétéroclite, toujours au bord du
déséquilibre. Hétérogénéité et (apparent) désordre en font un art a la définition
incertaine et instable, un art aussi tentaculaire que disparate, un art en
transformation aux contours difficilement discernables.

Au sein de cette identité chamarrée, les différents champs disciplinaires du cirque
que la critique s’entend pour réunir selon quatre « familles » — les arts du dressage,
du clown, du jonglage (ou plus largement de la manipulation d’objets) et de
Pacrobatiet —, trouvent des points de convergence dans la mise en scene de la
virtuosité. Le cirque met le corps en spectacle en relation avec un agres, un objet, un
animal ou avec les normes sociales dans le cas du clown qui se plait a en grossir les

I Clotilde ANGLEYS, Les Mises en scéne de Géo Sandry pour le Cirque d’hiver (1933-1954). Le Grand spectacle, bistoire
d’un goiit, op. cit., p. 8.

2 Ibid., p. 8-9.

3 Pascal Jacob cité par Ariane MARTINEZ, « La dramaturgie du cirque contemporain frangais : quelques
pistes théatrales », L’ Annuaire théitral. Revue québécoise d'études thédtrales, 2002, p. 14. Ressource numérique con-
sultée le 11 novembre 2012. http://id.erudit.org/iderudit/041501ar

* Voir Philippe GOUDARD, Le¢ Cirgue entre ['élan et la chute. Une esthétique du risque, Montpellier, Espaces 34,
2010, p. 21-22.
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traits. Les sceénes circassiennes cultivent P'art de 'éblouissement. Elles possedent des
caractéristiques plastiques qui font du cirque un art du corps éminemment, et peut-
étre avant tout, visuel. La prévalence des figurest considérées comme I'unité de base
des compositions circassiennes et dont certaines aboutissent a des poses, confirme cet
attachement du cirque a sa dimension visuelle. Le cirque est en cela un spectacle, dans
le sens étymologique du terme?, qui se plait a faire sensation, a ex mettre plein la vue ou
a composer des Zableanx dont la piste ou le cadre de la scéne dessinent les contours.
Les traces, ainsi que les béances, qu'ont laissées les pratiques et les spectacles
témoignent en outre de la prédominance de I'image sur les scenes circassiennes et
plus précisément de la capacité du corps circassien, éminemment métamorphique, a
faire image. Gravures, peintures, dessins, croquis, photographies, films et
aujourd’hui vidéos sont des supports privilégiés pour représenter les formes
circassiennes, et souvent étudiés par les historiens de I'art, pour saisir et exprimer la
volatilité du tres pittoresque spectacle circassien : citons les dessins des sceurs
Marthe et Juliette Vesques, les célebres peintures de Chagall, Seurat, Toulouse-
Lautrec, Léger, les « vues » des freres Lumicre, plus récemment les photos de Cindy
Sherman ou de Ben Hopper, mais aussi la prolifération des créations de sereen circus
(cette « mise en écran » du cirque), etc., parmi la richesse des nombreux exemples.
Mettre en scene du cirque reviendrait-il donc avant tout a composer de 'image ?

La littérature critique ou romanesque fait, quant a elle, un usage abondant du
champ lexical de la vue, de la vision, du pictural pour décrire et s’'emparer par le
verbe du spectacle circassien. L’historien de Iart Patrick Désile souligne que
Théophile Gautier qui a commenté les spectacles de cirque qualifiait déja d’« opéra
de Pceil* » les pantomimes a grand spectacle du XIXe siecle données dans les cirques
et les hippodromes. Plus récemment, la philosophe Marie-José Mondzain

convoquait le cirque et la dynamique que ses corps déploient dans son ouvrage

I Le champ lexical auquel appartient ce terme central dans la pratique et la composition des ceuvres de cirque
renforce son appartenance au domaine de I'image et du visuel.

2 Le terme latin spectdciilum, spectacle, est un dérivé de specto, dre qui signifie « regarder, obsetrver, con-
templer » mais aussi « regarder un spectacle? ». Félix GAFFIOT, Dictionnaire illustré latin-francais, Paris, Ha-
chette, 1961, p. 1464.

3 Marthe et Juliette VESQUE, Le Cirgue en images, dessins présentés par Edith MAURIANGE et Paul
BOUISSAC, Paris, Maisonneuve et Larose, 1978.

4 Patrick Désile cite Théophile Gautier in Patrick DESILE, « “Cet opéra de I'ceil”. Les pantomimes des
cirques parisiens au XIX¢ siccle », in Mementott4 Histoire de cirgue an XIX' et XX siécles, Paris, HorsLesMurs,
oct. 2011, p. 2. Ressource numérique consultée le 4 janvier 2013.
http:/ /horslesmurs.fr/accueil /editions /telechargement-gratuit/memento /histoires-de-cirque-aux-xixe-xxe-
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Images (a suivre) qui poursuit 'élaboration de sa pensée de I'image. Bien qu’ancrée
dans le champ des arts de la scene, notre these se trouve dans le prolongement de
ces approches, elle observe et interroge les tensions visuelles entre le geste
acrobatique et les autres matériaux qui composent I'espace scénique. Nous nous
proposons d’étudier les sceénes acrobatiques contemporaines a 'endroit ou se tisse
leur complexité, ou la fabrique de I'image rejoint la fabrique du sens.

LE CIRQUE : UN ART CONTEMPORAIN

Alors que le cirque appartenait au XIXe siecle aux spectacles secondaires, que les
formes qui ont résisté au XXe¢ siccle étaient considérées comme « mineures » voire
de mauvais gout et que la construction d’une « tradition » en a fait un art d’un autre
age, les ceuvres de 'extréme contemporain que nous étudions s’inscrivent dans une
période ou le cirque, tout en restant mwarginal car moins pratiqué, moins produit,
moins diffusé, moins bien connu et étudié que d’autres arts de la scene tels que la
musique, le théatre ou la danse, est désormais reconnu comme ## art a part entiere. La
structuration de ce champ artistique et culturel et sa légitimation accrue ont
transformé et continuent de transformer le paysage circassien dans son ensemble :
les fonctions, les manicres de faire et, bien sur, les formes et les esthétiques. Comme
d’autres pratiques, le cirque a fait 'objet ces dernicres décennies d’un processus
d’« artification », selon le concept théorisé par les sociologues Nathalie Heinich et
Roberta Shapiro, et dont cette derniere donne la définition suivante :

Lrartification désigne le processus de transformation du non-art en art, résultat
d’un travail complexe qui engendre un changement de définition et de statut
des personnes, des objets, et des activités. Loin de recouvrir seulement des
changements symboliques (requalification des actions, ennoblissement des acti-
vités, grandissement des personnes, déplacements de fronticres), I'artification
repose avant tout sur des fondements concrets : modification du contenu et de
la forme de lactivité, transformation des qualités physiques des personnes, re-
construction des choses, importation d’objets nouveaux, réagencement de dis-
positifs organisationnels, création d’institutions. L’ensemble de ces processus
entraine un déplacement durable de la fronticre entre art et non-art, e/ non pas
d’abord une élévation sur léchelle hiérarchigne interne anx différents domaines artistiques. Ce
dernier phénomene releve d’une problématique du classement et de la légitima-
tion, qui continue d’étre privilégiée par la sociologie de 'art. Mais nous avons
d’emblée choisi de nous en écarter au profit d’une problématique plus dyna-

I Marie-José MONDZAIN, Images (d suivre). De la poursuite an cinéma et aillenrs, op. cit.
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mique : le déplacement de fronticres entre catégories et, partant, '’émergence de
nouvelles formes d’artl.

Tout en procédant a lartification du cirque par la transformation des pratiques, c’est
pourtant bien une légitimation du cirque a laquelle aspire une partie du secteur.
Bernard Turin, artiste plasticien qui a été le directeur du Centre national des arts du
cirque de Chalons-en-Champagne, a largement contribué, avec d’autres, a
Partification du cirque. En 2001, il tenait les propos suivants, sous-entendant que le
cirque ne serait pas un art en soi mais « peut » le devenir : « Concernant le cirque, on
en est encore au stade de faire comprendre aux gens la différence entre création et
divertissement, ce que sont encore la plupart des spectacles de cirque. Tout le
monde ne veut pas comprendre que le cirque peut étre un art? ». Prés de quinze ans
plus tard, il semble incontestable que le cirque a acquis en France une
reconnaissance et une légitimité institutionnelle inédites en tant qu’art contemporain,
bien qu’une large part de la production n’ait pas renoncé au divertissement®. Cette
légitimation est le résultat de politiques culturelles en faveur du cirque. En effet,
L Année des arts du cirgue mise en place par Catherine Tasca, ministre de la Culture et
de la Communication du gouvernement de Lionel Jospin* de I’été 2001 a I’été 2002,
a ¢été un évenement marquant dans I’élan d’institutionnalisation et de légitimation
des arts du cirque dont il faut souligner qu’elles restent toujours fragiless.

I Roberta SHAPIRO, « Avant-propos », in Nathalie HEINICH, Roberta SHAPIRO (dir.), De artification.
Enguétes sur le passage a lart [en ligne], Paris, Editions de I'Ecole des hautes études en sciences sociales, 2012.
Ressource numérique consultée le 17 juillet 2017. http://books.openedition.org/editionsehess/1104

2 CENTRE NATIONAL DES ARTS DU CIRQUE, Les Ecritures artistiques : un regard sur le cirque. Actes dn
séminaire tenu dans le cadre de CIRCA. Festival de cirque actuel, a Auch (Abbaye de Flaran), Chalons-en-Champagne,
Editions du Centre National des Arts du cirque, 1999, p. 44.

3 Les spécificités de la structuration du cirque en France et des politiques culturelles mises en ceuvre permet-
tent d’échapper partiellement a une absorption du cirque par I'industrie du divertissement. Au Canada, au
contraire, autre pays ou ce champ artistique connait un large développement, «le Cirque » (sous-entendu du
Soleil) reste une référence écrasante qui limite Pexpérimentation d’autres esthétiques. A ce sujet, voir Pouvrage
collectif suivant : Louis Patrick LEROUX, Chatles R. BATSON, Cirgue global. Quebec’s expanding circus bounda-
ries, Montreal, McGill-Queen’s University Press, 2016.

#Voir : « Discours de Catherine Tasca (ministre de la Culture) », prononcé le mercredi 6 juin 2001 a 'occasion
de la présentation de «l'année des Arts du Cirque » (Eté 2001-Eté 2002). Ressource numérique consultée le
22 avril 2014. http://www.culture.couv.fr/culture/actualites /conferen/tasca-2001/anneecirque.htm

> Les propos de Laurent Wauquiez, alors candidat aux élections régionales en Rhone-Alpes, témoignent du
peu de crédit qui peut étre fait aux arts du cirque. Il proposait pour régler le probleme du chomage de
« fermer les formations fantaisistes comme celles des métiers du cirque et des marionnettistes » Laurent
WAUQUIEZ cité par Sophie MAJOU, « Wauquiez : “Aider ceux qui ont envie de travailler et lutter contre
Passistanat” », Le Progres, 13 novembre 2015. Ressource numérique consultée le 21 juin 2016,
http://www.leprogres.fr/politique/2015/11/13 /wauquiez-aider-ceux-qui-ont-envie-de-travailler-et-lutter-
contre-l-assistanat-fhir
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La structuration mise en ceuvre par les acteurs du secteur depuis les années 1980
a ¢été consolidée par son institutionnalisation dont P'ouverture en 1985 du Centre
national des arts du cirque avait été 'un des signes avant-coureurs. 2002 a été une
année charnicre qui a permis a certaines structures de consolider leurs activités. Ce
« temps fort» a servi de point d’appui au déploiement de nouveaux dispositifs de
soutien a la création circassienne et a engagé le secteur dans la conquéte de
nouveaux territoires culturels. La dynamique favorable au développement des arts
du cirque a ainsi été pérennisée par la création en 2002 de dix Pdles cirque!. La
décennie 2000 a vu croitre le nombre d’artistes et de compagnies de cirque
professionnels, dont un grand nombre sont issus des formations
professionnalisantes?, creuset de la transformation a Pceuvre. Les chiffres varient
selon les sources et les bases de données utilisées pour le recensement des
compagnies. Le Mementott1. Les chiffres clés des arts du cirque & des arts de la rue 2010,
publié par HorsLesMurs en 2010, indique le nombre et les évolutions suivantes :
« 450 artistes et compagnies d’arts du cirque sont répertoriés, en janvier 2010, dans
la base de données de HorsLesMurs. Ce chiffre a quasiment quintuplé en 20 ans (93
en 1990, 219 en 2000). L’augmentation a été constante puisque le nombre a plus que
doublé a chaque nouvelle décennie. Cependant, au cours de la décennie 2000-2010,
Paugmentation a ralenti a partir de 20053 ». Selon une étude menée en 2013 par
Adrien Guillot, le nombre de compagnies de cirque est passée de 38 en 2003 a 197
en 2013 dans la seule région Midi-Pyrénéest. Le Syndicat des cirques et compagnies
de création (SCC) recense entre 385 et 600 compagnies de cirque en 20175 Il nous

1 IIs sont passés en 2010 au nombre de douze. Aprés avoir été nommés « Péle cirque », puis « Pdle national
des arts du cirque » (PNAC) de 2010 a 2017, le nom du label en usage depuis 2017 est « Pdle national du
cirque ».

2 A ce sujet, voir les travaux suivants : Marine CORDIER, Emilie SALAMERO, Etre artiste de cirque, Lyon,
Lieux dits, 2012. Richard ETIENNE, Thérése PEREZ-ROUX, Josiane VITALI, (dir.), Professionnalisation des
métiers du cirque : des processus de formation et d'insertion aux épremves identitaires, 1" Harmattan, 2016. Emilie
SALAMERO, Devenir artiste de cirque anjourd’hui : espace des écoles et socialisation professionnelle, vol. 1, these de
doctorat, STAPS, Université Toulouse III - Paul Sabatier, sous la direction de Nadine Haschar-Noé, 2009.

3 Mementott1. Les chiffres clés des arts du cirque & des arts de la rue 2010, Paris, HorsLesMurs, juillet 2010. Res-
source numérique consultée le 15 novembre 2014. http://horslesmurs.fr/accueil/editions/telechargement-
gratuit/memento/les-chiffres-cles-des-arts-de-la-rue-des-arts-du-cirque-2010

4+ « Midi-Pyrénées — terre de cirque. Identification de la filiere cirque 2013 », Ftude réalisée par Adrien
GUILLOT, TERRITOIRES DE CIRQUE, Décembre 2013, p. 17. Ressource numérique consultée le 6
janvier 2015. http://territoiresdecirque.com/ressources/publications/etudes/etude-midi-pyreneces-terre-de-
cirque-identification-de-la-filiere-cirque-2013

5 SYNDICAT DES CIRQUES ET COMPAGNIES DE CREATION, « Chiffres du cirque 2017 », résultats
présentés a 'occasion du festival Furies 2 Chalons-en-Champagne le 9 juin 2017. Ressource numérique consul-
tée le 6 juillet 2017. https://www.youtube.com/watch?v=B45AtkTVt6U
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parait nécessaire de rappeler que I’élan des années qui nous intéressent a, en outre,
vu se densifier le cirque comme activité de loisir et comme pratique amateure.

En 2010, huit ans apres la création du label « pole cirque », Le Cabier des missions et
des charges pour les poles nationaux: des arts du cirgue produit par le ministere, redéfinissait
les missions de ces structures dédiées a la création circassienne dont il pérennisait
Pexistence. Ce document vantait, en outre, le succes de la politique culturelle mise
en ceuvre en 2001, confirmant ainsi le processus d’artification du cirque : « Les poles
cirque ont réussi en quelques années a s’affirmer comme des structures de référence
pour les arts du cirque, en créant un dynamisme efficace au niveau local et
national! ». Le texte continue ainsi : « En 2009, la reconnaissance de ce réseau par un
label “Poéle national des arts du cirque” (PNC) vient consolider ces avancées et
poser les bases d’'un développement durable de cette discipline? ». Fort de cette
légitimité mise en ceuvre et attestée par IEtat francais, le réseau « Territoires de
cirque », qui réunit les Pdles nationaux du cirque ainsi qu'un grand nombre de
structures culturelles portant une attention particuliere aux arts du cirque dressait,
dans un fascicule édité en 2010, le « constat positif> » d’'une décennie de politique
culturelle encourageant le développement de ce secteur :

Caractérisés par leur vitalité, leur créativité et un impact indéniable sur les pu-
blics, les arts du cirque ont été accompagnés dans leur évolution conjointement
par des lieux engagés, passionnés et militants, par I'Etat et les collectivités terri-
toriales. Leur légitimité, aujourd’hui, n’est plus a démontrer.

Dans le formidable mouvement d’une révolution esthétique toujours a 'ceuvre,
le cirque n’a eu de cesse de se réinventer et a conquis, au gré de ses mutations et
de ses métissages, légitimité et reconnaissance ainsi qu’une popularité renouve-
lée. Nouveau cirque, cirque contemporain, arts du cirque, mais aussi cirque ac-
tuel, cirque de création, cirque de caractere, les évolutions du genre se conju-
guent 2 la pluralité des esthétiques qui le composent et offrent aujourd’hui un
art dans sa pleine maturité4.

Ces paragraphes débordants d’emphase et de jargon médiatico-institutionnel qui
entendent démontrer la «légitimité » des arts du cirque sont le point d’appui de

I MINISTERE DE LA CULTURE ET DE LA COMMUNICATION, Cabicr des missions et des charges pour les
poles  nationaux des arts du cirgue, 31 aout 2010, p.1. Ressource numérique consultée le 22 avril
2014. http://www.culturecommunication.gouv.fr/Regions/Drac-Midi-Pyrenees/Disciplines-et-
secteurs/Theatre-cirque-arts-de-la-rue

21d.
3 TERRITOIRES DE CIRQUE, Cirgue en campagne. 10 propositions pour une nouvelle politique du cirque en France,
Mai 2012, p.- 4 Ressource numérique consultée le 7 décembre 2015.

http://mutualise.artishoc.com/cirque/media/5/tdc_livret_cirque_en_ campagne_._mai_2012.pdf
4 1d.
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Pargumentation du réseau Territoires de cirque « pour la mise en place d’une
véritable politique sur les territoires, en faveur des arts du cirque! » qui soulignait la
persistance d’une fragilité du secteur et demandait des moyens a la hauteur de ses
ambitions. Le hors-série que le magazine Ia Terrasse consacrait aux arts du cirque en
novembre 2014 confirmait la reconnaissance dont le champ bénéficie. I’édito du
journal ne se privait pas de qualifier le cirque d’« art majeur » affirmant ’acquisition
d’une légitimité, tout en tenant des propos nuancés révélateurs de ambiguité de la
place du cirque dans le paysage artistique et des réserves que certaines formes moins

consensuelles suscitent :

Comme si, malgré le soutien de la politique culturelle qui a accompagné ce
nouveau souffle, cet art majeur devait injustement demeurer en mode mineur,
peut-étre parce que certains ’assimilent encore a un divertissement, ou parce
que d’autres considérent le nouveau cirque comme manquant encore de repéres
forts. Cependant, la reconnaissance institutionnelle aidant, le cirque actuel af-
firme de plus en plus son identité2.

Ces différents exemples montrent que le contexte institutionnel de ce début de XXI¢
siecle est assez favorable aux arts du cirque, ce que confirme un nouveau plan
ministériel de « renforcement du soutien a la danse et aux arts du cirque’ » annoncé
en juin 2016 par la ministre Audrey Azoulay, malgré les difficultés économiques et
les coupes budgétaires qui, par ailleurs, n’épargnent pas la culture ni le secteur des
arts du cirque. Durant ces années, le secteur a cherché a consolider une légitimité
certes acquise, mais fragile et tres inégale a I’échelle régionale, ainsi qu’en fonction
des structures et des collectivités territoriales.

Depuis le début des années 2000, les politiques culturelles ont valorisé la création
circassienne et ont permis d’accroitre la visibilité de ces formes dans les espaces de
la culture légitime et reconnue. Outre la diffusion opérée par les Poles nationaux du
cirque, par les structures privilégiant la création circassienne et les différents festivals

L Id.

2 « Edito », Le Cirque contemporain en France, Hors-série du journal La Terrasse, oct. 2014. Ressource numérique
publiée le 11 novembre 2014 et consultée le 7 décembre 2015. http://www.journal-laterrasse.fr/hors-
serie/le-cirque-un-art-du-depassement

3 MINISTERE DE LA CULTURE ET DE LA COMMUNICATION, « Audrey Azoulay annonce un ren-
forcement du soutien a la danse et aux arts du cirque », communiqué de presse du 6 juin 2016. Ressource
numérique consultée le 15 mai 2017. http://www.culturecommunication.gouv.fr/Presse/Archives-
Presse/Archives-Communiques-de-presse-2012-2017/Annee-2016/Renforcement-du-soutien-a-la-danse-et-

aux-arts-du-cirque
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que Pensemble de ces établissements organisent!, les Scenes nationales proposent,
elles aussi, une sélection de spectacles de cirque durant leurs saisons? et les Centres
dramatiques nationaux composent également avec les arts du cirque (ou avec un
certain type de cirque). Les formes produites ont continué a se transformer ; elles se
sont adaptées a I'espace des salles de théatre, ainsi qu’a Pespace public par le biais
des arts de la rue, sans pour autant délaisser le chapiteau qui reste fortement attaché
a I'identité des arts du cirque malgré la démultiplication des spectacles de cirque en
salle. Enfin, le public des arts de la scene est de plus en plus familier des formes
contemporaines. Selon la sociologue Emilie Salaméro, « une partie des spectateurs
interrogés est informée des évolutions qui ont marqué le secteur depuis quelques
décennies et [...] pour eux, “I'image d’Epinal” fondée sur Phistoire du cirque
classique (Guy & Rosemberg, 2000) tend a s’estomper* ».

I Festival Circa a Auch, La Route du Sirque a Nexon, Hautes-tensions a La Villette a Paris, L’Européenne de Cirques
dans l'agglomération Toulousaine, Subcase a Stockholm, Montréal complétement cirgue a Montréal (Québec), La
Biennale internationale des arts du cirgue 3 Marseille, etc.

2 Au-dela des Poles nationaux du cirque, la plupart des Scenes nationales comptent un ou deux spectacles de
cirque, voire davantage, dans leurs programmations. Certaines Scénes nationales programment méme des
compagnies de cirque qui travaillent sous chapiteau.

3 Nous souhaitons apporter deux nuances :

— Si des formes circassiennes sont programmées dans 'ensemble de ces structures, la place qui leur est
accordée differe trés largement en fonction des établissements. Certains ne programment qu'un ou deux
spectacles ou n’en proposent pas du tout (c’était le cas de la saison 2015-2016 du Théatre National de
Bordeaux Aquitaine), d’autres proposent une programmation plus dense et diversifiée. Dans certains cas, des
compagnies des arts du cirque sont associées a la structure. Enfin, le Centre Dramatique National de Haute-
Normandie est dirigé par David Bobée dont le parcours artistique pluriel est marqué par le cirque auquel les
créations scéniques accordent une large place.

— 11 est nécessaire de souligner, comme dans les autres secteurs artistiques, le poids des réseaux actifs dans
ces espaces de création et de diffusion est tres fort. Les spectacles diffusés dans de nombreuses salles de
méme rang sont créés par un nombre restreint de compagnies.

4 Emilie SALAMERO, La Diversité des regards portés sur les formes contemporaines de cirque : les spectatenrs de cirgue a
Léchelle de quatre territoires enropéens. Synthése des données chiffrées, [Circus] Work ahead, 2015, non paginé. Ressource
numérique consultée le 23 janvier 2016.
http:/ /www.circostrada.org/sites/default/files /ressources/ files /eut.cir-128.pdf

Des études sur les publics du cirque sont régulicrement menées par les institutions a DIéchelle des
établissements spécialisés, mais aussi a I’échelle nationale et internationale : Memento#1. Les chiffres clés des arts
du cirque & des arts de la rue 2010, op. cit. 5 « Les publics du cirque. Exploitation de la base d’enquéte du DEPS
“Les pratiques culturelles des Frangais a 'ere du numérique - Année 2008 », Ministére de la culture et de la
communication, Direction générale de la création attistique, Bureau de 'obsetvation, de la performance et du
controle de gestion, [établi par] Laurent BABE, Repéres DGCA n° 6-09 [en ligne], octobre 2012. Ressource
numérique consultée le 19 juillet 2017.
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Documentation/Documentation-scientifique-et-technique/Les-
publics-du-cirque

« Regards sur les publics des arts du cirque », TERRITOIRES DE CIRQUE, 2008. Ressource numérique
consultée le 19 juillet 2017. http://www.territoiresdecirque.com/content/4-ressources/1-
publications/20160501-syntheses/20081103-regards-sur-les-publics-des-arts-du-

cirque/tdc_regards _sur les publics nov_08.pdf
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Si /e cirque, désormais considéré en France comme un art a part enticre!, est un
«monde » singulier et autonome qui comprend une variété de pratiques, les quatre
champs disciplinaires qui le composent et qui demandent des compétences tres
pointues dans des domaines parfois diamétralement opposés, forment de petits
mondes dans la cosmogonie plus large des arts du cirque2. Les arts du dressage, du
clown, du jonglage et de l'acrobatie s’inscrivent dans des trajectoires historiques,
esthétiques et politiques spécifiques bien qu’elles ne cessent de se cotoyer, de
s’entrecroiser, voire de s’hybrider. La fagcon dont le cirque est enseignés, produit et
diffusé en France depuis I'institutionnalisation de ce champ artistique a la fin des
années 1990 et au début des années 2000, contribue a entretenir cet héritage. Face a
la densité et a Péclectisme des scenes circassiennes contemporaines, nous avons
choisi de limiter notre champ d’étude a des spectacles qui mettent principalement en
scene des disciplines acrobatiques. Malgré le parti-pris que nous adoptons, nous ne
négligerons pas la porosité des trajectoires qu’empruntent les différents champs
disciplinaires circassiens énoncés. Le cirque — méme contemporain ou les formes
monodisciplinaires* et les esthétiques épurées sont devenues courantes — reste un art
pluriel ou le mélange entre les disciplines et les arts est incessant ; de nombreux
artistes et de nombreux spectacles continuent a pratiquer et a mettre en scene a la
fois l'acrobatie, la manipulation d’objets et/ou le clown, voire le dressage. Les
jongleurs ont développé des systemes trés poussés comme le sideswap (systeme
chiffré de notation de combinaisons correspondant a des figures de jonglage) qui
sert de support a DPélaboration de nouvelles figures. Bon nombre d’entre eux
développent des recherches conceptuelles proches des sciences mathématiques et
physiques, de la métrique musicale, des arts numériques et du codage informatique.

I Apres avoir insisté plusieurs décennies sur la dimension artistique du cirque en utilisant Pexpression « arts du
cirque », la tendance en 2017 est de revenir au simple « cirque », signe de la reconnaissance de son apparte-
nance au champ de P'art qu’il n’est plus nécessaire de signaler. Le label « Pole national des arts du cirque » a
ainsi était revu en « Pole national du cirque ».

2 Le pluriel qui prévaut dans le processus de légitimation du cirque en France depuis la fin des années 1990
insiste sur le caractére artistique de pratiques souvent reléguées au rang de divertissement, voire cantonnées a
leur dimension athlétique, et sur la pluralité du champ : pluralité disciplinaire, mais aussi pluralité esthétique le
« nouveau cirque » et le « cirque contemporain » (pour ne citer que les appellations les plus courantes, admises
par la critique) s’ajoutent au « cirque classique ».

3 La sociologue Emilie Salaméro reléve dans sa thése de doctorat que l'organisation et les choix pédagogiques
de l'offre de formations professionnelles aux arts du cirque contribuent a la fabrication d’un tel clivage. Emi-
lie SALAMERO, Devenir artiste de cirque anjourd hui : espace des écoles et socialisation professionnelle, op. cit.

* Les formes contemporaines du cirque sont marquées par la multiplication de spectacles « monodiscipli-
naires », c'est-a-dire qui ne reposent que sur une seule discipline, le jonglage (avec des balles, avec des cet-
ceaux, etc.), le main a main, le saut a la bascule, etc., contrairement a I’éclectisme du « programme complet »
du cirque classique.
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D’autres renouent avec les arts de Iillusion et expérimentent la « magie nouvelle ».
Le clown compte également parmi les figures majeures du spectacle circassien. Les
ressorts, le rapport symbolique au risque et les évolutions propres aux pratiques
clownesques conduisent pourtant a 'envisager comme un champ des arts du cirque
autonome. Notons que, contrairement aux pratiques acrobatiques, les arts
clownesques sont le champ disciplinaire circassien qui a mené le travail le plus
poussé avec le texte et la parole. Les créations d’artistes clowns auraient pu étre un
objet d’étude évident dans le contexte d’une recherche interrogeant la place du texte
sur les scenes circassiennes. Nous les avons cependant exclus de notre corpus et
avons volontairement concentré notre étude sur les scenes acrobatiques ou une telle
interartisticité ne va pas de soi. Le dressage a été le champ disciplinaire dominant le
cirque moderne aux XVIII¢ et XIXe¢ siecles. Il conserve une place majeure au XXe¢
siecle, mais les évolutions éthiques, politiques, culturelles, sociales et esthétiques ont
conduit a réduire la place accordée au dressage dans le paysage des arts du cirque
actuel (bien qu’il marque encore fortement I'imaginaire collectif). Les animaux
exotiques, vestiges de I’histoire coloniale de 'Europe, qui ont été les stars du cirque
du XXe siecle, sont désormais interdits sur la plupart des pistes européennes et au-
dela. En France, de semblables mesures d’interdiction ont été discutées a
I’Assemblée Nationale sans étre (encore) adoptées. Les arts équestres résistent quant
a eux malgré le poids logistique et financier que ces pratiques impliquent dans un
contexte ou les formes légeres ont la faveur. Nous observerons ponctuellement les
ressorts clownesques, les mouvements relevant de la manipulation d’objets ou la
présence de I'animal dans les spectacles de notre corpus dont les contours ont été
déterminés par des criteres acrobatiques.
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ACROBATIE. CONTOURS ET ENJEUX

Grimper : rien d’évident ; gravir : rien d’aisé. Rien
ne pousse, rien n’indique a le faire. On le fait
pourtant. Et quand on I’a fait, nous autres étres
incomplets, incomplets parce que déséquilibrés,
déséquilibrés parce que craintifs, craintifs parce
que nous avons appris ce qu’est la mort, il nous
semble avoir réussi quelque chose — ou, une fois
n’est pas coutume, pas raté quelque chose, pas
perdu sa journée.

Benoit Vincent!

L’étymologie grecque du terme acrobatie, « dxgofazel », indique que les
acrobates sont ces personnes qui « marche[nt] sur la pointe des pieds?». Les
acrobates explorent, jouent, déjouent et redessinent 'emprise que la pesanteur et
Pattraction terrestre exercent sur les corps. Ils parviennent a s’élever, a se renverser,
a tournoyer, a se plier et a se déployer.

Les scénes acrobatiques : définition

Les pratiques que 'on peut qualifier d’acrobatiques existaient bien avant que le
cirque porte ce nom, bien avant le cirque moderne du XVIII¢ siecle, le nouveau
cirque du XX¢ siecle ou le cirque contemporain du XXI¢ siecle. On en trouve des
traces dans de nombreuses civilisations a des époques tres anciennes de Uhistoire, en
Egypte mais aussi en Chines. Georges Strehly, auteur en 1880 de I.’Acrobatie et les
acrobates, dresse la généalogie suivante des arts de 'acrobatie :

Le mot acrobates [...] désignait chez les anciens les danseurs, les funambules,
les sauteurs, les saltimbanques. 11 est aujourd’hui le terme officiel pour désigner
tous ceux qui font, sur nos théitres, des tours de force ou d’adresse : il a rem-
placé le terme de saltimbanque (de litalien salta in banco, qui saute sur les tré-
teaux), qui ne s’emploie plus qu’avec une nuance péjorative, et celui plus ancien

I Benoit VINCENT, « Sommets », in Remue.net [en ligne], 2016. Ressource numérique consultée le 30 mars
2017. http://remue.net/spip.phprarticle8035

2 Anne SOURIAU, « Actobatie », in Etienne SOURIAU, Vocabulaire d'esthétique, Paris, Presses Universitaires
de France, 2010, p. 35.

3 A ce sujet, voir le dossier « L’acrobatie », coordonné par Jean-Michel Guy dans la revue Arts de la piste n°31
mars 2004. Pascal JACOB, « Du milieu au pourtour », in Jean-Michel GUY (dir.), « L’acrobatie », Arfs de la
piste n°31, op. cit., p. 17. Voir également : Rafaele De RITIS, Storia del circo, Rome, Bulzoni Editore, 2013.
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encore de fumbeor (en anglais fumbler, littéralement celui qui se laisse zomber), par
lequel le moyen age désignait tous les faiseurs de sauts périlleux et de culbutes!.

Strehly ne manque pas de souligner la prise de risque dans laquelle s’engagent les
acrobates : «[...] les artistes anciens, comme les modernes, cherchaient a exciter
I'intérét du public par le caractere périlleux de leurs exercices? ».

Les pratiques acrobatiques débordent largement le seul champ des arts du cirque,
clles ne se limitent pas aux disciplines circassiennes, mais existent dans de
nombreuses activités physiques, sportives et artistiques. La porosité entre 'acrobatie
circassienne et ’acrobatie pratiquée par les gymnastes n’est pas neuve et a souvent
¢été relevée et étudiée. De nombreux sports a caractere acrobatique dont certains
sont dits ex#rémes, partagent avec le cirque le jeu avec la pesanteur et la prise de
risque qui accompagne cette mise en déséquilibre du corpss. Par ailleurs, des
moments ou des mouvements que 'on peut qualifier d’acrobatiques ponctuent
certaines pratiques sportives ou artistiques telles que la danse: dans le ballet
classique, mais aussi le rock (notamment le rock acrobatique), la breakdance, 1a pole
dance, etc. Les tours de force, la finesse de I'équilibre et la mise en scene de I'adresses
sont au cceur de nombreux sports et ne sont pas absents de la danse, du théatre ou
d’autres arts du corps et de la scéne comme la musique ou les arts de la
marionnettes.

Tout en accordant une attention aux porosités qui existent entre les différentes
pratiques acrobatiques, notre travail s’attache a étudier Pacrobatie pratiquée sur les
scenes circassiennes professionnelles contemporaines: une acrobatie mise en
spectacle, une maticre scénique a part entiere. Dans le champ méme des arts du
cirque, les contours des disciplines qui appartiennent a lacrobatique peuvent
s’entendre a plusieurs échelles. Une définition extensive, que nous ne retiendrons
pas dans le cadre de ce travail bien que nous en reconnaissions la valeur, « assimile

I Georges STREHLY, L’Acrobatie et les acrobates, texte et dessins par G. Strehly. Paris, C. Delagrave, 1880, p. 14.
Ressource numérique consultée le 1 févr. 2014. http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k882577q/£20.image

2 Ibid., p. 24.

3 De nombreux acrobates pratiquent également des sports extrémes et ces pratiques nourrissent également la
création circassienne. Les films réalisés par Sébastien Montaz-Rosset et les acrobates et alpinistes des Flying
Frenchies sont représentatifs de la facon dont I'acrobatie circassienne et les sports extrémes peuvent se méler.
(I believe I can fly, 1e Petit Bus rouge, Back to the Fjords).

* Nous utilisons ici adresse dans le sens d’habileté et non dans le sens théatral d’adresse au spectateur.

> Voir les travaux d’Agathe Dumont sur la virtuosité. Agathe DUMONT, Pour une exploration du geste virtuose en
danse, passage XX-XXI' siécles. Danseurs, breakenrs, acrobates an travail, op. cit. Agathe DUMONT, « Pour un cen-
tieme de seconde de virtuosité », Agdn [En ligne], Dossiers, N°5 : L'entrée en scene, Derriere la porte, mis a
jour le : 27/01/2013, ressource numérique consultée le 23 novembre 2014.
http://agon.enslyon.fr/index.php?id=2407
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volontiers tous les arts de la piste, y compris la jonglerie et parfois méme Dart
clownesque, a de P'acrobatie! » et en fait un guasi-synonyme du mot « cirque ». Du
tout autre coté de Péchelle, le terme acrobatie désigne une discipline particuliere :
Pacrobatie au sol, pratiquée sans agres, ou l'acrobate exécute des sauts2. Le terme
embrasse enfin, et c’est Pacception que nous retenons, 'ensemble des disciplines des
arts du cirque qui engagent le corps dans des mises en déséquilibre, dans des
postures périlleuses, dans des sauts soutenus ou non par des agres’. Nous désignons
par scenes acrobatiques, les ceuvres du champ circassien qui mettent en scéne une ou

plusieurs de ces disciplinest.

A Pexception de Pemploi métaphorique du terme qui souligne le caractere
virtuose ou périlleux d’une situation, c’est le corps par sa posture et ses mouvements
dans lespace qui fabrique les images et les représentations acrobatiques. Les
acrobates dont on dit souvent qu’ils «défient la gravité», semblent déjouer
Pattraction terrestre et s’en affranchir ; leurs évolutions s’appuient précisément sur la
pesanteur et sur les lois de la gravité qu’ils apprivoisent pour dépasser la simple
station debout, s’élever, se renverser, rebondir, etc. En travaillant 1’élévation du
corps, sa capacité a évoluer en hauteur, a occuper 'espace dans sa verticalité et a
malitriser le déséquilibre, les acrobates débordent du champ de possibilités de
postures dans I'espace couramment admis. Les acrobates jouent avec les limites
physiques qu’ils déplacent de plus en plus loin. Ils re-figurent la posture des corps
dans Iespace jusqu’a donner a voir I'inimaginable, non sans effets ni mises en scene,
mais dans 'immédiateté du temps du spectacle. Ils contribuent a étendre le champ
du représentable. I’acrobatie s’écarte du récit dont les corps sont porteurs dans les

! Jean-Michel GUY (dir.), dossier « L’acrobatie », Arts de la piste n° 31, op. cit., p. 15.

2 Sauts de main avant arriére, salto avant et arriére, flip avant et arriére, tempo, salto tendu, carpé, roue, roue
arabe, saut de I’ange, sans négliger la simple roulade et toutes ses déclinaisons.

3 Cette définition de 'acrobatie que nous retenons prend en charge ’ensemble des disciplines acrobatiques,
qui forment elles-mémes un certain nombre de familles. 11 est donc courant de distinguer I'acrobatie aérienne
qui comporte I’ensemble des disciplines exécutées sur des agres suspendus (le trapeze et ses différentes décli-
naisons, la corde lisse, le tissu, le cadre aérien, ez.), les disciplines acrobatiques propulsives (bascule, barre
russe, balangoire russe, trampoline, e#.), les disciplines acrobatiques relevant de I’équilibre (équilibre sur les
mains, fil de fer et funambule, rolla-bolla, le vélo acrobatique, ez.), d’autres se laissent moins facilement clas-
ser tel que le mat chinois, les portés acrobatiques, le monocycle, e#. Nous invitons le lecteur qui ne serait pas
familier de ce vocabulaire a se référer au lexique élaborer par Anna-Karyna Barlati et consultable en ligne sur
le site de I'Ecole nationale de cirque de Montréal. Anna-Karyna BARLATI, « Disciplines de cirque » [en
ligne]. Ressource numérique consultée le 7 aout 2017. http://ecolenationaledecirque.ca/fr/lecole/disciplines-
de-cirque

4 Bien que les fronticres soient subtiles et parfois poreuses, nous écartons de notre étude les nombreuses
pratiques sportives qui entrent dans le champ acrobatique.
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situations quotidiennes et opere un glissement vers d’autres représentations. Le
cirque est en cela proche de la danse. Clest cette ligne d’interférence qu’étudie la
chercheuse Agathe Dumont qui compare la virtuosité des danseurs et des acrobates,
du mouvement chorégraphique et du mouvement acrobatique!. Les corps acrobates
sont des corps métamorphiques qui, a la différence des autres arts de la scene,
investissent ’espace scénique dans tout son volume, au-dela de la surface du plan de
la scene jusque dans sa vertzcalité. Outre les disciplines aériennes pratiquées sur des
agres suspendus (trapeze, tissu, corde, cerceau, etc.), la plupart des disciples
acrobatiques sont en effet ascensionnelles. De nombreux agres permettent aux
corps d’évoluer en hauteur (fil de fer), de s’élever (mat chinois), voire d’étre
propulsés dans les airs (barre russe, balancoire, bascule, trampoline, etc.). Les
disciplines qui ne travaillent pas a I’élévation des corps, les tordent (contorsion), les
renversent (équilibres sur les mains, antipodisme), éprouvent le plan de la station
debout (roue Cyr), etc. L’acrobatie transforme tout a la fois la place de ces corps
dans 'espace, leur point de vue sur les choses, mais aussi le point de vue des corps

qui les voient.

Mise en scéne du corps : prouesse et déséquilibre

La figure emblématique de l'acrobatie circassienne est le saut périlleux, salto
mortale en italien, qui peut étre exécuté au sol, mais qui se décline également sur un
fil de fer, en sortie d’agres propulsifs comme la barre russe, la balangoire, la bascule,
dans les cordes d’un trapeze ballant, en trapeze volant, etc. L’adjectif italien mortale,
abandonné dans l'usage francais courant de lexpression?, le laisse clairement
entendre : une telle acrobatie semble pousser a leur paroxysme le risque et le
déséquilibre dans lesquels s’engage I'acrobate, et par conséquent le frisson qui parcourt
les spectateurs et définit souvent le cirque’. Ensemble le risque et Pexploit, agencés
selon une progression allant crescendo, sont souvent retenus comme la modalité

premicre de composition des spectacles de cirque. IlIs font du cirque un art au

I Agathe DUMONT, Pour une exploration du geste virtnose en danse, passage XX-XXI' siecles. Danseurs, breakenrs,
acrobates an travail, op. cit.

2 Le terme «Jsalto» a la faveur dans le vocabulaire quotidien employé par les acrobates dans les salles
d’entrainement et sur les plateaux du cirque contemporain frangais pour désigner le « saut périlleux ».

3 Philippe Goudard a théorisé cette « esthétique du risque » spécifique aux arts du cirque. De son coté, Fran-
cine Fourmaux s’est employée a analyser '« esthétisation du frisson ». Philippe GOUDARD, Le Cirgue entre
Lélan et la chute. Une esthétigue du risque, op. ¢it. Francine FOURMAUX, « Le nouveau cirque ou l'esthétisation du
frisson », Ethnologie francaise, 2006/4 Vol. 36, p. 659-668.
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superlatif qui cherche a repousser toujours plus loin les limites du possible. Les arts
acrobatiques se sont développés dans le courant du XIX¢ siecle, ils s’inscrivent dans
une logique de progres et d’ascension propre a la modernité. Selon le chercheur
australien Gillian Arrighi, le spectacle de cirque est une «démonstration de
modernité! ». Il rappelle ainsi le gott des entrepreneurs de cirque du XIXe siecle
pour les innovations techniques et souligne également que le culte du corps qui se
développe dans le champ du cirque dans la seconde moitié du XIX¢ si¢cle participe
a cet élan de modernité : « [L]e cirque du dix-neuvieme si¢cle a exhibé une culture
physique d’¢lite et les limites extrémes de la maitrise physique bien avant que le
précepte d’'un esprit sain dans un corps sain ne devienne une quéte a la mode dans
les sociétés occidentales? ». Il s’agit d’engager le corps vers ses capacités extrémes,
d’en explorer les limites et de conquérir de nouveaux espaces. Comme dans le sport
ou dans les expéditions menées par les explorateurs et les alpinistes, les corps
circassiens ont longtemps été (et sont encore souvent) mus par la recherche de
records et de conquétes, représentant autant de territoires vierges. Le corps de
l’acrobate de haut niveau est per¢u comme un corps exceptionnel capable d’exécuter
des mouvements que peu d’autres personnes sont capables de faire. Théophile
Gautier ne se prive pas d’emphase pour décrire les inégalables talents de l'acrobate
Jean-Baptiste Auriol qui dépasse, selon lui, des artistes (et autres figures de pouvoir)
¢levées au rang de légendes :

On congoit a toute force qu’on pourrait étre Homere ou Raphaél, méme Napo-
léon ; il semble qu’on arriverait a jouer la tragédie aussi bien que Talma ; mais
comment comprendre que 'on se tienne a un poteau par un seul pied, ou que
I'on fasse avec son corps 'aile d'un moulin a vent? ?

Les pratiques acrobatiques fascinent et se prétent au récit d’un acrobate en héros,
voire en suthomme. De telles représentations alimentent I'imaginaire collectif
attaché a ces pratiques. Elles restent également profondément ancrées dans la
maniere dont le champ professionnel se représente. La sociologue Emilie Salaméro
expose dans la these qu’elle consacre a la formation des artistes de cirque en France

! Nous traduisons. « Beyond functioning as a conduit for ideas about what it was to be modern, the demon-
stration of modernity by this entertainment organizations was one of the reasons for their popularity ». Gilli-
an ARRIGHI, « The circus and modernity », in Katie LAVERS, Peta TAIT (dit.), The Routledge circus studies,
Abingdon (Oxon), Routledge, 2016, p. 386.

2 Nous traduisons. « [TThe nineteenth-century circus had been showcasing elite physical culture and outer
limits of physical mastery long before the precept of a healthy body became a fashionable pursuit in Western
societies ». Ibid., p. 393.

3 Théophile GAUTIER, Histoire de l'art dramatique en France depuis vingt-cing ans. Tome 1, Bruxelles, Hetzel, 1858,
p. 26. Ressource numérique consultée le 24 mars 2014. http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k209362m.
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I’ambition de former une é/ize qui prévaut dans les différentes écoles professionnelles
étudiées!.

Les écrits sur le cirque abondent de descriptions de corps glorieux. Dans A
Rebours, Joris Karl Huysmans insiste sur la solidité, pour ne pas dire la virilité, du
corps de Pacrobate Miss Urania: « une Américaine, au corps bien découplé, aux
jambes nerveuses, aux muscles d'acier, aux bras de fonte? ». Roland Barthes releve,
quant a lui, Pambiguité de Peffort acrobatique, tout aussi solide que léger, dans
Particle de ses Mythologies qu’il consacre au music-hall :

Clest 1a une facon de rendre possible un état contradictoire de l'histoire hu-
maine : que dans le geste de l'artiste soient visibles a la fois la musculature gros-
siére d'un labeur ardu, 2 titre de passé, et le lisse aérien d'un acte facile, issu d'un
ciel magique’ [...]
Les auteurs saluent la bravoure, la beauté, le courage, le dynamisme et la splendeur
des acrobates ; mais aussi I'évanescence des corps flamboyants. A Tivresse de
Pexploit répond le risque de la mort, les postures aériennes sont si irréelles que les
corps en sont presque paradoxalement dé-corporés, c’est-a-dire au-dela du corps. Dans
son Funambule, Jean Genet formule avec beaucoup de subtilité 'ambigué spectralité
du corps de l'acrobate :

La Mort — la Mort dont je te patle — n’est pas celle qui suivra ta chute, mais
celle qui précede ton apparition sur le fil. Cest avant de l'escalader que tu
meurs. Celui qui dansera sera mort — décidé a toutes les beautés, capable de
toutes. Quand tu apparaitras une paleur — non, je ne parle pas de la peur, mais
de son contraire, d’une audace invincible — une paleur va te recouvrir. Malgré
ton fard et tes paillettes tu seras bléme, ton ame livide. C’est alors que ta préci-
sion sera parfaite. Plus rien ne te rattachant au sol tu pourras danser sans tom-
ber. Mais veille de mourir avant que d’apparaitre, et qu’un mort danse sur le fil*.

La récurrence du mouvement d’élévation propre a lacrobatie doublée de la
dangerosité de la pratique pousse a considérer I'acrobate comme un étre a part,
hors-norme. La fragilit¢é méme a laquelle le risque acrobatique expose le corps
renforce son potentiel extrahumain. La puissance de ces corps souvent jeunes et en
(apparente) pleine santés qui poussent la prise de risque a son paroxysme, qui

1 Emilie SALAMERO, Devenir artiste de cirque anjourd'hui : espace des écoles et socialisation professionnelle, op. cit.

2 Joris-Karl HUYSMANS, A rebours, Patis, Flammarion, « GF », 2004, p. 138.

3 Roland BARTHES, « Au Music-Hall », Mythologies, Paris, Seuil, « Points Essais », 1970, p. 164.

4 Jean GENET, Le Condamné a mort et autres poémes suivi de Le Funambule, Patis, Poésie Gallimard, NRF, 2010,
p. 110-111.

5> I’acrobatie est une activité traumatique pour le corps et les acrobates sont souvent rompus a dissimuler la
douleur, a faire avec. A ce sujet, voir les travaux suivants : Philippe GOUDARD, Denys BARRAULT, Méde-
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s’exposent a la mort et qui, le plus souvent, la déjouent semble les rendre immortels
(méme si les accidents bénins, graves, handicapants ou mortels restent suffisamment
fréquents pour attester de la réalité du risque encouru). Il n’est pas rare de voir les
acrobates élevés au rang de demi-dieux ou de super-héros selon les époques et la
faveur des références en maticre de mythologie : « Nous sommes sur un seuil
initiatique : les saltimbanques connaissent le mot de passe qui conduit vers le monde
surhumain de la divinité, et vers le monde infra-humain de la vie animale! », analyse
Jean Starobinski. Il est cependant nécessaire de nuancer cette toute-puissance des
corps circassiens dont Barthes souligne le caractere artificiel et Uinutilité de la quéte
(ce qui la rend d’autant plus poétique) :

Objets (de plongeurs) et gestes (d'acrobates), désempoissés du temps (c'est-a-

dire a la fois d'un pathos et d'un logos), brillent comme des artifices puts, qui ne

sont pas sans rappeler la froide précision des visions baudelairiennes de has-

chich, d'un monde absolument purifié de toute spiritualité parce qu'il a préci-
sément renoncer au temps?.

Loin de battre quotidiennement des records, l'acrobate exerce un métier qui
demande de composer, c’est-a-dire de vivre, avec les blessures, les douleurs
chroniques, le vieillissement et la gestion de la longévité de la carriere, le rythme
soutenu des spectacles, I’énergie consacrée aux métiers artistiques (logistique,
montage, taiches administratives, etc.). Moins séduisant et divertissant, cet envers de
la prouesse acrobatique est souvent ignoré.

La performance — entendue dans un sens circassien d’exploit, dont la difficulté
se mesure au caractere rare et dangereux du mouvement — reste dominante sur les
scenes circassiennes. Cependant, cela ne saurait suffire a définir cette pratique et
d’autres criteres d’appréciation signalent le caractere acrobatique du mouvement.
L’acquisition de la marche par un bébé releve déja de 'acrobatie dans la mesure ou il
apprend a maitriser une nouvelle posture de son corps dans I'espace. Cet exemple

courant montre que le caractére acrobatique d’'un mouvement s’inscrit dans une

cine du cirque : vingt siécles apres Galien, Vic-la-Gardiole, L'Entretemps, 2004. Sarah TRAN, Risque de blessures cheg
les artistes de cirque professionnels : élaboration et faisabilité d'un questionnaire permettant de déterminer la prévalence des anté-
cédents tranmatiques et leurs caractéristiques en fonction de la spécialité de cirque : pistes de prévention individuelle et collective, en
santé au travail, thése d’exercice en Médecine spécialisée, Université Toulouse III - Paul Sabatier, sous la direc-
tion de Frédéric Depiesse, 2016. Marion GUYEZ, « A tale of endorphins », in Corpo-grafias. Estudios criticos de y
desde los cuerpos n°3, Bogota, Facultad de artes-ASAB, Universitad distrital Francisco Jose de Caldas, 2016.
Ressource numérique consultée le 19 aout 2017.
http:/ /revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/CORPO /issue/view/853 /showToc

! Jean STAROBINSKI, Portrait de lartiste en saltimbangue, Geneve, Les sentiers de la création, Paris, Champs
Flammarion, 1983, p. 122.

2 Roland BARTHES, « Au Music-Hall », in Mythologies, op. cit., p. 164.
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polarité bien plus large que ce que les mises en scéne acrobatiques laissent supposer.
Au-dela de la finalité spectaculaire de la forme, l'acrobatie est un processus de
transformation, un apprentissage qui éprouve la malléabilité, la « plasticité! » du
corps telle que la philosophe Catherine Malabou a théorisé cette notion et, apres
elle, la chercheuse en littérature et études visuelles Mireille Raynal-Zougari.
L’acrobatie est également une mise a épreuve de soi-méme. Avant de pouvoir
prétendre dépasser les limites des capacités humaines, 'acrobate commence par
dépasser ses propres limites physiques et psychiques : a force d’entrainement et de
répétition, il les éprouve et les déplace. L’acrobatie comme processus d'appropriation du
corps et du monde laisse poindre sur les scenes d’« autre[s] forme[s] de virtuosité »,
d’autres « défi[s] physique[s]® », mais aussi d’autres récits que ceux que véhicule la
plus haute performance technique et que relaye I'imaginaire collectif. De
nombreuses mises en scene contemporaines en témoignent, 'acrobatie raconte
¢galement le dépassement de soi a I’échelle de I'individu, sa mise a I’épreuve, voire
I’échec et la chute lorsqu’elles glissent vers des perspectives postmodernes.

Les scenes acrobatiques des années 2010 entretiennent encore massivement cette
quéte de la performancet et ne se privent pas d’user de son « effet wahou », mais
elles s’en liberent partiellement. Elles cherchent également la singularité d’un szyle
dans Pexécution, méme si cela implique de déformer les standards, ou (ce qui semble
plus difficile a admettre) de mettre a mal, voire d’abandonner, le plus haut degré de
performance technique. L’acrobatie est donc tout a la fois une fabrique de soi, un
dépassement de soi et une course vers lextrémité des capacités d’'un individu
comme des capacités de 'espece humaine. Elle est aussi un moyen d’explorer le
monde par la mise en tension et les retranchements parfois extrémes du corps. La
domination de 'acrobatie spectaculaire sur les scenes circassiennes tend a en réduire

I Catherine MALABOU, La Plasticité an soir de [écriture. Dialectique, destruction, déconstruction, Paris, Léo Scheer,
2005. Mireille RAYNAL-ZOUGARI (dir.), Le Réve plastique des écrivains, Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2017.

2 Agathe DUMONT, Pour une exploration du geste virtuose en danse, passage XX-XXI' siécles. Dansenrs, breakeurs,
acrobates an travail, op. cit., p. 93.

31d.

4 Bmilie Salaméro montre que la fagon dont Pacrobatie est enseignée dans les écoles professionnelles participe
a ce phénomene. « Dans I’espace hiérarchisé des écoles de formation professionnelle, les écoles “sportives”
mettent I’acrobatie circassienne de type gymnique au ceeur d’un travail de renforcement et de transformation
des dispositions corporelles et du processus d’incorporation opérés par les apprentis artistes. En ce sens,
P’acrobatie constitue un droit d’entrée implicite pour ’acces a la carriere d’artiste de cirque dans les écoles
professionnelles plus prestigieuses et “artistiques” comme PENSAC et le Lido. Tout se passe comme si les
écoles du “pole sportif”, que ce soit par la prégnance des méthodes sportives et/ou pat le recrutement
d’anciens gymnastes, sont des instances de transition entre le sport et I'art, univers plus légitime ». Emilie
SALAMERO, Devenir artiste de cirque anjourd'hus : espace des écoles et socialisation professionnelle, op. cit., p. 594.
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la définition et a dissimuler la complexité de la pratique. Pourtant, tout mouvement
acrobatique n’est pas nécessairement spectaculaire, c’est la facon dont il est mis en
scene qui le rend spectaculaire!. L’attachement au plus haut niveau de virtuosité
n’est-il pas en outre un moyen pour un champ en quéte de reconnaissance artistique
de prouver la qualité d’'un savoir-faire exigent tout en se distinguant nettement
d’autres arts de la scene dont il est proche, comme la danse avec laquelle I'acrobatie
peut se confondre, voire par laquelle elle peut se faire absorber ?

HYBRIDATION DE L’ACROBATIE ET DU TEXTE

Délibérer lequel, du geste physique de pétrir ou
du mental d’imaginer, est premier, ne laisse guére
espérer de solution franche, car feindre (fingere =
Jforger) emploie toutes les facultés ; c’est un orgue
qui étage les claviers et met en branle les muscles
et la cervelle, ensemble avec I’émotion. Seul un
esprit d’un corps dmagine. Un spiritus phantasticus.
On peut frapper de maniere insensée, cogner
dans un plein qui est vide ; c’est défoulement bes-
tial, énergie perdue. Mais sculpter atteste une at-
tente de figure, c’est une facon de taper qui
n’écrase pas le matériau, mais a I'inverse I’éleve, le
dégage.

Michel Guérinz

Ce travail trouve son fondement dans les interrogations et la circonspection
d’une apprentie acrobate face a une équation qui, dans son jeune parcours, lui
paraissait insoluble : comment faire coexister en scene sa pratique de P'acrobatie et
son gout pour le texte et la littérature’ ? Si les formes acrobatiques peuvent se
décliner en une multiplicité de mélanges, nous retenons comme nceud principal de

notre étude celui d’une interartisticité mélant Uacrobatie avec le texte.

1 Si la tres grande virtuosité occupe toujours une place de choix sur les sceénes acrobatiques contemporaines,
certains numéros moins virtuoses techniquement, mais a la mise en scéne efficace, connaissent plus de succes
que certains numéros d’un tres haut niveau technique, mais dans lesquels la mise en scéne est fragile. Par
ailleurs, au sein d’un méme numéro, le public peut saluer par des applaudissements une figure facile pour
l’acrobate mais impressionnante et rester indifférent face a une autre figure tres difficile mais peu impression-
nante.

2 Michel GUERIN, L'Espace plastique, Bruxelles, La Part de I'ceil, 2008, p. 10.

3 11 est nécessaire de souligner le caractére paradoxal de la posture qui était la mienne a ce moment-la. Insatis-
faite par le théatre (ou plutdt par un certain théitre) tant comme spectatrice que comme « actrice », je voulais
faire de I'acrobatie tout en continuant a porter un gout particulier a la langue, aux lettres et a I’écriture. Jeune
acrobate, j’ai donc rapidement désiré utiliser le texte tout en contournant le théatre (ou plus précisément en
contournant certains jeux théatraux, particulierement le jeu naturaliste et le jeu burlesque).
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Nous retenons la notion de fexze plutoét que celle de #héatre (a laquelle appelle
inévitablement la notion de texte dans les arts de la scene) afin de démarquer notre
these et les fictions acrobatiques que nous étudions du plein héritage esthétique,
culturel et scientifique des scenes et des études théatrales. Nous concentrerons notre
réflexion sur des problématiques spécifiques aux formes acrobatiques dont nous
verrons qu’elles se distinguent de celles de la création théatrale, bien que, comme
arts de la scene, le cirque et le théatre en partagent un certain nombre. 11 s’agit pour
nous de contribuer a étoffer le tissu du savoir et de la culture circassienne en
¢laborant une approche théorique spécifique aux scenes et aux études circassiennes.
Notre recherche ne manquera pas, toutefois, de prendre en considération la facon
dont les fictions acrobatiques hybrides empruntent au théatre des formes, des
registres, des concepts, des modeles de créateurs et créatrices, ou se construisent
contre certaines formes de théatre ou contre une certaine idée du théatre. De la
méme maniere, nous ne négligerons pas de mobiliser les outils théoriques des études
théatrales et la pensée de leurs théoriciens.

Dans le cadre de la création scénique, la notion de texte est sous-tendue par celle
d’écriture, elle désigne la langue érrite, celle tracée, consignée par écrit et celle pare,
dite sur scene. Envisager 'hybridation de l'acrobatie et du texte impose d’étudier
Vécriture, a commencer par ’écriture scénique des formes acrobatiques, autrement dit
leur composition, mais aussi les textes écrits pour ou par Pacrobatie qui contribuent a
sa mise en récit, et par conséquent la place de la fable et de la fiction sur les scenes
acrobatiques. En tant qu’art éminemment attaché a Décrit, le texte conduit a
interroger le rapport complexe (voire complexé) de cet art du corps a ses traces (une
problématique que l'acrobatie partage avec la danse, avec I'art de I'acteur et plus
largement de la mise en scéne) : la mémoire du cirque et le répertoire acrobatique se
distinguent par leurs béances. Par ailleurs, comment, pour les artistes de cirque
actuels, faire trace de leurs créations et de la dynamique de leurs écritures
acrobatiques ? Le texte, dont 'une des expressions ou traductions en scene passe par
la parole, impose également d’étudier les scénes acrobatiques par le prisme, rare, de
leur « mise en voix » ; un processus qui ne va pas de soi pour des raisons culturelles
et physiologiques. La notion de texte implique de remotiver la part intellectuelle de
Pactivité créatrice que la prévalence d’un corps athlétique et de mises en sceéne
spectaculaires tend a évacuer. L’hybridation de I'acrobatie et du texte impose
cependant la prise en compte de réelles contraintes dans la mise en ceuvre de formes
acrobatiques parlées : comment dire du texte, porter une parole, développer de la
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pensée ou un récit quand le corps et les poumons sont contraints par la tension de
Pexécution d’'un mouvement acrobatique, quand le « mental » est absorbé par le bon
déroulement de l'exercice physique! ? La notion de texte articulée a I’acrobatie
concentre en cela plusieurs des empéchements, souvent impensés, mais aussi des
désirs de la création acrobatique, en particulier de la création actuelle
(contemporaine, mais également classique ou de productions qui relevent plus
explicitement du divertissement mais qui n’en sont pas moins construites et
composées).

Nous nous concentrerons sur des formes acrobatiques narratives et parlées qui
mettent en scene des fictions. Soulignons, que les fictions acrobatiques qui mettent en
ceuvre de la narration ne sont pas rares. La spécificité et la rareté des formes que
nous ¢étudions tient a la dimension parke qu’y ajoute ’hybridation avec le texte. De
telles créations qui puisent, comme lensemble du cirque contemporain, dans la
diversité des formes théatrales, chorégraphiques, plastiques et picturales, musicales,
cinématographiques, sonores, voire littéraires, ont la particularité de #ransgresser le
Dprésupposé profondément ancré du mutisme de I'acrobate en scene. Sur les scénes acrobatiques,
la vocalité se résume le plus souvent au souffle, a la communication entre acrobates
nécessaire a la bonne réalisation des mouvements (les « hop », « prochain », etc., qui
préviennent de 'imminence de la figure et permettent la coordination entre les
partenaires), a des onomatopées mais aussi au chant, qu'a une parole intelligible,
construite et complexe. Quelles sont, au-dela du souffle, les vocalités des corps
acrobatiques ? Quels textes acrobatie a-t-elle a dire, a mettre en scene ? Quels récits
P'acrobate a-t-il a inventer et a partager ? Quels personnages a figurer ?

Un corpus de fictions acrobatiques

Notre réflexion s’appuie sur un corpus de spectacles créés entre 2004 et 2016 par
des compagnies toulousaines, frangaises et européennes? dans des espaces scéniques
variés : le chapiteau, la rue’ ou les scenes de théatre. Désignées pour certaines

111 est aisé de sous-estimer lintensité de la mobilisation mentale dans 'exécution d’une acrobatie. Le degré
d’attention de I’acrobate, moins visible que la mobilisation du corps, est pourtant majeur.

2 Malgré cette délimitation géographique qui s’appuie sur ’adresse des siéges sociaux des compagnies, souli-
gnons la multitude de nationalités des artistes qui figurent dans ces spectacles, tout a fait caractéristique de la
circulation internationale des artistes de cirque et des modes de vie occidentaux du XXI¢ siécle.

3 A ce stade encore liminaire de notre texte, nous préférons désigner par le terme « rue » I’espace scénique des
spectacles de notre corpus créés pour des espaces extérieurs. Outre opposition a des espaces scéniques
couverts et cadrés, Pemploi de ce terme nous permet de rappeler que ces spectacles acrobatiques entrent
également dans le champ des arts de la rue et de la création en espace public. Nous détaillerons au cas par cas les
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comme des « pieces de cirque », du « théatre acrobatique », des performances voire
des concerts, quand elles n’abandonnent pas purement et simplement les références
explicites au cirque et a 'acrobatique, les créations que nous préférons désigner par
le terme de fictions acrobatigues apparaissent comme des productions atypiques sur les
scénes circassiennes actuelles. A la fois cirque et théatre, ni cirque ni théatre, ces
formes «impures» — dont lhybridation est si monstrueuse que les spectacles
peinent parfois a trouver une place sur des scénes circassiennes sans aspérité ou le
mélange est souvent synonyme de consensus — apparaissent comme « des formes
alternatives, assumant plus que d’autres leur plasticité et leur théatralité, leur
instabilité, osant plus volontiers que d’autres linforme, le difforme, la
transformation perpétuelle, 'indéfinition! », selon I'approche gweer de lart que
théorise Muriel Plana. Ces fictions acrobatiques aux formes monstres, voire
mutantes quand elles mettent en sceéne le processus méme de la transformation,
relevent d’un «outre-cirque? », selon la formule par laquelle Jean-Michel Guy
désigne les spectacles que tout semble éloigner de ce qu’il est courant de nommer
«cirque » et dont il regrette la rareté.

Parmi le nombre, somme toute conséquent, de fictions acrobatiques mettant en
ceuvre Phybridation qui nous intéresse, les critéres suivants restreignent notre corpus
(outre Pexigence de n’analyser que des spectacles auxquels nous avons assisté, ce qui
contribue a réduire le corpus): nous avons tout d’abord choisi d’étudier des
spectacles ctéés par des compagnies de cirque — c’est-a-dire des compagnies (co)fondées
et (co)portées par des artistes de cirque et dont le cirque fait partie intégrante de la
démarche des directeurs et directrices artistiques. Nous avons donc écarté de notre
corpus principal d’autres spectacles — dont certains occupent une place majeure dans
le paysage circassien actuel — qui travaillent une hybridation entre I'acrobatie et le
texte mais dont les créateurs sont d’abord des auteurs et/ou metteurs en scéne
et/ou compagnies de théatre. Nous pensons notamment aux Piéces de cirgues éctites
par le dramaturge Christophe Huysman dont les textes ont été publiés aux Solitaires

spécificités de 'appropriation de cet espace par les compagnies dans notre cinquiéme chapitre et nuancerons
alors le vocabulaire que nous emploierons pour désigner les différentes démarches.

I Muriel PLANA, «Introduction », in Muriel PLANA, Frédéric SOUNAC (dir.), Esthétique(s) queer dans la
littérature et les arts. Sexualités et politiques du trouble, Dijon, Editions Universitaires de Dijon, 2015, p. 14.

2 Jean-Michel GUY, « De P'outre-cirque au circoncentrisme », S#radda n° 38-39, HorsLesMurs, été 2016, p. 25.
3 Christophe HUYSMAN, Piéces de cirque, Paris, Les Solitaires intempestifs, 2006. A ce sujet, voir I'ouvrage
récemment édité par le Centre national des arts du cirque de Chalons-en-Champagne: Christophe
HUYSMAN, Christophe HUYSMAN, Thomas CIPETELLI, Piéces de cirque écrites par Christophe Huysman,
Chalons-en-Champagne, Centre national des arts du cirque, 2017.
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intempestifs et qu’il a mis en sceéne au sein de sa compagnie Les Hommes penchés,
mais aussi a certaines des créations mises en scene par Guy Alloucherie de la
Compagnie HVDZ telles qu’Aimer si fort (2013) une adaptation de La Maison de la
forcet d’Angelica Liddell, ainsi qu'aux mises en scene d’Hamlet (2010) et de Romzéo et
Juliette (2012) de Shakespeare par le metteur en scéne David Bobée de la compagnie
Rictus, ou, enfin, au spectacle Les Ponts (2014) mis en scene par Stéphanie Loik du
Théatre du Labrador a partir du texte de l'auteur norvégien Tarjei Vesaas?. La
nuance est cruciale compte-tenu du processus de légitimation et d’autonomisation
des auteurs de formes circassiennes.

Sans nous départir d'une perspective nationale et internationale, nous avons
privilégi¢ I'étude de trois compagnies toulousaines dont nous avons l'avantage
d’avoir pu, malgré lintermittence de notre présence a Toulouse liée a nos propres
tournées, suivre la démarche de spectacle en spectacle, mais aussi grace a des étapes
de travail ou a des formes qui ne sont pas destinées a ¢tre diffusées dans les réseaux
nationaux et internationaux®. 1l s’agit des spectacles Histoire amere d’une douce frénésie

! Angelica LIDDELL, La Maison de la force. Tétralogie du sang, traduit de I'espagnol par Christilla Vasserot, Be-
sancon, Les Solitaires intempestifs, 2012.

2 Tarjei VESAAS, Les Ponts (1966), traduit du norvégien par Christine Eydoux et Elisabeth Eydoux, Paris,
Editions Autrement, 2003.

3 I’agglomération toulousaine et la Région ex-Midi-Pyrénées font preuve depuis plus d’une trentaine d’années
d’un dynamisme circassien singulier. La ville de Toulouse héberge et finance un centre municipal des arts du
cirque, Le Lido, qui, outre son secteur amateur pris¢é des Toulousains, dispense une formation
professionnalisante a la renommée internationale bien qu’elle ne soit pas diplomante. (Actuellement
considérée comme une école « préparatoire » non diplomante par la nomenclature de la Fédération francaise
des écoles de cirque, Le Lido travaille a obtention de 'agrément d’école « supérieure » qui permet de délivrer
un Diplome national supérieur professionnel, DNSP, d’artiste de cirque.) La Grainerie, fabrique des arts du
cirque et de litinérance a Balma permet d’entretenir le dynamisme impulsé par le Lido en soutenant le
quotidien du travail circassien. La Grainerie propose un espace d’entrainement libre ou les artistes en activité
peuvent continuer a s’entrainer quotidiennement aprés leur sortie de Pécole. Ce lieu qui accueille des
compagnies en création dans les salles du batiment, permet également a des compagnies de stocker du
matériel de spectacle (ce qui est assez rapidement lourd et encombrant), ou d’installer leur chapiteau sur le
terrain, d’y répéter et de diffuser leurs spectacles. Cette structure développe par ailleurs plusieurs projets
d’accompagnement d’artiste, notamment le Studio-Pact en collaboration avec le Lido ou différents dispositifs
d’accompagnements européens (Pyrénées de cirque, De mar a mar). Le cirque est en outre particulierement
développé en ex-Midi-Pyrénées grace au Pole national du cirque, Circa, implanté a Auch. Le festival Circa qui
y est organisé annuellement et qui féte ses trente ans en 2017 est actuellement 'un des rendez-vous de
I’ensemble des agents du secteur qui s’y retrouve annuellement. Les deux Centres nationaux des arts de la rue
et de I'espace public (CNAREP) de Haute-Garonne, Les Pronomade(s) a Encausse-les-Thermes et I.’Usine a
Tournefeuille, contribuent également a cette dynamique. A ces structures et institutions, s’ajoute un grand
nombre de lieux de résidence, de diffusion, de festivals, etc., gérés et organisés par des municipalités plus
modestes, par des associations, dont des compagnies de cirque, (Mix’art Myrys, Arto, L’Eté de Vaour, le
Festival de ruelles d’Auriac-sur-Vendinelle, la Cave coopérative de la Compagnie Baro d’Evel, La Nouvelle
Digue, La Fabrique et le CIAM de I'Université Toulouse — Jean Jaures, etc.). Une étude menée par Adrien
Guillot en 2013 recensait 197 compagnies de cirque en Midi-Pyrénées en 2013. Sur ces chiffres et sur le
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(2004) et Compte de faits (2011) créés par le Collectif Prét-a-porter dont les acrobates
ont été formés au Lido a Toulouse, du Trptyque de la personne composé de Singularités
ordinaires (2007), Nour (2011) et Sujet (2014) ainsi que de la forme plus expérimentale
ROérgue (2011) créés par le plus composite Groupe de recherche artistique (Le
GdRA) qui a été fondée par I'acrobate Julien Cassier (originaire de Haute-Garonne
mais formé au CNAC) et par le musicien Christophe Rulhes. Nous étudierons
¢galement plusieurs des créations de la Compagnie d’Elles, avec laquelle nous
collaborons depuis 2008 comme nous I'avons signalé dans les toutes premicres
pages de cette these, notamment Lames seurs (2008), le premier volet du triptyque
intitulé Geste criminel, geste circassien, wune histoire de centimetre, ainsi que la forme
expérimentale qu’est La Mort du tanrean (2016). Nous avons accordé une place
particuliere a Be Felice. Hippodrame urbain (2015, rue), créé par cette méme compagnie,
dont nous avons entrepris d’analyser non seulement la forme aboutie mais aussi le
processus de la création. Les spectacles En attendant la suite (2017) de la compagnie
La Main s’affaire, AparttS (2009) de la Compagnie Singuliere, Espece (2016) de la
Compagnie 111, qui travaillent également a une hybridation de Pacrobatie et du
texte, ont contribué a alimenter notre réflexion et viendront ponctuellement
compléter le volet toulousain de ce corpus.

Notre étude repose également sur I'analyse des fictions acrobatiques suivantes,
créées par trois compagnies de cirque francaises issues d’autres horizons
géographiques mais aussi esthétiques : The Elephant in the room (2015), créé par le
quatuor d’acrobates du Cirque Le Roux formés a I'Ecole nationale du cirque de
Montréal et a I'Ecole supérieure des arts du cirque de Bruxelles, nous permettra
d’approfondir ’hybridation de I’acrobatie avec des formes qui empruntent au théatre
de boulevard. Nous étudierons le spectacle La Mourre (2009), créé par La Scabreuse,
un collectif cofondé en 2005 « par deux circassiens issus de la quinziéme promotion
du CNAC, une musicienne, un metteur en scéne et un chargé de production! ».
Nous avons enfin choisi d’étudier Les Petits Bonnets (dans la version solo créée en
20106), une fiction hybride dont les textes, la musique et la mise en scene ont été
réalisés par Pascaline Herveet, chanteuse qui a repris en 2012 le cirque fondé par

développement du cirque en Midi-Pyrénées, voir : « Midi-Pyrénées — terre de cirque. Identification de la filicre
cirque 2013 », étude réalisée par Adrien Guillot, TERRITOIRES DE CIRQUE, op. cit.

I Drapres la description proposée par le collectif sur son blog. Ressource numérique consultée le 23 juillet
2017. http://la-scabreuse.blogspot.fr/p/la-compagnie.html
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son pere Jean-Christophe Herveet en 1985. Cette autrice! de cirque a originalité
d’avoir écrit en amont de la création scénique le texte ILes Petits Bonnets
spécifiquement pour I’acrobatie et le chapiteau.

Alors que les arts du cirque offrent de dynamiques réseaux de diffusion
européens et internationaux, lutilisation du texte et de la langue francaise est,
comme pour les ceuvres dramatiques, une limite a la diffusion internationale des
spectacles qui constituent notre corpus. Une telle diffusion demande une
organisation dont la création acrobatique n’est pas familiere — la traduction, le sur-
titrage, I'adaptation en langue étrangere ou le livret — ce qui alourdit la mise en
ceuvre et ses couts. De la méme maniere, peu d’ceuvres acrobatiques étrangeres
mobilisant le texte et la parole sont diffusées sur les scenes francaises. Afin de ne
pas cantonner notre étude a un contexte franco-frangais, nous avons choisi d’étudier
ponctuellement le spectacle Undermdn (2010) créé par le metteur en scene suédois
Olle Standberg et diffusé en anglais dans le cadre du festival Cirea ainsi que le théatre
acrobatique de la Compagnia Finzi Pasca (Suisse-Québec) en abordant Donka, une
lettre a Tchekhov (2010) qui a la particularité d’étre un hommage au dramaturge russe
et dont les textes énoncés par les comédiens ont été traduits dans plusieurs langues
dont le francais.

Nous exposerons plus précisément les spécificités de chacun de ces spectacles
dans notre sixiéme chapitre qui est consacré a leur analyse et évoquons, a présent,
les problématiques que souleve la création de ces fictions qui hybrident acrobatie et
le texte, le corps acrobatique et la parole.

Déplacement d’un imaginaire

Plus qu’a d’autres formes de mélange ou de métissage des arts, c’est au processus
bl
qu’est Phybridation que nous nous intéresserons. Le suffixe « -ation », qui insiste sur

I Nous avons choisi la féminisation de la fonction d’auteur en « autrice » (plutét qu’en « auteure ») dans la
mesure ou, selon la chercheuse Aurore Evain, ce terme « repos|e] le lien entre féminisation et légitimation
dans une vaste réflexion sur le rapport sexué au langage ». C’est en outre celui dont Le Haut conseil a I’égalité
entre les femmes et les hommes préconise 'usage dans son Guide pratique : Pour une communication publique sans
stéréotype de sexe paru en 2016. Aurore EVAIN, « Histoire d’autrice, de I’époque latine a nos jours », in A.-M.
HOUDEBINE (dit.), Femmes et langues, n° spécial de Sénéion. Travaux de sémiologie, 6, fev. 2008 / rééd. en ligne,
SIEFAR, 2009, p.7. Ressource numérique consultée le 25 octobre 2016. http://siefar.org/wp-
content/uploads/2015/09/Histoire-dautrice-A_-Evain.pdf ; HAUT CONSEIL A I’EGALITE ENTRE
LES FEMMES ET LES HOMMES, Guide pratique pour une communication publique sans stéréotype de sexe, La Do-
cumentation Francaise, 2016. Ressource numérique consultée le 17 aoGt 2017. http://www.haut-conseil-
egalite.gouv.fr/IMG/pdf/hcefh__guide_pratique_com_sans_stereo-_vf- 2015_11_05.pdf

2 Pascaline HERVERET, Les Petits Bonnets, Toulouse, Presses Universitaires du Midi, 2016.
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le caractere actif du phénomene, indique que ’hybridation tient compte du #ravail et
du déplacement qu’entraine la rencontre, souvent conflictuelle voire violente de
matieres hétérogenes, dans la mesure ou elle rompt avec la maitrise et crée de
I'inattendu. Le processus d’hybridation, transformant deux éléments donnés en un
autre nouveau, mais non homogene, s’amorce lorsqu’il n’absorbe pas, purement et
simplement, les autres arts en jeu, lorsqu’il travaille les endroits de frottement, de
concurrence et les aspérités. C’est bien le mouvement de transformation d’un art et
des représentations qu’il véhicule que nous chercherons a saisir depuis le point de
vue singulier de la mise en ceuvre.

Explorant lacrobatie a sa limite entre le visible et de Iinvisible, nous
observerons comment son hybridation avec le texte transforme la facon dont les
figures que faconne le corps acrobate basculent de '« image! » vers '« imaginaire? » et
participe a la composition de fictions narratives qui, dans le cas de notre corpus,
osent composer de la représentation. Les sceénes acrobatiques peuvent avoir
tendance a se méfier de la fiction deés lors que sa définition est réduite au mensonge
ou a la feinte. Une telle conception de la fiction fait peser un soupgon sur le pacte
sur lequel repose la plupart des mises en scene de I'acrobatie, la 7éa/ité de I'exécution
que résume I'accroche clichée suivante : « ici et maintenant, sous vos yeux ébahis » 3.
L’acrobate ne fait pas semblant; ce qui n’empéche pas certains spectateurs de
chercher le « truc » tant la posture des corps releve de Uirreprésentable. De ce point de
vue, le corps acrobate est fiction, une fiction qui outrepasse la simple représentation
référentielle et faconne des représentations imaginaires, quand elle ne tend pas a
relever du merveilleux comme nous le montrerons dans notre premier chapitres.
«Le pouvoir spécifique de I'imaginaire est de représenter ce qui n’est pas et,
pourquoi s’en priver, ce qui ne peut pas etres», rappelle en effet le philosophe
Francois Flahault. Au-dela du mélange des arts et du mélange des genres, les fictions
acrobatiques hybrides font P'expérience d’'un mélange des imaginaires : comment la

I Article « figure », in Paul ROBERT (dir.), e Nowuveau petit Robert. Dictionnaire alphabétique et analogique de la
langue frangaise, Paris, Dictionnaires le Robert, 2003, p. 1066.

2 Ibid., p. 1067.

3 Les formes acrobatiques qui utilisent les procédés de mises en scene issus de la magie, telles que L>Autre de
Claudio Stellatto, déplacent et jouent avec ce pacte.

*Voir infra, p. 72.

> Francois FLAHAULT, « Récits de fiction et représentations partagées », L’Homme n° 175-176, 2005, p. 47.
Ressource numérique consultée le 3 aout 2017.
http://www.cairn.info/article.php?ID_REVUE=LHOM&ID_NUMPUBLIE=LHOM_175&ID_ARTICLE
=LHOM_175_0037
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fiction que fagonne la malléabilité des corps acrobates s’articule-t-elle avec celles que
peut fabriquer, au-dela du drame, le verbal dans un cadre scénique ?

Par I'hybridation qu’elles expérimentent et mettent en ceuvre, les formes que
nous ¢tudions assument la part de représentation dont peut faire preuve le
mouvement acrobatique (mais que les scenes circassiennes tendent a reléguer au
second plan au profit de 'immédiateté et de la réalité du spectacle acrobatique) en
ajoutant de la représentation par le /lgos a la représentation par le corps.
L’hybridation avec le texte n’est-elle pas un moyen de remotiver le mouvement
acrobatique par le biais d’autres arts activant la potentialité d’un sens et de déjouer la
tendance a l'uniformisation des scénes acrobatiques contemporaines ? Malgré la
pluralité revendiquée par les agents du champ circassien, nous observons en effet
une certaine uniformisation des programmations des sceénes circassiennes,
notamment dans les festivals organisés par les différents lieux et réseaux qui
diffusent souvent un petit nombre de mémes spectacles « repérés ». Selon nous,
cette pluralité tient plus souvent de la diversité disciplinaire constitutive des arts du
cirque que dune réelle diversité esthétique. Par ailleurs, face a la concurrence
croissante, les spectacles répondent a des logiques économiques qui favorisent la
standardisation des formats, les distributions réduites, le « tout public », les formes
exportables, donc de préférence muettes. Si les prises de risque physiques sont
toujours bien réelles, les prises de risque artistiques restent marginales. Peu de
propositions sortent des autoroutes bien balisées auxquelles la sphere circassienne
semble s’é¢tre habituée pour s’aventurer sur le fil plus risqué d’expériences
esthétiques offrant leur place a I'imprévisible, a la dissonance et a Pactivation de la
pensée. « Pas de pensée qui vaille sans mise en péril et pas d’art du cirque qui ne soit
un engagement dans la pensée mais dans une pensée qui accueille 'impensable, qui
se fait compagne du pire! » écrit pourtant Marie-José Mondzain.

Il s’agira de comprendre dans quelle mesure, « entre suture et rupture?», les
formes que nous étudions operent un glissement des codes et un glissement du
genre vers un geste en dialogue avec un propos, une mise en scene, une vision du
monde, quitte a prendre le risque de se dénaturer comme forme ou dispositif
artistique. Les mutations formelles enrichissent et complexifient le discours que
P'acrobatie peut tenir sur le monde, elles sortent le cirque de sa cloture et offrent une
alternative aux représentations que les scénes circassiennes portent sur elles-mémes.
Reprenons a notre compte et transposons aux études circassiennes laffirmation

I Marie-Jos¢ MONDZAIN, Images (a suivre). De la poursuite au cinéma et aillenrs, op. cit., p. 20.
2 Catherine MALABOU, La Plasticité au soir de ['écriture. Dialectique, destruction, déconstruction, op. cit., p. 71.



56

d’Yves Citton au sujet des études littéraires dont il prend la défense dans Lire,
interpréter, actualiser. Ponrgnoi les études littéraires ¢ Le spécialiste de la littérature du
XVIIIe siecle écrit: « Poser la question du pour quoi des études littéraires conduit
inévitablement a se demander sur guoi nous appuyons notre conception de la vie
humaine, vers quoi nous essayons de otienter et au sein de guelles formes sociales nous
estimons la voir se développer au mieux! ». Il s’agira d’observer si et comment cette
interartisticité transforme le matériau acrobatique et les représentations qu’il engage,
mais aussi comment la confrontation de matériaux hétérogenes permet d’affiner les
potentialités narratives d’un art du corps avant tout visuel et la plupart du temps
muet. Alors que le cirque, ce « monde a part », peut entrainer « I'isolement? » de ceux
qui le pratiquent, que de nombreuses mises en scene restent autoréférentielles, nous
tenterons de saisir de quelle manicre le mouvement acrobatique a la capacité de
représenter le monde, d’en proposer une vision singulicre et de « voir grossir sous la
loupe de notre regard les qualités mémes qui constituent ’'époque ouverte par notre
modernité, [d’]observer ce que ¢a fait a 'homme que d’¢tre désormais dans un
monde en mouvement, ou tout bouge et tout se transforme sans répit> ». Les arts
acrobatiques se confrontent «au mythe de la wvie propre a nos sociétés
postindustrielles* », ils ont la capacité de « raconter avec le méme souci les existences
uniques des hommes, qu’ils aient été divins, médiocres, ou criminelss ». Que reste-t-
il du cirque lorsqu’il est confronté a ’hybridation, lorsqu’il prétend sortir du champ
du visuel et travailler a la transformation du visible ? Lorsque le geste acrobatique est
désacralisé, relié au quotidien et a lintime par le biais de la fiction ? L’identité
technique de l'acrobatie résiste-t-elle aux discours problématiques de ces fictions
acrobatiques ? La récurrence des questionnements sociaux ou liés a la condition
humaine nous pousse a nous interroger : I’acrobatie serait-elle en train de « réinvestir
en elle la sociétés » ?

1Yves CITTON, Lire, interpréter, actualiser. Ponrgnoi les études littéraires 2, Patis, Editions Amsterdam, 2007, p- 29.
2 « Le citque est un monde a part. On ressent lorsqu'on y vit que son environnement se modifie peu, méme si
le voyage est permanent. Les mémes caravanes disposées identiquement autour de la piste, terrain de jeu des
enfants et lieu de travail des parents, entretient l'isolement? ». Philippe GOUDARD, Le Cirgue entre l'élan et la
chute. Une esthétique du risque, op. cit., p. 85.

3 Ibid., p. 36.

4 Isabelle BARBERIS, Théizres contemporains. Mythes et idéologies, op. cit., p. 13.

> Marcel SCHWOB, Vies imaginaires in (Buvres, op. cit., p. 515.

¢ Roland BARTHES, Mythologies, op. cit., p. 181.
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Fabrique des formes acrobatiques

Le choix de situer notre recherche a 'endroit de 'hybridation et de la fiction,
donc de la fabrigue des formes acrobatiques, nous permet d’approfondir I’étude d’un
certain nombre de questions qui animent la création acrobatique actuelle dans la
mesure ou les artistes se confrontent de manicre empirique a la complexité du
champ dans la mise en ceuvre des formes : celle de la poétigune de 'acrobatie que sous-
tend la quéte des dramaturgies circassiennes, de la composition des formes, c’est-a-dire
de leurs mises en scene, et par conséquent celle de Vawctorialité dans les formes
acrobatiques (de son partage au sein des équipes de création jusqu’a la part
d’interprétation qui revient au spectateur).

Nos expériences de spectatrice comme celles de créatrice nous ont permis
d’éprouver et de mesurer aussi bien la difficulté de mettre en ceuvre une relation
entre les arts de I'acrobatie et les arts du texte que la potentialité esthétique et
politique d’une telle hybridation. Assister a des étapes de travail, observer la
démarche de compagnies de spectacle en spectacle, collaborer étroitement avec
P'une d’entre elles a été une source particulicrement riche et instructive pour
comprendre les achoppements et la concurrence entre I'acrobatie et le texte tout
comme ceux ou larticulation « fonctionne », selon nous qui cherchons, visons et
sommes attachée a un certain degré de complexité des formes, cC’est-a-dire ou
I’hybridation produit non seulement de I’émotion, mais aussi du sens, de la pensée,
voire déplace, transforme et trouble les représentations du cirque, des arts et du
monde.

Bien que relativement marginal dans ensemble de la production contemporaine,
cette hybridation entre les arts de ’acrobatie et du texte, qui ne va pas de soi comme
nous le détaillerons dans notre premicre partie, est particulicrement propice a la
problématisation des transformations du champ circassien, notamment celle du
processus de légitimation et d’artification a I'ceuvre depuis la fin des années 1990,
dont cette relation révele les paradoxes et les ambivalences. Notre désir initial,
I'intuition d’une articulation possible et la complexité de sa mise en ceuvre, la rareté
des formes abouties et les disparités en termes de diffusion racontent beaucoup de
Iétat esthétique et politique des sceénes acrobatiques contemporaines, tout comme
des expériences de création qu’il leur reste encore a mener comme a légitimer (ou
relégitimer). Les formes hybrides parmi les plus expérimentales des productions
contemporaines, qui convoquent le texte, révelent en effet I'un des paradoxes
majeurs avec lequel composent les scénes acrobatiques contemporaines francaises :
la tension entre la dimension « populaire » qu’il est courant d’attribuer au cirque en
tant qu’art « familial », « divertissant » associé a la féte (que nous ne restreignons pas
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au cirque classique) et la tentation «savante» d’un «cirque de création», d’un
«cirque d’art» ou d’un «cirque d’auteur », selon les formules en usage dans un
champ qui cherche a affirmer sa légitimité comme scéne contemporaine depuis les
années 1990 (que nous ne restreignons pas aux scenes institutionnelles). Tout en
contribuant a la légitimation du cirque en tant qu’art de la scéne contemporain, le
texte, qui reste jugé comme ¢litiste en soi par une partie du milieu circassien,
trahirait la dimension (supposée) populaire et universelle (c’est-a-dire accessible a
tous) des arts acrobatiques. L’appropriation de ce vocabulaire emprunté au théatre
par les arts du cirque atteste du pouvoir légitimant des domaines dramatiques et
littéraires, tout en permettant a un champ artistique dont le vocabulaire critique reste
a construire d’appréhender avec une précision plus fine les rouages et les nuances
des ceuvres créées et a créerl. La tension et la tentative de conciliation entre le
populaire et le savant est sans aucun doute 'une des plus aigués avec lesquelles le
cirque actuel, contemporainz, doit composer.

Malgré la légitimité acquise depuis le début des années 2000, le cirque, dans tout
le spectre de sa diversité, fait partie de ces arts considérés comme secondaires en
quéte de reconnaissance, il souffrirait d’'un complexe d’infériorité selon Pierre
Hivernat qui Pexprime dans un article marquant la sortie du Panorama contemporain des
arts du cirgues en 2010 :

On comprend vite, a écouter [nombre de circassiens], leur obsession de
Ienfermement, leur réelle crainte de paraitre de simples athletes décérébrés
dont le seul objectif serait d’agrémenter un peu de temps de cerveau disponible
de spectateurs consommateurs (ou, pire, d’enfants), au lieu d’alimenter leurs ré-
flexions poétiques sur ’état du monde. Le but ultime, conscient ou inconscient,
n’est pas d’étre programmé a Auch, mais bien a Avignon, d’éviter de brouter la

I Ce nceud fera Pobjet d’un développement dans notre premier chapitre.

2 Qualifier une partie de la production actuelle du cirque de « contemporaine » permet, en outre, de participer
a I’élévation du cirque au rang d’« art majeur ». « Discours de Catherine Tasca (ministre de la Culture) », pro-
noncé le mercredi 6 juin 20014 I'occasion de la présentation de l'année des Arts du Cirque (Eté 2001-Eté
2002), gp. cit.

3 Cette compilation (qui a le mérite d’exister) présente le parcours d’une centaine de compagnies contemporaines
dont I’écrasante majorité est issue du CNAC de Chalons-en-Champagne ou ont été lauréates du tres sélectif
dispositif d’accompagnement a la création, prisé des jeunes compagnies Jeunes Talents Cirque Europe’(désormais
dénommé Cireus next). Ses auteurs, Pierre Hivernat et Véronique Klein reconnaissent les limites et la part de
subjectivité d’un tel ouvrage : « Dresser un panorama d’une discipline artistique releve de choix complexes, de
partis et de partis pris forcément délicats, la construction d’une histoire contemporaine étant nécessairement
subjective compte tenu du manque de recul ». Pierre HIVERNAT, Véronique KLEIN, Panorama contemporain
des arts du cirque, Paris, Textuel, 2010, p. 11. Ce panorama adopte un point de vue qui fait la part belle aux
compagnies ayant bénéficié des dispositifs institutionnels instaurés depuis 2001, il est le reflet des circuits
disposant d’une hyper-visibilité et laisse dans 'ombre un grand nombre de compagnies moins bien ancrées
dans les réseaux, moins visibles donc, dont la démarche n’en est pas moins contemporaine.
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pelouse de Reuilly pour se poser sous les dorures mieux cultivées de Chaillot.
[...] La grande famille du cirque est depuis longtemps décomposée. Circassiens
se revendiquant chercheurs dignes des grands laboratoires, s’opposant aux
amuseurs publics, aristocratie des grandes familles d’artistes contre familles
nombreuses de saltimbanques intermittents du spectacle, cirque privé contre
cirque public, réussite marquée par la reconnaissance d’Art Press contre fierté
du reportage au 20 heures de TF11.

Ces tensions orchestrent la production actuelle et sont palpables au quotidien pour
les compagnies dont les activités sont tiraillées entre les polarités suivantes : les
attentes des tutelles, des producteurs, des diffuseurs et des publics sont souvent
pétries de contradictions. Contraint de s’inscrire dans 'un ou Pautre des réseaux de
diffusion du cirque actuel (sans nécessairement le choisir), les formes
contemporaines naviguent entre la volonté de mener une recherche artistique
«innovante » et inventive ou celle de « réinventer? » le cirque, sans perdre de vue sa
vocation divertissante capable de satisfaire le « plaisir du plus grand nombres ».

Nous avons pu remarquer au cours de nos années de doctorat, c’est-a-dire au
cceur de la décennie 2010, que les formes hybrides auxquelles nous consacrons cette
¢tude sont de plus en plus couramment admises, ce que nous expliquons par la plus
grande exigence en termes de dramaturgie et & éeriture scénique a égard du cirque dont
font preuve les différents agents de ce champ artistique, a commencer par les
artistes. Les circassiens et circassiennes des années 2010 ne se contente plus du
simple nom d’artistes et n’hésitent plus a s’affirmer comme autenrs et autrices. Bien
qu’elle soit une création parmi d’autres du genre monstre et hétérogene que nous
¢tudions, la création de la forme autoréflexive [De nos jours| Notes on the circus par le
quatuor du collectif Ivan Mosjoukine en 2012+ qui a connu un succes quasi-unanime
dans le milieu circassien et qui, selon la journaliste Julie Bordenave, « explor|e]
(enfin) avec malice les points d’achoppements entre expression verbale et
physiques » nous parait une étape marquante de la légitimation d’un cirque écrit et
parlé, mais aussi d’un cirque non plus seulement physique mais aussi « cérébra[l]s ».
Un cirque qui ne craint plus la pensée, qui se pense, qui pense et donne a penser.

I Pierre HIVERNAT, « Le cirque (dé)complexé », Stradda n°18, HorsLesMurs, oct. 2010, p. 4.

2 Le terme apparait dans un nombre conséquent de notes d’intention de spectacles de cirque.

3 « Discours de Catherine Tasca (ministre de la Culture) », prononcé le mercredi 6 juin 20012 I'occasion de la
présentation de l'année des Arts du Cirque (Eté 2001-Eté 2002), gp. cit.

4 Précisons que, bien qu’il y aurait eu sa place, ce spectacle ne figure pas dans notre corpus dans la mesure ou
nous n’avons pas eu 'occasion de le voir.

> Julie BORDENAVE, « Ivan Mosjoukine. Le magique et le tidicule », S#radda n°24, avril 2012, p. 20. Res-
source numérique consultée le 17 juillet 2017. http://rueetcirque.fr

¢ Id. Dans le méme article Julie Bordenave qualifie les artistes du quatuor Ivan Mosjoukine de « cérébraux ».
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Nous consacrons une premicre partie a ’étude du contexte artistique et culturel
dans lequel s’inscrivent les fictions acrobatiques hybrides créées depuis 2004. Nous y
détaillons les potentialités esthétiques d’une hybridation de I'acrobatie et du texte,
mais aussi ses empéchements en dénouant les ambivalences de I'imaginaire que
déploient les corps acrobatiques, en tirant de l'oubli les expériences de formes
circassiennes narratives et parlées qui parsement lhistoire du cirque aux XIXe¢ et
XXe siecles, mais aussi en analysant les paradoxes qui naissent des choix et des
mutations récentes du champ circassien en maticre de politiques culturelles et
influencent les esthétiques des créations du cirque.

La seconde partie qui articule théorie et pratique est une plongée dans la fabrique
des fictions acrobatiques hybrides. Apres avoir entrepris de théoriser une poétique
de I'acrobatie qui trouve son fondement dans les potentialités métamorphiques du
corps acrobatique et déméler la notion controversée dans le champ du cirque de
dramaturgie, nous nous proposons d’analyser le processus de la création de Be Felice.
Hippodrame nrbain de la Compagnie d’Elles depuis les prémices de sa mise en ceuvre
jusqu’a sa réception. Il s’agit d’une réécriture scénique du roman Ia Fuite a cheval trés
loin dans la wville' écrit par Bernard-Marie Koltés sous la forme d’une fiction
acrobatique singuliere. Comment les transformations que le texte imprime a
Pacrobatie et réciproquement permettent-elles de repenser les modalités de
composition d’une forme acrobatique » Comment donnent-elles lieu a la création de
formes hybrides complexes, voire neuves ?

L’analyse dun corpus plus large de spectacles nous permettra, en outre,
d’appréhender Toriginalité des créations souvent finement composées a laquelle
donne lieu une telle hybridation. Ce mélange est si rare sur les scénes circassiennes
actuelles qu’il releve de Pexpérimentation pour les artistes qui s’y risquent. Cela que
leurs concepteurs et conceptrices s’approprient des genres théatraux ou d’autres
formes narratives (cinéma, roman, etc.), comme le Cirque Le Roux et le Collectif
Prét-a-porter qui empruntent au théatre de boulevard avec The Elephant in the room et
Histoire ameére d’une douce frénésie, tout en fictionnalisant une acrobatie spectaculaire.
Ou bien que l'acrobatie se trouve déplacée, altérée, voire défigurée par la pluralité
des matériaux scéniques comme dans les créations du GdRA, du Cirque du Dr
Paradi, dans Donka, wune lettre a Tchekbhov de la Compagnia Finzi Pasca ou dans
certaines des créations de la Compagnie d’Elles. Pour I'ensemble des spectacles
¢tudiés, le texte et la parole imposent de repenser les corporéités acrobatiques

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville (1984), Paris, Editions de Minuit, 2006.
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comme les logiques de composition des créations, ils participent au renouvellement
des scenes circassiennes qui affinent et affirment par ce biais leur point de vue sur le
monde et fabriquent des fables acrobatiques.
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Aborder les sceénes circassiennes par larticulation entre 'acrobatie et le texte
conduit a se frotter d’emblée aux contradictions et aux ambiguités qu’impliquent
I’hétérogénéité des formes et la généalogie composite des arts du cirque. L’hybridité
des ceuvres circassiennes crée des rapports de concurrence entre les arts mobilisés
qui faconnent des tendances esthétiques et/ou formelles a l'intérieur méme du
champ. Les tensions internes spécifiques aux arts du cirque interagissent avec celles
qui sont actives dans les champs des arts de la scene en général, du contexte
artistique contemporain plus large, voire du contexte social qui fabrique les
esthétiques, les courants artistiques et les modes de pensée.

Alors quil a longtemps été considéré comme un divertissement de seconde
zone, la reconnaissance et la légitimité du cirque sur le plan institutionnel
qu’esthétique n’ont cessé d’étre renforcés comme art du corps, art visuel et art non
verbal depuis le début des années 2000. Les formes que nous étudions qui ont le
souci du texte voire donnent la parole aux acrobates semblent étre des créations a
contre-courant parmi les esthétiques dominantes sur les scenes circassiennes des
années 2004-2015. De telles créations sont assez peu nombreuses, leur mise en
ceuvre peut étre laborieuse et la diffusion reste souvent confidentielle malgré un
secteur en pleine expansion. Cette premicre partie s’attache a détailler les zones de
confluences qu'implique le choix de composer avec les matériaux que sont le texte
et 'acrobatie.
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1.1. IMAGINAIRE DU CORPS ACROBATIQUE

La question par laquelle la politique est liée au
théitre n’est pas de savoir comment sortir du
réve pour agir dans la vraie vie. Elle est de déci-
der ce qui est le réve et ce qui est la vraie vie.

Jacques Rancicre!

Avant d’étudier la complexité et les rapports hétérogenes que peut susciter la
mise en relation sur scene de I'acrobatie et du texte, il est nécessaire de préciser les
spécificités du régime de représentation de la corporéité acrobatique au-dela des
formes et des figures qu’elle dessine, au-dela de ses capacités d’abstraction et plus
particuliecrement les raisons qui lui permettent de faire coincider, voire de confondre,
le registre du réel avec le registre du merveilleux. Observons I'ambivalence de
I’ambition de P'acrobatie a littéralement étre une incarnation du merveilleux dans un

espace-temps réel et partagé.

! Jacques RANCIERE, « Le Théatre des pensées », in Le Fil perdn. Essai sur la fiction moderne, Paris, La Fabrique
éditions, 2014, p. 138.
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1.1.1. UN CORPS REEL AU SEUIL DU MERVEILLEUX

Le cirque est une institution temporaire qui ins-
truit un rapport singulier entre les habitants et
leur localité. Le cirque fait toujours référence au
«icin, la ou il se trouve, mais a un 77 altéré, a une
localité qui se représente depuis un ailleurs, a un
dedans qui se regarde au-dehors.

Christian Lallier!

1.1.1.1. La réalité comme horizon de la représentation
acrobatique

Comme les autres arts du corps et de la scene, les spectacles acrobatiques
reposent sur une relation immédiate entre le ou les corps en scene et ceux des
spectateurs, tous partagent le méme espace-temps de la représentation. Le plus
souvent, comme cela a souvent été commenté, l'acrobatie ne se donne pas comme
illusion ; au contraire, le ressort spectaculaire des formes acrobatiques, qui les
caractérise partiellement, repose précisément sur la réalité de DPexécution du
mouvement acrobatique, sur la réalité du tour de force et sur celle du risque auquel
les acrobates s’exposent. Au cirque, «les performeurs font, en fait, exactement ce
que l'on voit quils font?», ils ne jouent pas, commente Anthony Coxe. La
théoricienne anglaise de I'esthétique du cirque, Helen Stoddart, critique une telle
approche qui réduit le cirque a ce qu’il a de « purement “démonstratif’”™ » et évacue
toute dimension interprétative.

Si les risques de raté, de chute, d’accident, voire de mort sont bien réels, la part
de construction, de représentation et de mise en scene du mouvement qui a été
longuement répété est reléguée a larriere-plan. Le geste acrobatique puise une large
part de sa valeur spectaculaire dans laffirmation de la réalité de 'incarnation qu’il

! Christian LALLIER, « Le Cirque, la performance du contre-réle de soi», in Francine FOURMAUX (dir.), Les
Lieux: du cirque, Paris, Le Manuscrit, 2008, p. 159.

2 Traduction personnelle de I'anglais, « The performers actually do excatly what they appear to do ». Anthony
D. Hippisley COXE, A seat at the circus, New York, Macmillan, 1980, p. 24-25, cité par Helen STODDART,
« Aesthetics », in Katie LAVERS, Peta TAIT (dit.), The Routledge circus studies, op. cit., p. 15.

3 Traduction personnelle de I'anglais, « purely “demonstrative” ». Helen STODDART, « Aesthetics », gp. cit.,
p. 16.
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donne a voir : un acrobate exécute une figure ou un mouvement, il ne les représente
pas, méme si la corporéité acrobatique — les formes, les figures, la malléabilité des
corps et leur mise en déséquilibre — est le résultat d’un entrainement, d’une
technique, d’une « balistique des trajectoires! » qui s’inscrit dans un agencement
spécifique. Dans leurs Eerits sur le sabie. .., Maripaule Barberet et Philippe Goudard
affirment cette appartenance du cirque a un espace spectaculaire « d’ou la fiction et
I'imitation sont absentes » :

Cirque, tauromachie, sport. Trois spectacles qui rassemblent les foules depuis
P'antiquité. Trois espaces le plus souvent circulaires ou 'action se situe au centre
et au fond de I'ensemble des spectateurs. Trois populations d’artistes conjurant
la présence de la mort, célébrant I’aléatoire par une recherche de la maitrise de
sol, trois rituels avec regles, lois, transgressions et acteurs. Trois théatres de la
performance comme métaphore de Iexistence, théatres de 'action d’ou la fic-
tion et I'imitation sont absentes2.

Il est courant que les mises en scene de formes acrobatiques surinvestissent
I'immédiateté de la présence entendue comme « une poussée du réel ou de I'indice
matériel » qui « s’étale a la surface de la composition?® », pour reprendre la définition
que propose Daniel Bougnoux dans La Crise de la représentation. 1.’acrobatie entend se
placer dans un régime de la « cruauté » qui incite auteur a affirmer : « [aJu cirque,
dans le spectacle sportif ou a fortiori aux arénes, tout n’est pas sémiotique — les
taureaux en savent quelque chose*». La définition que le médiologue propose de
«leffet de cruauté » n’élimine cependant pas la représentation, celle-ci tend a se

confondre avec la présence et concurrence toute mise a distance :

L’effet de cruauté, a 'opposé du Verfremdungseffekt brechtien qui multiplie cou-
pures et différences, est de mettre celles-ci en suspens: signi-
fié/signifiant/référent, acteur/personnage, représentation/présence, jeu/acte

s’y rejoignent®.
Ce régime qui voit fusionner présence et représentation domine les formes
acrobatiques. Si I'immédiateté existe bel et bien dans la relation, la réalité et
Pauthenticité de la représentation acrobatique relévent, quant a elles, de la

! Joélle CHAMBON, Philippe GOUDARD, Didier PLASSARD (ditr.), Dramaturgies. Mélanges offerts a Gérard
Lieber, Montpellier, Editions Espaces 34, 2013, p. 145.

2 Maripaule BARBERET, Philippe GOUDARD (dir.), Ecrits sur le sable. ., Montpellier, Compagnie Maripaule
B, Philippe Goudard, 1993, p. 101.

3 Daniel BOUGNOUX, L« Crise de la représentation, Paris, La Découverte, 20006, p. 19.

4 Ibid., p. 13.

5 Ihid., p. 23.
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construction. Ce présupposé conditionne la facon dont l'acrobatie est mise en scene
et 'imaginaire qui lui est associé.

Le principal horizon de création des arts acrobatiques — la mise en scene de la
virtuosité — et leur principale esthétique — celle du frisson — intensifient ancrage du
geste acrobatique dans I'espace-temps de la représentation et entretiennent la part
active de hors-champ menagant que sont l'accident, la blessure et la mort. Le
déséquilibre auquel I'acrobatie expose les corps leur fait courir de tels risques. Un
spectacle acrobatique repose souvent sur Uauthenticité de la présence des artistes qui
tont réellement des choses exceptionnelles et qui courent, réellement, le risque de la
chutet. L’espace circulaire du chapiteau ou du « cercle » recréé, avec ou sans palc,
dans 'espace public souligne I'immédiateté du spectacle acrobatique dans la mesure
ou il est plus difficile d’y installer un quatrieme mur que dans Pespace scénique
frontal de la boite noire. L’acrobatie est en cela tres proche des scenes performatives
dont elle semble partager une partie des conventions.

Alors que le théatre naturaliste repose sur le postulat que le corps en scene
représente une identité autre que celle de Iidentité civile de l'acteur, le spectacle
acrobatique classique ne dissocie souvent pas les identités civiles et scéniques mais
valorise cette coincidence. Contrairement au « dispositif traditionnel du théatre? »
dont Ariane Meyer-Mac Leod rappelle qu’il « montre des personnages, des paroles
et des actes fictifs produits par des acteurs qui eux sont bien réels® », 'acrobatie fait
mine de ne s’embarrasser que peu de la fiction. Au contraire, la réalité de 'exécution
a souvent la faveur dans les régimes de représentation. C’est la personne, I'acrobate,
qui réalise le mouvement et non un personnage, comme ce serait le cas dans un
processus mimétique méme si le corps, I'incarnation et la technique de I’acteur sont,
dans ce cas, tout aussi réels.

I convient cependant de nuancer et de préciser les spécificités de la réalité et de
Pauthenticité représentées par des postures acrobatiques acquises a force
d’entrainements exigeants et répétées a I'identique soir apres soir, qui font I'objet

I L’acrobatie trouve en cela un point de coincidence avec la performance et les pratiques performatives qui
exposent le corps au regard et a une mise en danger physique et symbolique donnée comme réelle et authen-
tique.

2 Arielle MEYER-MAC LEOD, « Narration et fiction. Intermittences et soubresauts », in Arielle MEYER-
MAC LEOD, Michele PRALONG, Raconter des histoires. Quelle narration an théitre aujourd’hui 2, Geneve, Métis-
Presses, coll. « Voltiges », 2012, p. 19.

31d.
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d’une technique. Arielle Meyer-Mac Leod décrit un processus semblable de
construction du réel et de authenticité dans le contexte de la performance :

Ay regarder de plus prés, il se pourrait bien que cet effet de réel dont se pré-
vaut la scéne performantielle ne soit pas trés éloigné de ce que Roland Barthes
décele dans le fonctionnement de toute représentation réaliste et qu’il nomme
un « effet de réel ». C’est-a-dire un ensemble de procédés et d’artefacts visant a
donner lillusion de la réalité. Jusqu’ou ce que nous voyons sur la scene tous les
soirs est-il vrai ? Le fait méme que cela se répete tous les soirs n’implique-t-il
pas la fiction! ?

Tout comme le « nouveau paradigme réaliste, fondé sur 'authenticité de 'acte
théatral » que repere Arielle Meyer-Mac Leod dans certaines formes théatrales
contemporaines, lauthenticité du corps acrobatique «reste néanmoins une
construction artistique, basée sur des procédés produisant des “effets
d’authenticité”, pourrait-on dire en ajustant la formule de Barthes? ».

Michel Bernard observe un effet semblable dans son étude de la création
chorégraphique qu’il apparente a une fictionnalisation du corps en scene :

[L]e corps que 'on nous montre sur scéne non seulement n’est pas réel, mais 7e
peut létre. Cest ce qu’a fort bien compris Brecht en soulignant que le lieu scé-
nique déréalise systématiquement ce qu’il donne a voir: quels que soient
'authenticité historique ou spatio-temporelle et le caractére narratif ou non de
I’événement corporel pergu, la scene ne peut que le théatraliser, c’est-a-dire le
convertir en fiction en linscrivant dans la trame singulicre et fluctuante de
I'imaginaire collectif et individuel ou radical (selon la terminologie et de Casto-
riadis) du spectateut?.

La relation spatio-temporelle est immédiate donc réelle, la réalité et Pauthenticité
exposées ont fait 'objet d’une construction, relévent de la mise en sceéne qui entoure
la forme acrobatique et qui tendent a étre gommées. Comme la chute rythme la
tension narrative de certains récits dramatiques, romanesques, cinématographique,
etc., la chute rythme les compositions acrobatiques. Lorsqu’il est mis en scene selon
le principe courant d’une virtuosité allant crescendo, le cirque semble jouer sur une
dynamique du méme ordre : il semble construit comme une trame ou 'imminence
de la catastrophe structure la variation, ou l'on attend la chute. Selon Helen
Stoddart, le cirque qui repose sur 'immédiateté de la relation et sur une mise en

U Ibid., p. 20.
2 Ibid., p. 20-21.
3 Michel BERNARD, De la création chorégraphique, Pantin, Centre national de la danse, 2001, p. 87.
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scene spectaculaire met en ceuvre une « esthétique [qui] donne la priorité a effet sur
la pensée! ».

L’« effet de présence » d’'un régime supposé réel entre en concurrence avec une
présence qui a dans le méme temps I'ambition d’activer un imaginaire, d’étre le
support 2 la fabrique de sens et de récit inventé — « Etre présent, c’est entrer dans la
fantasia, c’est-a-dire trés exactement dans la mobilité qui (se) montre » écrit Catherine
Malabou. Le réel que 'acrobatie présente est un réel tout aussi construit, composé,
mis en scene que peut étre Iillusion, tout aussi artificiel donc. Tout aussi propice a
I’élaboration de fictions.

1.1.1.2. Le potentiel merveilleux du geste acrobatique

Tout en investissant 'immédiateté de la représentation scénique pour faire de la
réalité un postulat du spectacle de cirque, le corps acrobate est exposé comme corps
extraordinaire. La corporéité acrobatique sécarte, en effet, des représentations
quotidiennes ou elle trouve peu de référents, dans lesquelles elle est incongrue et
peu vraisemblable. L’acrobatie déploie une potentialité zmaginaire et fictionnelle. Les
acrobates virtuoses aiment a étre présentés comme des « protagonistes riches de
dons inaccessibles aux mortels et qui violent les lois de la nature physiques ». Jean-
Jacques Vincensini ne manque pas de montrer 'importance de la réception dans le
cadre littéraire : « Le merveilleux est donc un ¢ffer de sens, fruit de la réception que
Pécriture surprenante, si finement travaillée, exprime a l'intérieur de la fiction* ».

Lrarticle que le Vocabulaire d'esthétique consacre a 'art de acrobatie mentionne la
spécificité de cette pratique en qualifiant le mouvement acrobatique d’« anormals ».
Anne Souriau observe la place que prend lacrobatie dans le ballet classique et
affirme que, dans ce cadre, «[lles mouvements acrobatiques servent plus
particulicrement a exprimer le surnaturel, le fantastique, grace a leur coté
invraisemblable et anormal (négation apparente des lois de la pesanteur et de
Iéquilibre, par exemple) [...]¢». L’emploi des termes « surnaturel » et « fantastique »

I Traduction personnelle de I’anglais, « its aesthetics prioritize effect over thought». Helen STODDART,
« Aesthetics », op. cit., p. 18.

2 Catherine MALABOU, La Plasticité au soir de [écriture. Dialectique, destruction, déconstruction, op. cit., p. 63.

3 Jean-Jacques VINCENSINI, « Merveilleux et mythe », in Danicle CHAUVIN, André SIGANOS, Philippe
WALTER (dit.), Question de mythocritique. Dictionnaire, Patis, Editions Imago, 2005, p. 237.

4 Ibid., p. 239.

5 Anne SOURIAU, « Acrobatie », in Etienne SOURIAU, 1Vocabulaire d'esthétique, op. cit., p. 35.

6 1d.
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indique que la philosophe situe 'acrobatie bien au-dela de la simple fiction, dans le
registre du merveilleux. L’emploi de I'adjectif « apparente » souligne tout de méme a
demi-mot Partificialité dont use 'acrobatie pour faire croire a un affranchissement
des lois de la physique.

Jean Starobinski, qui s’appuie lui aussi sur exemple du ballet classique, énoncgait
dans son Portrait de lartiste en saltimbanqgue, le paradoxe que les arts acrobatiques
entretiennent quand il s’agit d’en décrypter le sens :

Entre le triomphe de la chair et la virtualité d’une signification symbolique (sug-
gérée par Pargument du ballet, mais le plus souvent assumée par le pocte-
spectateur), le spectacle offre a esprit un choix vertigineux : se laisser fasciner
par la forte et vulgaire présence du réel vital, ou transcender, par un décret de la
conscience interprétante, cette réalité du corps pour s’élancer vers le lointain
d’une signification allégorique.!

L’ensemble des formes acrobatiques compose avec cette ambivalence diégétique que
la pratique de la discipline incorpore et qui voit coincider un réel direct (et
potentiellement brutal) avec des représentations extra-ordinaires propices a
I’élaboration de fictions. La corporéité de P'acrobate, son rapport a I'espace et au
monde, débordent des représentations communément admises, autrement dit des
limites (physiques et psychologiques) que chaque personne percoit individuellement
en termes de posture de son propre corps dans I'espace. Elle est inscrite dans un
ordre rationnel régi par les lois de la physique (puisque le corps est soumis aux lois
de la gravité) tout en proposant des représentations si inhabituelles qu’elles en ont
Pair irrationnelles ou surnaturelles? comme le relevent Maripaule Barberet et
Philippe Goudard dans leurs Ecrits sur le sable -

L’art du cirque renvoie au surnaturel. Mais celui-ci se trouve aujourd’hui autant
dans les mythes que dans les modéles physiques et mathématiques de I'univers.
La réalité rejoint le surnaturel. Les sciences sont les véhicules modernes des
mythes3.
Merveilleuses, « loin de se soucier de se donner comme crédibles* », les corporéités
acrobatiques peineraient, au premier abord, a s’inscrire dans des formes narratives
dont la mise en scene et la diégese postulent une vraisemblance (physique, sociale,

1 Jean STAROBINSKI, Portrait de l'artiste en saltimbangue, op. cit., p 64.

2 Ce phénomeéne nous parait opérant quel que soit le degré d’exploit du mouvement acrobatique. I’exécution
d’une simple roulade avant est tout aussi incongrue que celle d’une double vrille dans la représentation d’une
situation quotidienne.

3 Maripaule BARBERET, Philippe GOUDARD (dir.), Ecrits sur le sable. ..., op. cit., p. 92.

# Jean-Jacques VINCENSINI, « Merveilleux et mythe », gp. cit., p. 240.
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psychologique, etc.) dans le cadre d’une narration logico-rationnelle, dite « linéaire »,
mais depuis longtemps remise en question dans les arts « traditionnels » du récit.
Comme le «corps burlesque » analysé par Jacques Ranciere dans La Fable
cinématographique, le corps acrobate « contrarie» la fable aristotélicienne dans la
mesure ou il « défait les enchainements de la cause et de 'effet, de ’action et de la

réaction! ».

1.1.1.3. Représentations des corps acrobatiques

Le souci de virtuosité qui domine les scénes acrobatiques tend a montrer sous
toutes ses coutures un corps idéalisé. Extraordinaire, car proposant la représentation
de corps sains, souvent jeunes, sveltes, légers, puissants et souples, de corps qui
¢évoluent avec aisance et se doivent d’étre infaillibles, bref de corps « parfaits ». Une
idéalisation a laquelle n’échappe pas Jean Starobinski lorsqu’il analyse que «la danse
et I'acrobatie spectaculaires ne renvoient qu’au corps lui-méme, a sa grace, a sa
vigueur, a son attrait érotique? ». Le corps de I'acrobate qui dépasse les limites de la
représentation quotidienne, projette le fantasme d’un corps puissant, il actualise les
corps fictifs qui proliferent dans les représentations culturelles et médiatiques
dominantes. Non content d’incarner un idéal de perfection, le corps de I'acrobate le
surpasse et propose des représentations d’un corps surhumain, inhumain ? « Des
corps en mouvement, toujours des corps, mais dont I’élan et la légereté sortent du
commun, accomplissant, en pleine lumiere, exploit fantastique dont ’humanité
vulgaire est incapable®», écrit encore Jean Starobinski. L’artiste de cirque, en
accomplissant ce que tout un chacun ne peut imaginer possible, s’éléve alors selon
les époques et les cultures au rang de divinité ou de superhéros.

Le corps de I'acrobate incarne encore d’autres modeles de figures imaginaires
lorsqu’il entreprend d’intensifier 'animalité du corps ou la relation entre humain et
animal (le centaure est une figure récurrente des représentations circassiennes), mais
¢galement des corps ¢yborgs augmentés ou hackés par la technique. Les agres
contribuent a augmenter le corps des acrobates, peu d’entre eux sont intégrés au
corps. Nous pensons aux échasses qui augmentent la taille du corps, mais surtout
aux échasses propulsives qui augmentent la vélocité des acrobates et leur permettent

! Jacques RANCIERE, La Fable cinématographigue (2001), Paris, Points, coll. « Essais », 2016, p. 28.
2 Jean STAROBINSKI, Portrait de l'artiste en saltimbangune, op. cit, p. 50.

3 Ibid., p. 30.

# Les créations du Théatre du Centaure reposent sur cette figure.
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d’augmenter leur détente. Que dire encore des techniques de suspension par les
cheveux (discipline classique du cirque que le cirque contemporain s’est récemment
réappropriét), de 'importation des techniques de fakirisme2, de 'usage massif d’anti-
inflammatoires ou du role que la chirurgie et les prothéses chirurgicales jouent dans
la longévité des carricres ?

La corporéité malléable de l'acrobatie est doublée d’une théatralité plastigue —
plutot que dramatique — fondée sur la potentialité métamorphique de I'image —
plutot que sur la combinaison d’actions — mais tout aussi capable de fagonner des
représentations, d’étre 'objet d’une lecture, d’une interprétation. A cet endroit, la
théatralité spécifique a acrobatie s’éloigne de celle du théatre, plus précisément des
formes du registre mimétique, naturaliste ou performatif. Les représentations que
P'acrobatie faconne sont a de nombreux égards plus proches de celles élaborées dans
des ccuvres littéraires (nous pensons au roman ou a la bande dessinée) ou
audiovisuelles (cinéma, série télévisée, vidéo, etc.) qui relevent dans la création
contemporaine plus couramment que le théatre du merveilleux et du fantastique.
Comme la marionnette ou le corps délégue tout ou partie de la représentation a
I'objet ou comme la magie qui s’emploie précisément a déformer le réel, 'acrobatie
engage la scene dans ces registres. Les représentations que dessinent les corps
acrobatiques, leurs caracteres plastiques et figuratifs en font en outre des corps
propices a une expression symbolique, allégorique ou métaphorique.

1 Voir Capilotractées par Sanja Kosonen et Elice Abonce Muhonen, Galapiat Cirque, 2014.

2 Voir les spectacles de Makadam Kanibal, Le Cirgue des curiosités (2004), Gavalo Kanibal (2008), Sélection naturelle
(2011) et le solo de Madam’kanibal, Anatomik (2015).

3 Une théatralité plastique qui n’est pas spécifique a acrobatie mais qu’elle partage avec les autres arts du
corps et de la scéne (danse, théatre, musique, magie, marionnette, etc.).
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1.1.2. UN « OPERA DE L'cGIL». COMPOSITION ET
ORCHESTRATION DES SCENES ACROBATIQUES

1.1.2.1. Mise en récit de I'acrobatie

Les scenes acrobatiques doivent composer avec une ambivalence diégétique
dont la polarité n’est pas sans travers et dont la mise en ceuvre n’est pas dépourvue
de difficultés. Lorsqu’il s’agit de mettre en scéne le corps et le mouvement
acrobatique, de linscrire dans la durée d’une forme scénique, de composer et
d’orchestrer? la représentation, de construire un récit, la tension entre réel et
merveilleux est couramment agencée de plusieurs manieres dont la typologie laisse
entrevoir des registres et des genres dans ce qui forme les scenes acrobatiquess.

L’un des moyens de concilier cette ambivalence diégétiquement contradictoire
dans le contexte d’une narration cohérente, vraisemblable et rationnelle, consiste,
pour les créateurs de formes acrobatiques, a ne pas prétendre représenter autre
chose que ce que le spectacle donne a voir, c’est-a-dire un ou des acrobates a
Pceuvre. L’acrobatie releve de la monstration, dont le cirque classique est 'un des
paradigmes lorsqu’il met en sceéne I'acrobatie dans un cadre présentatif (regards et
saluts rythment la performance). L’autoréférentialité permet d’entretenir cette
ambivalence lorsque I'acrobatie est théatralisée et est inscrite dans une mise en scene
plus ou moins strictement attachée a la notion de wraisemblable. De nombreux
spectacles représentent la vie circassienne. Dans ces formes, ou le milieu et la
pratique se racontent ecux-mémes, l'acrobate devient le personnage d’une
(auto)fiction, que les codes et les conventions soient reproduits, mis en crise,
parodiés ou surjoués.

I Patrick Désile cite Théophile Gautier, in Patrick DESILE, « “Cet opéra de I'eil”. Les pantomimes des
cirques parisiens au XIXe¢ siecle », gp. cit., p. 2.

2 « La mise en scene au cirque s’apparente a la direction d’un orchestre qui produirait des mouvements. Les
tonalités de chaque numéro, ainsi que leur rythme propre, et les rapports que ces éléments entretiennent avec
le rythme, la pulsation et la tonalité générale du spectacle, sont a considérer. » Maripaule BARBERET, Phi-
lippe GOUDARD (dir.), Ecrits sur le sable. ..., op. cit., p. 92.

3 Rappelons que comme dans d’autres arts longtemps (et encore parfois encore) considérés comme mineurs
ou comme sous-genres d’autres champs artistiques (bande dessinée, séries, etc.), genres et registres ne sont
pas clairement tracés dans les arts du cirque et les arts acrobatiques.

4 La picce Acrobates écrite par Israél HOROVITZ est un exemple de ce phénomene, mais aussi d’un grand
nombre de spectacles de cirque qui ne sont pas nécessairement « parlés », nous pensons a _Apres la pluie (2004)
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D’autres mises en scene accentuent la représentation de I'acrobate comme un
étre extraordinaire, hors-norme, en deca ou au-dela de ’humanité. Le récit se situe
alors hors de la quotidienneté dans des récits dont I'espace-temps est régi par
d’autres lois physiques et sociales : des mondes imaginaires ou assimilés au réve. Les
cosmogonies que fabriquent les spectacles du Cirque du Soleil en sont un exemple.
Notons que, par extension, le cirque aime se représenter lui-méme comme une
cosmogonie autonome (avec ses lois physiques et sociales) qui se situe en dehors des
référents du monde et du quotidien. Le dispositif circulaire, le campement et le
chapiteau incorporent le spectateur a cet espace fictionnel dans lequel il entre
physiquement et qui, davantage qu’au théatre, fait déja partie du spectacle. La réalité
présentée sur la piste est ainsi prise dans un dispositif fictionnel qui est, par ailleurs,
«la vraie vie » de la troupe du cirque. De telles mises en scéne entretiennent une
séparation nette entre les artistes en sceéne et les spectateurs qui, tout en partageant
un méme espace-temps le temps du spectacle, n’appartiennent pas aux meémes
mondes.

Certaines créations, dont beaucoup appartiennent aux formes contemporaines,
insistent, a I'inverse, sur le caractére ordinaire de I'acrobate et élaborent un contre-
récit a la puissance acrobatique (sans nécessairement s’inscrire dans un registre
clownesque ou burlesque). Les choix de mises en scene soulignent la « normalité »
de lacrobate, son appartenance au méme monde que tout un chacun, voire sa
fragilité et ses faiblesses. Le choix du vétement ordinaire! comme costume de cirque
contemporain participe au processus de «réhumanisation» de la figure de
P'acrobate, non plus représenté en surhomme mais en personne ordinaire. Dans une
certaine mesure, de telles dramaturgies rééquilibrent 'asymétrie du rapport lorsque
P'acrobate exhibe une puissance qui renvoie le spectateur a son ordinaire médiocrité.

I1 est cependant assez rare que les spectacles s’en tiennent strictement a 'une ou
a l'autre de ces polarités, beaucoup s’emploient a agencer, a organiser une circulation
entre le réel et le merveilleux. Ce seuil que travaillent les formes acrobatiques est

du Cirque Désaccordé, Parfum d'est (2005) et Le Chant du dindon (2009) de la Compagnie Rasposo, Undermin
(2010) de 'acrobate et metteur en scene suédois Olle Strandberg, I.a Mort du Tanrean (2016) de la Compagnie
d’Elles, etc. Israél HOROVITZ, Acrobates, traduit de I'anglais par Jean-Paul Delamotte, in Dix piéces courtes,
Montreuil, Editions théatrales, 2007.

I Nous entendons ici par « vétement ordinaire » des vétements portés dans la vie de tous les jours, ce qui
signifie tout particulicrement deux choses dans le cadre de notre étude: des vétements issus de
P’environnement quotidien urbain, occidental, européen, frangais et les tenues souples que portent les acro-
bates au quotidien, c’est-a-dire en situation d’entrainement. De tels costumes détonent dans le contexte d’un
art réputé pour I'extravagance de ses costumes et pour leurs paillettes.
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sans doute ce qui en fait 'un des intéréts majeurs, P'une des lisicres de la potentielle
hétérogénéité des formes acrobatiques (avant que le texte n’entre en ligne de
compte). Dans le spectacle de cirque classique, la figure de Monsieur Loyal
orchestre la circulation entre les différents niveaux diégétiques du spectacle par sa
posture et par la rhétorique qu’il déploiel. Notons tout de méme que le texte et la
parole jouent un role pivot majeur dans la mise en scene virtuose du cirque classique
a I’échelle du spectacle (et non pas du numéro). Les formes du « nouveau cirque »,
qui ont fortement contribué a théatraliser le cirque et a inscrire le mouvement
acrobatique dans des trames narratives, composent avec la méme ambivalence
comme le souligne Martine Maleval en s’appuyant sur I'expérience et les propos du
metteur en scene Guy Alloucherie (Compagnie HVDZ) :

Cette question est la question fondamentale incontournable de tout créateur
d’un spectacle de nouveau cirque. L’exploit en soi est un drame ; alors, com-
ment lintroduire dans une dramaturgie ? Se pose peut-étre ici la question du
drame réel inscrit dans un récit fictionnel. Le personnage s’efface, disparait
peut-étre, lorsque I'individu, artiste de cirque, prend le risque de la prouesse.
Guy Alloucherie poursuit : « je me souviens que 'une de mes acrobates a dit un
jour : “Je n’interpréte pas un personnage je suis moi-méme.” Ce n’est pas vrai,
cela reste un personnage, parce que ce n’est jamais quune partie d’elle sur le
plateau ».2

L’un des procédés couramment mis en ceuvre pour articuler des registres rationnels
et merveilleux est celui de 'enchassement ou de larticulation de différentes strates
spatiotemporelles — autrement dit de «chronotopes» qui «exprime|[nt]
I'indissolubilité de I'espace et du temps (celui-ci comme quatrieme dimension de
Pespace)’ », selon Mikhail Bakhtine qui théorise ce concept a propos du roman. Le
cirque emprunte ainsi a la littérature, au théatre ou au cinéma les procédés de
compositions qui permettent sa mise en récit. La scéne bascule d’un certain monde
réel a un certain monde merveilleux (monde du réve, du cirque, etc.) en méme
temps que 'on passe d’'une corporéité quotidienne a une corporéité acrobatique. Le
montage s’opere de la méme fagon que dans les formes de cinéma du début du XX¢
siecle étudiées par Laurent Guido. Il explique la facon dont le cinéma inscrit les
performances dans le récit :

I Personnage intermédiaire entre les gradins et la piste, il représente le réel et ouvre les portes de I'imaginaire
et du merveilleux.

2 Martine MALEV AL, L.’Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, op. cit., p. 283.

3 Mikhail BAKHTINE, Esthétique et théorie du roman, traduit du russe par Daria Olivier, Paris, Gallimard, coll.
«Tel», 1991, p. 237.
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Cette maniére de relier un segment chorégraphique au regard d’un personnage
s’imposera comme une pratique récurrente dans la représentation de la danse au
cinéma. Elle constitue 'une des principales stratégies pour rattacher n’importe
quelle performance physique a la dynamique du récit, des « Films d’Art » lancés
par la société Pathé dans les années 1908-1909 au cinéma classique hollywoo-
dien!.
Est-ce T'une des raisons pour lesquelles les formes circassiennes et acrobatiques
reposent sur un agencement par collage et/ou montage de fragments (plus ou moins
¢miettés) ? Ces modes d’écritures appartenant aux arts visuels et largement répandus
dans les écritures scéniques contemporaines, semblent particulierement opérantes

pour orchestrer 'ambivalence de 'imaginaire des scénes acrobatiques.

Le texte, maticre capable d’entretenir 'ambivalence des corporéités acrobatiques,
de contribuer a leur orchestration, d’influer sur les registres de récit mobilisés, ajoute
de hétérogénéité aux spectacles acrobatiques. 1l s’agit d’articuler la rivalité entre les
modalités dramaturgiques de la matiére acrobatique et de la mati¢re textuelle dont
les logiques de compositions peuvent étre délicates a articuler. En effet, les
expériences acrobatiques pluridisciplinaires qui impliquent le texte entrainent les
metteurs en scene de formes acrobatiques a composer avec cette ambivalence a
laquelle s’ajoute une série de contraintes d’ordre physiologique, cognitif et culturel.

1.1.2.2. Acrobatie et texte : orchestrer les interférences

La mobilisation sur scéne de mati¢res acrobatiques et de maticres textuelles
entraine un phénomene de concurrence attentionnelle spécifique avec lequel il est
nécessaire de composer. Malgré une capacité commune a fagonner des formes
scéniques, des images et des récits, comment composer sur scene avec ces deux
matieres hétérogenes ? Les différences de ces deux matériaux scéniques et de leur
potentialité a faire sens entretiennent des rivalités qui complexifient, peuvent géner,
voire empécher, aussi bien le processus de création de ces ceuvres que leur
réception.

I Laurent GUIDO, « “Un programme complet de Variétés en 15 minutes” : la séance Skladanowsky et les
bases scéniques du dispositif cinématographique », in Marguerite CHABROL, Tiphaine KARSENTI (dir.),
Théditre et cinéma. 1e Croisement des imaginaires, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2013, p. 35.
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Lorsqu’une méme personne prend en charge l'acrobatie et le texte, la rivalité
s’exerce au sein méme de son corps. Réaliser des mouvements acrobatiques et dire
clairement un texte, quel qu’il soit, mobilise les mémes organes et muscles :
poumons, diaphragme et abdominaux; la respiration rythme le mouvement
acrobatique comme le mouvement vocal. L’un et lautre parasitent réciproquement
leur exécution. Le gainage, la contraction et ’étirement extrémes se prétent mal a la
diction d’un texte de facon intelligible, bien que le mouvement soit un appui pour la
voix. L’acrobate peut parler mais est-ce assez fort pour étre audible par 'ensemble
du public et assez bien rythmé pour étre intelligible! ? I’amplitude respiratoire de
Peffort acrobatique transforme la texture vocale et influence le sens de la parole. Les
postures acrobatiques qui contractent et compriment muscles et organes, distordent
¢galement la sonorité de la voix. Ces rivalités qui peuvent étre pergues comme un
obstacle a hybridation entre acrobatie et voix deviennent un support de jeu pour
certains artistes qui composent avec la fragilité voire la fracture que ce rapport
concurrentiel imprime dans les corpsz. Compte de faits (2010) créé par le Collectif
Prét-a-porter utilise la facon dont les acrobaties rythment le débit de parole des
acteurs-acrobates pour accentuer par un moyen para- et non verbal les dialogues. Le
verrouillage de la parole par le mouvement acrobatique se conjugue au non-dit sur
lequel repose la trame narrative du spectacles. L’acrobatie manifeste la violence de
cette absence de parole pour le corps. Pascaline Herveet combine, quant a elle,
musicalité vocale et musicalité acrobatique et stylise ainsi les dialogues de sa piece
Les Petits Bonnets*.

A cette concurrence physiologique s’ajoute une concurrence attentionnelle, sans
doute plus problématique. Les tiches sont multiples puisqu’il revient a une méme
personne d’énoncer un discours de manicre intelligible (volume sonore, tonalité,
et/ou sens, etc.)s et de réaliser un mouvement acrobatique (qu’il soit précisément
chorégraphié¢ ou qu’il releve dune écriture plus souple), tout en restant prét a

I Notons que I'espace joue un réle déterminant dans la mise en ceuvre de cette hybridation. La qualité de
l’acoustique dans un chapiteau est déplorable et se préte mal a la compréhension claire d’un texte, puisque la
toile laisse passer les bruits extérieurs (avions, motos, pluie, orage, etc.) quand le vent ne fait pas claquer les
cables et la toile.

2 Muriel PLANA, « Le chant fragile de I'acteur. De 'usage “brutal” de la musique vocale sur les scenes con-
temporaines », in Florence FIX, Frédérique TOUDOIRE-SURLAPIERRE, Pascal LECROART (dir.), Mu-
sigue de scéne, musique en scéne, Paris, Orizons, 2012.

3 A ce sujet, voir infra, p. 394.

4 A ce sujet, voir zfra, p. 449.

> Précisons que cette tiche peut étre soutenue par les relais techniques de sonorisation et les personnes qui en
ont la charge.
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exécuter les inévitables raftrapest qu’implique la pratique acrobatique. L’attention
portée a ’énonciation du discours risque d’accentuer le déséquilibre et de provoquer
la chute. Quant a Iattention portée a la posture du corps (notamment quand il s’agit
d’éviter la chute), elle peut entralner un décrochage du texte. ’accomplissement de
cette double tache par un méme individu peine a échapper aux effets étudiés par la
psychologie cognitive et dont Patrick Lemaire explique les mécanismes : « plus les
deux taches a accomplir simultanément sont difficiles, plus les performances a 'une
ou aux deux taches se dégradent?». Si le chanteur, le musicien, I'acteur, eux aussi,
sont confrontés a ce phénomene, dans le cas de Pacrobatie, il prend tres vite un
caractere vital. I s’agit pour les interpretes de se familiariser, voire d’apprendre a
malitriser au mieux, la flexibilité attentionnelle spécifique que demande cette double
tache. La difficulté est d’autant plus grande que, malgré le fait qu’acrobatie et mise
en voix de textes relevent ensemble des arts de la scene, la porosité entre ces deux
champs reste bien souvent superficielle. Rares sont les acrobates formés au travail
de la voix, bien que le jeu (corps et voix) ainsi que le chant fassent partie des
enseignements dispensés dans les formations supérieures de cirque. Ils ont la
réputation d’étre de pictres orateurs et ont, pour certains, intégré cette « déficience ».
L’hyperspécialisation dans une ou des disciplines acrobatiques renforce I'asymétrie
avec le travail de la voix qui n’est pas toujours a la hauteur de l'excellence
acrobatique. Le travail de la mise en voix du corps acrobate demande un
entrainement spécifique qu’assez peu d’acrobates entreprennent. De la méme facon,
la pratique acrobatique n’est que trés rarement ou trés marginalement dispensée, en
France, dans les formations d’acteurs. Les interprétes qui s’engagent dans cette
double pratique completent leur formation en travaillant spécifiquement cette
articulation dans leurs parcours personnels, en multipliant les cursus artistiques, en
continuant a se former par des stages, en pratiquant dans le cadre de créationss.
Fanny Molliens, fondatrice de la Compagnie Rasposo et metteuse en scene de cirque
initialement formée au théatres, explique les raisons qui 'ont conduite a renoncer a
faire cohabiter le cirque et le texte. En plus de rendre compte de la difficulté d’une

I L’acrobatie a substantivé le verbe rattraper pour désigner le mouvement réflexe qui consiste a rétablir la
posture du corps en cas de déséquilibre. Une rattrape réussie évite la chute.

2 Patrick LEMAIRE, _Abrégé de psychologie cognitive, Bruxelles, De Boeck, 2006, p. 23.

3 A ce sujet, voir Juliana BEJAUD, Eflmujj%mem‘, entrainement, training chey les artistes du spectacle vivant : arts dn
cirgue, danse, théitre, mémoire de master 2 Etudes théitrales, Arts du spectacle, communication et médias,
Université Toulouse — Jean Jaures, sous la direction de Muriel Plana, 2015.

* Formée au théatre, Fanny Molliens a fondé avec son mari Joseph Molliens la Compagnie de « cirque-
théatre » Rasposo qui, depuis 1987, compte un grand nombre de mises en scéne de spectacles de cirque en
rue et sous chapiteau.
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telle maitrise et d’un tel apprentissage, elle souligne I’écart qui existe entre le cirque
et le théatre ainsi que la méconnaissance mutuelle entre ces deux milieux malgré leur

grande proximité.

Lrartiste de cirque n’a pas été formé pour dire un texte. Il travaille tellement
physiquement, ¢a lui prend tellement d’énergie et de temps qu’il a 'impression
que le comédien, lui, ne fait rien ; qu’il ait juste a dire un texte, ¢a lui parait trop
facile. Mais malheureusement ce n’est pas facile | Pour un vrai comédien qui sait
manipuler du texte, ce n’est pas #vp facile, c’est méme trés difficile. Ca demande
énormément de travail. Méme si évidemment, certains ont plus ou moins un
don, ca reste du travail. Dire un beau texte et bien le dire, c’est un métier. C’est
comme le cirque, ¢a s’apprend, ¢a se travaille, ¢ca demande des heures de boulot.
Et c’est pour ¢a que, pour moi, le circassien n’a pas le temps. Ou alors, il a pas-
sé¢ une partie de sa vie a faire 'un, et une autre partie a faire 'autre. Il y a des
gens qui doivent étre capables de faire les deux, mais il faut qu’ils aient une
force de travail énorme. Evidemment, 14 je parle de perfection ou d’approche
de la perfection...!

L’une des solutions pour contourner cette rivalité interne au corps consiste a
réunir des personnes spécialistes de la pratique acrobatique d’une part et de la
pratique vocale et théatrale d’autre part. Un lot de concurrences persiste dans la
mise en ceuvre de agencement puisque le travail des acrobates et des comédiens
repose sur des perceptions du corps, des codes incorporés et des habitudes de
travail différentes qui restent a concilier2. Du temps est nécessaire pour apprendre a
ajuster ces différences et a élaborer des codes, des reperes, des mécanismes
communs. Ici encore apparait la nécessité de composer avec deux mzilieux artistiques
poreux mais qui appartiennent chacun a une eu/ture artistique spécifique. Les
préjugés sont nombreux de part et d’autre (et nous n’y échappons sans doute pas
nous-méme). Acrobatie et théatre se connaissent assez mal sur le plan technique
(quel est le travail quotidien de I’acrobate ou de I'acteur ? Qu’est-ce que cela fait au
corps ?), historique et méme esthétique. Le cloisonnement des espaces de
formation, de création et de diffusion entretient une malconnaissance et une

méconnaissance réciproque.

! Fanny MOLLIENS, directrice et metteuse en scéne de la Compagnie Rasposo, entretien du 24 janvier 2012.
2 Le temps d’échauffement (et de ré-échauffement) des acrobates est plus long que celui des comédiens. De la
méme fagon, ils ne peuvent pas toujours refaire, une sceéne par exemple, autant de fois qu'un comédien. A
P’occasion de la création du spectacle Be Felice, nous avons pu faire I'expérience des différences de qualité
d’écoute entre les interpretes spécialisés comme acrobates, danseurs et comédiens. Par ailleurs, en tant
qu’acrobate nous avons eu plus de mal a mémoriser le texte dont nous avions la charge que le comédien et la
comédienne avec qui nous partagions la scene. Bien que tous deux disposent d’une bonne condition phy-
sique, 'apprentissage des parties chorégraphiques a été plus long pour eux que pour les acrobates et les dan-
seurs.
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Une telle distribution ne fait, en outre, que déplacer les rivalités attentionnelles
qui ne se jouent plus dans le corps de l'interprete, mais dans celui du récepteur en
charge de la lecture de I’hybridation, le spectateur. Il est contraint de répartir ses
ressources attentionnelles, de diviser son attention, ce qui produit des interférences
et entraine une perte d’informations. Acrobatie et voix continuent donc a se

concurrencer.

Le mouvement acrobatique a un fort pouvoir d’attraction de lattention dans la
mesure ou, nous l'avons déja dit, il sort de I'ordinaire. La corporéité acrobatique
peut tendre a effacer le texte et le théatre. L’incertitude du moment d’exécution de la
figure, la précarité de la posture du corps en déséquilibre et la possibilité de la chute
tissent un faisceau capable d’attirer et de capturer l'attention. « Tu ne viens pas
divertir le public, mais le fasciner! », glisse Jean Genet a son funambule. L’acrobatie
aime provoquer des sensations fortes, rappelle Philippe Goudard, «[lje cirque,
espace d’actions virtuoses, est sans aucun doute pour le spectateur une source
d’acrobatie émotionnelle? ». Ce dernier observe, dans un autre texte, une scéne du
spectacle Séguence 8§ de la compagnie québécoise les Sept doigts de la main. Il
souligne I'asymétrie et DPappauvrissement émotionnel de la verbalisation de
P'acrobatie et juge la parole inutile :

Cette mise en scéne volontaire d’une dissertation commentant inutilement une
époustouflante variation acrobatique ou de jonglerie, démontre brillamment et
avec humour l'indicible de la prouesse acrobatique, la poétique pure de la trajec-
toire du corps ou de I'objet jonglé. Irréductibles aux mots, elles sont tout aussi
puissantes que le verbe, puisque le langage des figures et postures est sans doute
fondé sur les mémes processus neuraux que le langage parlé, ainsi que nous
I'envisageons depuis quelques années et pourrons peut-étre le vérifier bientot3.

Ce que Philippe Goudard pointe, c’est également Peffet de redite et la lourdeur de la
redondance qui guette l'usage conjoint d’une expression corporelle et verbales.
Adrienne Larue de la Compagnie Foraine observe, elle, les effets de la force
¢motionnelle de Iimage acrobatique capable de «frapper ou faire réver®». Elle
décrit la facon dont la puissance fascinatoire du mouvement acrobatique peut

VJean GENET, Le Condamné a mort et antres poémes suivi de Le Funambule, op. cit., p. 116.

2 Philippe GOUDARD, Le Cirgue entre l'élan et la chute. Une esthétique du risque, op. cit., p. 60.

3 Joélle CHAMBON, Philippe GOUDARD, Didier PLASSARD (dit.), Dramaturgies. Mélanges offerts a Gérard
Lieber, op. cit., p. 145.

# Un effet de redondance qui existe également lorsque la mise en relation du texte et de la mise en scéne, du
texte et de la chorégraphie, du théﬁtr’e et de la musique, etc. n’est pas dialogique.

> Etienne SOURIAU, « Image », in Etienne SOURIAU, Vocabulaire d'esthétique, op. cit., p. 902.
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concurrencer et détériorer la réception du texte :

Si Partiste trapéziste réalise une figure superbe en plein milieu d’une phrase, le

p : gure sup cn ple p >
public se met a applaudir. Il applaudit méme s’il s’agit d’une phrase de Shakes-
peare. L’image recouvre tout!.

Pourtant, Peffet inverse se produit également : Pattention portée au texte efface la
perception de I'acrobatie. Le récepteur est absorbé par le texte, les émotions et le
sens qu’il déclenche ainsi que par la présence et la corporéité de celui qui I’énonce et
peut manquer l'instant de Pexploit, oublier la fil-de-fériste sur son fil comme dans
Lames saurs de la Compagnie d’Elles, se désintéresser de I'image scénique au profit
de I'imaginaire que le texte 'amene a composer. Cette concurrence et ce partage
attentionnel ressemblent a celui du cinéma sous-titré et (plus encore) du théatre
surtitré. Comme il est possible de manquer une partie de I'image au cinéma ou au
théatre en restant concentré sur la lecture des sous-titres, il est possible de manquer
une partie de 'image de cirque si le regard se focalise sur le comédien qui énonce le
texte. La voracité avec laquelle acrobatie et texte peuvent se concurrencer est
particulicrement perceptible dans les processus de création: quand il s’agit de
chercher le niveau d’ajustement qui convient a I’écriture scénique élaborée par
I'équipe de création. « Pour sortir de 'image et aller vers I’écriture, il faut chercher ce
point mystérieux ou les deux s’équilibrent? », conclut Adrienne Larue.

La mise en scene de ces matériaux hétérogenes consiste a orchestrer la
multiplicit¢ des focus attentionnels et leur flexibilité. Nous repérons différents
mouvements dans la relation entre 'horizon de la création et les arts qui composent
la forme. Lorsque la recherche d’un équilibre entre les matériaux domine la
dramaturgie, cela nécessite d’ajuster, d’adapter, de transformer la facon de les
agencer. Il est au contraire possible d’appuyer la démarche de création sur les
déséquilibres que fabrique la concurrence entre les arts. Comptes de faits ajuste sa
dramaturgie a ce que la pratique a haut niveau du main a main fait a la voix et au
corps. La Mourre de la compagnie La Scabreuse ne cherche pas a adoucir les rivalités
et renforce la fracture perceptives. Des séquences acrobatiques et des séquences de
théatre a texte sont presque strictement juxtaposées. Ce choix a largement desservi
la réception du spectacle et a pu étre considéré par certains comme un « défaut » de

mise en scéne et entrainer le commentaire suivant: « Sans le cirque, ce spectacle

1 « L'équilibre mystérieux de la Compagnie Foraine ». Interview d'Adrienne LARUE par Carole BOULBES,
in Yan CIRET (dir.), « Le Cirque au-dela du cercle », Art Press — Hors série n°20, gp. cit., p. 44.
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3 Au sujet de ces deux spectacles, voir nfra, p. 394.
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serait une belle piece de théatre ». La concurrence entre acrobatie et théatre ne
provoque pas un effacement de 'un ou de l'autre des arts ; au contraire, la brutalité
du collage intensifie 'hétérogénéité des maticres scéniques et souligne le propos de
la piece qui exprime la difficulté et la brutalité de la rencontre avec Iautre surtout
lorsqu’il est «différent» et critique la catégorisation des identités. De la méme
maniere, la perte d’informations liée a la concurrence peut étre renversée et mise en
scene de maniere productive. Nous verrons que le GARA emploie un tel processus

de maniere réguliere dans ses mises en scenel.

1.1.3. LE TEXTE : UN OBSTACLE A L’UNIVERSALITE (SUPPOSEE)
DES FORMES ACROBATIQUES ?

L’hybridation des formes acrobatiques avec le texte altere 'un des mythes sur
lesquels se fonde I'imaginaire du cirque, celui de 'universalité (supposée) de cet art
du corps, visuel et non verbal. Universalité entendue, ici, comme la capacité a
s’adresser a tous au-dela des frontieres, des langues, des cultures ou encore des ages?.
Une universalité héritée de I’époque moderne et que les créations contemporaines
semblent avoir adaptée au contexte postmoderne : de la domination coloniale a la
globalisation.

Cette spécificité, que la mention « tout public » synthétise, constitue une valeur
ajoutée a ce spectacle sur le marché globalisé des arts de la scene. La citation qui
figurait en exergue sur la page d’accueil du site internet de la Compagnie Rasposo

est représentative de 'universalité associée aux formes circassiennes :

Le cirque est un langage universel permettant d’exprimer par le corps, des sen-
timents et des émotions extrémes, il est le seul capable de les transmettre physi-
quement au spectateur, au méme titre que la musique et la poésie s’adressent a
I’ame. L’audace ou la beauté de certaines acrobaties, alliées a Iexpression de
sentiments, ne sont plus alors des démonstrations de prouesses, mais
Pexpression physique d’émotions vraies que 'on fait partager au spectateur’.

L’universalité comme émotion partagée est confortée par les nombreuses

I Voir infra, p. 413.

2 Bien sur, la danse, la musique, la marionnette et méme certaines formes théatrales visuelles et non verbales
comme la pantomime partagent cette capacité a procurer des émotions au-dela des différences langues et
s’exportent facilement.

3 Fanny MOLLIENS, sur la page d’accueil du site internet de la Compagnie Rasposo. www.rasposo.net con-
sulté le 25 janvier 2012.
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circulations internationales des artistes et des spectacles! ainsi que par le
multiculturalisme des représentations proposées (dont le point de vue est toutefois
tres européo- et/ou occidentalocentré malgré quelques exceptions).

Les imaginaires exotiques de lailleurs d’une part (hérités des liens étroits entre
cirque et colonialité?) et du voyage d’autre part (le chapiteau est le symbole d’un art
associé a I'itinérance) jouent un réle déterminant dans la construction du patrimoine
culturel circassien. Si ce patrimoine alimente encore I'imaginaire du cirque et les
scenes acrobatiques, ces spectacles se sont adaptés dans le méme temps aux
transformations que la globalisation imprime aux paradigmes de I'universalité. Le
corps que I'acrobatie faconne apparait comme un réceptacle capable de satisfaire en
tout point le « socle d’affects ou de sensations plus universellement partageables »
que Daniel Bougnoux repére dans la culture mondialisée :

[...] alors que les cultures et les langues nous divisent et freinent notre circula-
tion, la nature, le corps humain mis a nu et 'animal sous-jacent en chacun offri-
raient un socle d’affects ou de sensations plus universellement partageables.
Lrartiste qui réve d’une communication planétaire a donc intérét a viser « bas »,
Panimalisation et la nudité constituant sur nos scénes le corrélat naturel, voire le
passage obligé de leur mondialisation — comme le démontrent aussi les parcs de
Disney, ou I’animal régne dans sa version soff ou Aitsch pour enfants. La porno-
graphie — le sexe qui ne parle pas — jouit d’une diffusion d’emblée internatio-
nale ; nous nous mondialisons par le foot, la world music, les échanges finan-
ciers et les films X3.

Le Cirque du Soleil, modele de succes dans l'industrie culturelle, a su mieux que tout
autre capitaliser cette universalité globalisée*.

! Les spectacles de cirque actuels sont pour beaucoup, comme en danse ou en musique, composés d’équipes
internationales. Cette mondialisation commence dés la formation des artistes dans les écoles. Les apprentis
circassiens circulent et n’hésitent pas a aller se former a I’étranger. Cette variété de nationalités se retrouve
dans les équipes artistiques des spectacles dont les tournées internationales se multiplient. De la méme ma-
niére, la diffusion des spectacles de cirque est organisée sur un marché d’échelle internationale.

2 Au XIXe et au XX siecle, les spectacles circassiens ont fortement contribué a alimenter et a entretenir les
représentations de 'ailleurs colonial en France et en Europe, en mettant en scéne des pantomimes exotiques,
en collaborant étroitement aux expositions coloniales, en exhibant animaux et troupes venues des espaces
colonisés. A ce sujet, voir I’éclairage que propose Martine Maleval dans son article « La Piste : un monde dans
le monde ». Martine MALEVAL, « La Piste : un monde dans le monde », in Martine MALEVAL, Sur /a piste
des cirques actnels, Paris, 1.’ Harmattan, coll. « Ouverture philosophique », série « Arts Vivants », 2014, p. 11-24.

3 Daniel BOUGNOUX, L« Crise de la représentation, op. cit., p. 25.

* Le recrutement des interpretes des spectacles du Cirque du Soleil s’effectue au plus haut niveau mondial, les
tournées sont internationales. Les paroles sont souvent dans un « gromelo » qui garde une consonance proche
de spectacle en spectacle, plutot que dans des langues parlées réelles. Certains spectacles, mettent en sceénes
des cosmogonies animalisantes (Ovo, Toterz) qui extraient les spectacles de référents culturels précis. Des spec-
tacles fixes sont implantés dans le parc d’attractions Walt Disney World Resort a Orlando en Floride (La
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Le choix de travailler avec du texte dans un spectacle acrobatique se révele
d’autant plus une démarche a contre-courant qu’elle parait revenir a renier ces
marqueurs identitaires forts du cirque actuel: son universalité, son envergure
internationale et sa capacité a répondre aux exigences de la culture globalisée. Alors
quen tant qu’art du corps, quart non verbal, le cirque, et en particulier les arts
acrobatiques, jouiraient d’une portée universelle au-dela des fronti¢res culturelles, le
texte, médium hautement attaché a une langue et a sa culture (ses cultures), vient
mettre 2 mal cette universalité. Le texte réactive les frontieres d’un territoire lié a des
présupposés sociaux (age, classe, éducation, etc.). L’hybridation de I’acrobatie et du
texte a renforcé la mise en lumicere des présupposés qui sous-tendent une
universalité « soft et kitsch» du cirque qui n’échappe pas aux effets de la
mondialisation. Les référents sont resserrés, ce qui réduit fortement le potentiel
universel et la carriere internationale des spectacles (leurs potentialités de diffusion,
donc leur rentabilité).

Dans Lames saurs, le texte est écrit en francais, avec une poéticité et des
références francaises. Il met en scene un fait divers qui a marqué Desprit des
Francais au-dela des générations, l'assassinat par Christine et L.éa Papin de leur
patronne et de sa fille le 2 février 1933 au Mans. Ce méme fait divers a en outre
inspiré une piece devenue un classique du théatre francais, Les Bonnes de Jean Genet.
Ce spectacle est chargé de références francaises, bien que son sens, les
représentations et les rapports de force (violence et domination de classe et de
genre) quil interroge en débordent. Ce spectacle se démarque de
I'internationalisation du cirque et de la communication vers le « bas» que Daniel
Bougnoux met en évidence. Tout comme le caractere visuel et non verbal n’est pas
un gage de I'universalité d’une forme, il serait réducteur de considérer la présence de
texte comme un obstacle strict a la potentialité internationale et multiculturelle d’une
forme. Plus généralement, impératif d’universalité entrave la production et la
visibilité de spectacles qui ne s’y conforment pas.

Pour le GARA qui place la personne au centre de ses créations, la question de la
langue occupe une place importante et fait I'objet d’un traitement particulier.
Christophe Rulhes et Julien Cassier portent une attention particuliere aux cultures et
aux langues régionales en France mais aussi dans d’autres pays!. Prenant le contre-
pied de l'universalité, les deux auteurs préferent représenter des singularités et

Nouba), a Las Vegas (O, Ka, Mystere, etc.). La compagnie a en outre créé certains spectacles a theme autour de
figures de la culture pop (The Beatles Iove, Michael Jackson One) ainsi quun spectacle érotique (Zumanity).
I Voir infra, p. 461.
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interroger les effets des circulations culturelles a Péchelle de parcours individuels
transculturels et translinguistiques. Les spectacles du GdRA s’attachent a représenter
et a interroger ces sutures entre plusieurs langues, plusieurs cultures: comment
concilier une langue et une culture occitane, bretonne avec une langue et une culture
trancaise (Singularités ordinaires, ROérgue, Sujets, etc.) ? Nour interroge la violence de la
transculturalité en racontant I’histoire d’une jeune femme francaise née de parents
algéro-marocains!. D’un point de vue formel, le GARA superpose les langues et
interroge les béances et la vitalité de la traduction. Le spectacle Awwer si fort de la
compagnie HVDZ actualise dans le contexte régional du Nord-Pas-de-Calais le
texte La Maison de la force de la performeuse espagnole Angelica Liddell dont une
partie du propos porte sur les féminicides commis au Mexique dans la région de
Chihuaha. Guy Alloucherie n’entreprend pas seulement de mettre en place une
hybridation formelle, elle est aussi culturelle. Les spectacles des deux compagnies
étrangeres que nous étudions operent pour leur part un traitement de la langue
différent (mais n’est-ce pas un biais de notre posture et de notre problématique ?).
Quand les Suédois d’Undermin jouent leur spectacle en anglais, les textes du tres
international Donka, une lettre a Tchekhor de la Compagnia Finzi Pasca? sont traduits
dans les langues des pays ou le spectacle est programmé et appris par les comédiens
qui jouent régulicrement dans des langues étrangeres. Ces deux spectacles n’en
comportent pas moins des références aux pays et régions d’origine de leurs auteurs,
la Suede d’une part et le canton du Tessin en Suisse d’autre parts.

Les différentes modalités de traduction permettent pourtant, comme dans des
secteurs les plus divers, une circulation des formes. Cette solution a été adoptée a
'occasion de la diffusion de /TAITEUL/ de La Scabreuse en Lettonie ou encore
d’Histoire amere d’une douce frénésie du Collectif Prét-a-porter en Chine. Ces créations
acrobatiques que la langue rattache a la culture francaise sont souvent diffusées par
I'intermédiaire des Alliances frangaises ou des programmes des Instituts francais. Il
s’agit, dans ce cadre spécifique, de valoriser des productions culturelles de la France.
La langue et les référents spécifiques a une culture ne sont plus un obstacle mais
alimentent la vitrine culturelle du pays dans un cadre international.

I Voir infra, p. 417.

2 Donka a été produit par une compagnie suisse-italienne qui a de forts liens avec le Québec dans le cadre
d’une commande d’un festival de théatre russe. Le spectacle réunit une équipe aux nationalités nombreuses
(Suisse, Québec, Italie, Mexique, Uruguay, Espagne, Brésil, etc.) pour une tournée internationale (Russie,
Canada, Europe, Australie, Hong-Kong, etc.)

3 Nous étudions la question de la langue et de 'usage des langues étrangéres dans les fictions acrobatiques
dans notre dernier chapitre. Voir znfra, p. 461.
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L’acrobatie, dont 'imaginaire collectif retient en premier lieu exploit et le risque
de la prouesse, est un art du corps qui faconne et compose des représentations
riches, complexes et ambivalentes, et les corporéités acrobatiques sont porteuses
d’un imaginaire capable d’alimenter le désir de fiction, de narration et de mise en
voix de certains créateurs. L’hybridation de I’acrobatie avec les arts du texte et leurs
modalités épique, lyrique et dramatique permet d’enrichir et de complexifier les
formes d’un art composite, impur, dont les disciplines ne cessent de s’hybrider entre
elles ou avec d’autres arts — la danse, le théatre physique, la musique, le cinéma, etc.
Pourtant, ’hybridation de I’acrobatie avec le texte ne semble pas aller de soi sur les
scenes circassiennes contemporaines ; une telle hybridation n’est cependant pas
neuve, mais ses traces dans lhistoire du cirque sont dissimulées a la fois par le
défaut de mémoire dont souffre ce champ artistique et par I'écran que forme
Ihybridité constitutive du cirque qui dissimule les écarts et les disparités entre les
différentes formes d’hybridations. Si certaines sont massivement pratiquées et
admises, d’autres peinent a se faire une place sur les scenes circassiennes
contemporaines. Affinons le rapport de force entre acrobatie et le texte en étudiant
les formes narratives et parlées que nous repérons dans I’histoire du cirque.
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1.2. UNE HYBRIDATION A LA MARGE DE
L’'HISTOIRE DES ARTS DU CIRQUE

L’hybridation a laquelle nous nous intéressons n’est pas neuve : les pantomimes
de cirque créées des les débuts du cirque moderne au XVIIIe siecle (et qu’il s’agit de
distinguer des pantomimes de théatre) en font déja expérience, elles constituent
une part non négligeable du spectacle de cirque tout au long du XIX¢ et jusqu’au
début du XXe¢ siecle. Dans les années 1910-1920, les avant-gardes théatrales
européennes ont, quant a elles, mobilisé le cirque et ses corps acrobates dans leurs
créations. Certaines compagnies du nouveau cirque (Cirque Baroque, etc.) sont
restées célebres pour des fictions acrobatiques qui travaillent de telles hybridations
entre cirque, texte et théatre. Si ces spectacles ont fait date dans Phistoire récente du
cirque, ils n’en sont pas moins des formes relativement marginales dans le champ
circassien.

Durant les années 2000, ces expériences semblent plus marginales encore, moins
visibles, moins largement diffusées et sont souvent appréhendées comme les
premiers pas des acrobates sur des terres inexplorées. Bien que Ihistoire du cirque
soit encore tres largement a étudier et a nuancer, une mise en perspective historique
montre que les arts acrobatiques ont souvent été narratifs, proches des formes
théatrales et ont utilisé le texte comme matériau. Dés les débuts du cirque moderne,
les spectacles sont plus complexes et plus élaborés que ce que peut laisser supposer
le resserrement autour d’une définition simplificatrice du cirque comme art
populaire, divertissant et universel. Les expériences contemporaines exécutent « un
tour de plus dans la spirale de I’histoire des formes qui veut que chaque période
refasse sienne autrement des concepts tenus pour enterrés! ». Creusons les strates de
la généalogie de la forme d’hybridation qui nous intéresse.

Deux précisions s’imposent : nous parlons dans ce chapitre de scenes circassiennes
plutot que des scenes acrobatiques car la dissociation disciplinaire que nous observons
sur les scenes contemporaines n’est pas opérante avant le début des années 2000
tout comme la banalisation des formes longues dites monodisciplinaires (qu’il s’agit
de distinguer des numéros qui reposent souvent sur une discipline spécifique).

1 Arielle MEYER-MAC LEOD, « Narration et fiction. Intermittences et soubtresauts », in Arielle MEYER-
MAC LEOD, Michele PRALONG, Raconter des histoires. Quelle narration an théitre aujonrd’bhui 2, op. cit., p. 16.
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Jusqualors, les spectacles de cirque sont plutot pluridisciplinaires. Par ailleurs, le
mélange des arts est si intimement lié a I'identité du cirque que le rapport que les
formes entretiennent avec le texte est a penser dans un maillage artistique plus large
que le simple mélange entre texte et acrobatie, ou qu’entre acrobatie et théatre, bien
que ce soit I'articulation dont nous favorisons ’étude.

1.2.1. LES FORMES NARRATIVES ET DIALOGUEES DANS LES
CIRQUES STABLES PARISIENS (DU XIX® SIECLE AUX ANNEES
1930)

Le désir des arts du cirque de raconter des histoires motive la démarche de
nombreux artistes et compagnies et cela depuis les débuts du cirque moderne. Les
pantomimes ont tres tot et longtemps fait partie intégrante du spectacle du cirque
moderne. Les spectacles donnés a Londres dans I’établissement de Philip Astley a la
fin du XVIII¢ siecle comportaient déja une pantomime en deuxicme partie de
programme!. De la fin du XVIII¢ si¢cle jusqu’au début du XX¢ siccle, les cirques
stables parisiens et les hippodromes? proposent, comme nous l'avons expliqué en
introduction, des formes narratives dont certaines sont patlées qui constituent une
partie du programme en plus de la succession de numéros. Les spectacles de cirque
narratif produits au XIXe siccle sont désignés par le nom de « pantomimes a grand
spectacle » et rassemblent une variété de formes dont les caractéristiques évoluent
au gré des regles imposées par la censure et en fonction des spécificités des
¢tablissements. « Il convient, la encore, de dissiper une équivoque. La pantomime de
cirque ne doit pas étre assimilée au mime, a la pantomime a la manicre de
Deburaus » précise Patrick Désile. Les pantomimes de cirque se distinguent par la
présence en scene des chevaux longtemps imposés comme condition par la censure
et par des machineries capables de mettre en scene des effets visuels et sonores
spectaculaires.

U Un soir chez Astley (25 avril 1786). Les anciens cirques, Londres, J. Adamson, 1887. Ressource en ligne consultée
le 24 aoat 2014.

http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k8512450.r=Les+Anciens+Cirques+Un+soir+chez.langFR

2 11 est nécessaire de distinguer les spectacles des cirques stables urbains dont la majorité sont parisiens des
spectacles des cirques itinérants ruraux de province beaucoup plus modestes et dont ’histoire est beaucoup
plus difficile a recomposer.

3 Patrick DESILE, « “Cet opéra de I’eil”. Les pantomimes des cirques parisiens au XIX¢ siccle », gp. ¢z, p. 4.
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Caroline Hodak, P'une des trop rares historiennes du cirque, dément le
présupposé « selon lequel les exercices du corps perdraient en sens ce que gagnent
Pécriture et la narrativité du spectacle! » ainsi que celui qui consiste a affirmer « [d]e
facon encore plus caricaturale et arbitraire, [que] la visible succession de numéros
dans les cirques traditionnels reléeverait de la prouesse, tandis que les “nouveaux
cirques” joueraient d’une écriture spécifique? » et souligne la place de la composition
dans les ceuvres circassiennes deés les débuts du cirque moderne et la nécessité de
prendre en compte ce passé dans ’étude des formes contemporaines. Elle écrit :

Pourtant, depuis la fin du XVIII¢ siecle, prouesses et écritures ont toujours été
liées au sein des productions circassiennes. Dissocier ces deux dimensions équi-
vaut non seulement a négliger des pans entiers de I’histoire dont a émergé le
cirque contemporain, mais aussi a délaisser des éléments d’analyse pourtant
utiles a la compréhension et au décryptage d’un spectacle toujours a la re-
cherche de grilles de lecture?.

Caroline Hodak poursuit et détaille la nature des écritures circassiennes — textuelles
et scéniques — qu’elle repere :
En reconsidérant I'importance de la production textuelle propre au cirque des
XVIIIe et XIXe siecles, deux réalités apparaissent. La premiere est qu’il existe un
répertoire de cirque identique au répertoire classique d’un théatre, et qu’il y a
bien eu parole sur la piste au-dela des seules prestations clownesques. La se-
conde est qu’en dehors des picces de cirque, il existe des écritures proprement

circassiennes ou le geste et la prouesse, a défaut de s’associer a la parole, ne
s’inscrivent pas moins dans un langage qui fait sens*.

L’historienne montre donc bien que les problématiques contemporaines d’écriture
ne sont pas neuves, mais ses travaux permettent surtout de réenvisager la relation
entre le texte et 'acrobatie, de mesurer 'ampleur de 'amnésie (ou de I'occultation)
dans lequel le champ artistique évolue, de nuancer le caractere innovant d’une
théatralisation et d’une textualisation des formes acrobatiques.

Malgré la censure qui réglementait 1'usage de la parole sur les scenes des
¢tablissements du XIX¢ siecle, malgré la hiérarchisation des spectacles en fonction
de leur genre et malgré le caractere visuel du spectacle de cirque moderne, de

I Caroline HODAK, « Entre la prouesse et I'écriture », in Emmanuel WALLON (dit.), Le Cirgue an risque de
Lart, op. cit., p. 156.

2]d.

31d.

4 Ibid., p. 157.
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nombreuses pantomimes a grand spectacle comportaient des dialogues. Caroline Hodak
précise que « tant qu’il y a des chevaux, I’écriture circassienne peut outrepasser ses
droits! » et détaille :

Sl n’y a certes pas de cirque d’auteur, il y eut des auteurs de cirque qui
dailleurs étaient souvent des auteurs de théatre, dont 'un des plus prolixes au
Cirque Olympique fut J. A. G. Cuvelier de Trie. Des auteurs de théatre connus
ont du reste écrit pour le cirque, tels Guilbert de Pixérécourt et Alexandre Du-
mas. En dépit de ces signatures, le genre continue d’étre ignoré.

Pourtant, entre 1807 et 1848, le répertoire du Cirque Olympique compte envi-
ron deux cent soixante pieces dont les livrets imprimés sont tous conservés aux
Archives nationales, mais également a la Bibliotheque nationale (au départe-
ment des imprimés et non au département des arts et spectacles) ou encore
dans plusieurs grandes bibliotheques étrangeres?.

Les travaux menés par Patrick Désile, chercheur en science des arts, sont éclairants
et apportent des précisions sur cette partie méconnue, voire méprisée, du spectacle
de cirque moderne. Le chercheur, qui a étudié les écrits de Théophile Gautier, souligne
la «dualité » constitutive de ces formes. Il situe «la pantomime de cirque, en
¢quilibre entre deux poles, celui du texte — du moins celui du narratif — et celui du
spectacle pur, “oculaire » et rappelle que « le cirque, a Paris, pendant la plus grande
partie du XIXe siecle, est considéré comme un théatre », avant de préciser que « dans
les dernieres décennies du siecle, cirque et théatre tendront a étre dissociés, jusqu’a
étre tenus pour antagonistes* ». Depuis, la distance que le spectacle de cirque a pris
avec les formes théatraless, sa spécialisation vers une forme propre (le programme
complet, c’est-a-dire une succession de numéros variés) et la propension de cet art a
réaffirmer sans cesse son autonomie semblent reléguer les expériences théatralisées
et plus encore textuées du cirque dans un hors-champ historique et esthétique. La
cristallisation des formes et des criteres de définition opérée dans la seconde moitié
du XXe¢ siecle ainsi que la constitution d’un imaginaire collectif ont accentué leur
effacement de T’histoire du cirque, elles sont ainsi largement ignorées des créateurs
des formes contemporaines.

Intéressons-nous donc a la « pantomime de cirque » dont Patrick Désile précise,
apres Iavoir distinguée du mime, qu’elle « n’est pas, comme on a pu le dire, une

U Ibid., p. 163.

2 Ibid., p. 160-161.

3 Patrick DESILE, « “Cet opéra de I'ceil”. Les pantomimes des cirques parisiens au XIXe¢ siecle », gp. cit., p. 3.

4 1d.

5> La démarcation entre le cirque et le théatre est non seulement formelle mais aussi juridique. Au XX¢ siccle,
le caractére animalier du spectacle de cirque incite I'Etat frangais a placer le cirque sous ’égide du ministére de
I’Agriculture jusqu’en 1979, date a laquelle il rejoint le ministere de la Culture.
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sorte de greffon narratif, enté sur un cirque originellement pur pour mettre en valeur
quelque prouesse, et qui aurait pris un peu d’ampleur! », avant de décrire la place
qu’occupe le texte dans ces formes :

Elle n’est généralement pas muette, et la pantomime dialoguée est un genre
théatral requ au XIXe siecle. Les pantomimes de cirque peuvent, certes, ne
comporter aucun dialogue, mais elles sont, tres souvent, partiellement ou entie-
rement dialoguées. On a vu que Théophile Gautier fustigeait justement ces
« phrases filandreuses », inutiles a ses yeux. Car si elles sont rarement muettes,
les pantomimes du cirque sont presque toujours des pieces «a grand spec-
tacle », elles jouent de ces nombreux effets visuels et sonores qu’évoquait Gau-
tier : exhibitions d’animaux, acrobaties, changements a vue, trucs, effets pyro-
techniques, détonations, fanfares, etc.2.

Patrick Désile s’emploie par la suite, sans minimiser la censure, a étudier et
démontrer I'ambiguité de sa mise en ceuvre. Il explique la facon dont les
réglementations évoluent en faveur de plus de texte et d'une complexification des
picces destinées au cirque. I reléve également les libertés que les directeurs
d’établissement prennent avec les réglementations qui régissent leurs établissements.
Patrick Désile cite ainsi le cas des Franconi, dont le pére Antonio puis les fils
Laurent et Henri (dit Minette) dirigent le Cirque Olympique, et affirme qu’ils « sont
loin de respecter ces restrictions a la lettre3» tout en précisant que « [d]es
concurrents, parfois, dénoncent des infractions, mais [que] le Cirque Olympique
bénéficie généralement de l'indulgence des autorités, quel que soit le régime: le
cirque est, non sans ambiguités parfois, un instrument au service du pouvoir,
notamment un moyen |[...] d’exalter un sentiment patriotique consensuel*». Dans
son Dictionnaire des théitres parisiens dn XIX¢ siécle, Nicole Wild détaille la chronologie
des évolutions du répertoire du Cirque Olympique et les négociations dont
l'autorisation des dialogues font 'objet :

Tout d’abord, uniquement des exercices d’équitation et de voltige. Par décret du
11 mars 1809, le ministre de IIntérieur donne lautorisation de jouer des
« scenes équestres sans danse » et, cing ans plus tard, par arrété du 26 novembre
1814, des pantomimes chevaleresques, avec, parfois un acteur parlant.

1 Patrick DESILE, «Encore! encore... toujours | toujours... », in Stéphane HAFFEMAYER, Benoit
MARPEAU et Julie VERLAINE (dit.), Le Spectacle de ['histoire, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2012, p. 207.

2 Patrick DESILE, « “Cet opéra de I'ceil”. Les pantomimes des cirques parisiens au XIXe¢ siecle », gp. cit., p. 4.

3 Ibid., p. 3.

4 1d.
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En 1811, les freres Franconi sont engagés par Charles Dugas fils au théatre de
la Porte-Saint-Martin pour participer, avec leur troupe équestre, aux jeux gym-
niques.

Peu de temps apres, 'Opéra s’inquicte de Pextension du genre du Cirque-
Olympique. Le directeur de I’Opéra, Louis-Benoit Picard, se plaint aupres du
ministre de I'Intérieur dans une lettre datée du 10 février 1813 : « Les différents
ouvrages qu’on devait y représenter devaient étre d’un genre treés secondaire, et
les chevaux devaient former une grande partie du spectacle » alors qu’en réalité
«les chevaux n’y paraissent que pour leur servir d’excuse, et les mélodrames a
grand spectacle sont les seules pieces qu'on y joue. Le chant et surtout la danse
ornent tous les ouvrages. »

Jusqu’en 1820, le cirque continue, sans I'accord de I'autorité, a donner des mé-
lodrames, avec la participation du jeune Frédérick Lemaitre (de 1817 a 1820).
En janvier 1820, il recoit 'ordre de retirer de son répertoire les scenes dialo-
guées. Le 1er aott 1823, un nouvel arrété fixe I’étendue des genres accordés aux
Freres Franconi : « Outre les exercices de leur profession d’écuyer, ils pourront
donner des pantomimes représentant soit des arlequinades, soit des scénes bur-
lesques ou tout autre tableau populaire du genre comique ; mais a condition
qu’elles ne pourront étre jouées que sur l'aréne sans décorations, plancher et
autres accessoires scéniques. [...] lls auront le privilege des exercices de gym-
nastiques de tout genre dans la capitale, tels que danses de corde, sauts de
tremplin, tours de force et d’agilité. »

Lorsque le privilege des Franconi est renouvelé le 16 mars 18206, leurs droits
sont étendus ; ils sont autorisés a faire représenter des picces en un acte « sous
la condition expresse que des exercices équestres entreront toujours dans
'action des ouvrages »'.

Nicole Wild relate également les évolutions du répertoire du « Spectacle de

Mme Saqui » un établissement tenu entre le début du XIXe siecle et les années 1830

par la célebre danseuse de corde Madame Saqui dont Paul Ginisty a écrit les

mémoires2. De plus en plus de pantomimes a texte y sont mises en scene malgré le

fait que les établissements successifs appartiennent au registre des « spectacles de

curiosités » :

Au début, essentiellement un spectacle de danse de corde et d’acrobates.

1 « Cirque-Olympique », in Nicole WILD, Dictionnaire des théitres parisiens. 1807-1914, Lyon, Symétrie, Palazetto

bru zane, 2012, p. 92.

2 Paul GINISTY, Les Mémoires d’une danseuse de corde. Mme Saqui (1786-1866), Paris, Eugene Fasquelle, 1907.

Ressource

numérique consultée le 18 décembre 2015.

http://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k882580d°rk=21459;2

3 « Madame Saqui, spectacle de », in Nicole WILD, Dictionnaire des théitres parisiens. 1807-1914, op. cit., p. 239.
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Entre 1817 et 1820, s’appuyant sur les libertés prises par le Spectacle des Fu-
nambules, Saqui ne cesse d’adresser des pétitions au ministéere de I'Intérieur
pour lui demander Iautorisation d’ajouter des scénes de « cacophonies » exécu-
tées par deux interlocuteurs et de donner de petites pantomimes-arlequinades.

Ce n’est que le 16 septembre 1820 que le ministre de I'Intérieur lui accorde la
permission de « faire représenter sur son théitre des pantomimes-arlequinades,
semblables a celles que I'on joue sur le théatre des Funambules, et qui, comme 2
ce dernier spectacle, devront étre exécutées par des danseurs de corde ». Les
pieces dialoguées et les interlocuteurs lui sont toujours refusés.

A la réouverture de la salle en 1825, le genre n’est pas modifié. En 1828, Ber-
trand et Madame Saqui prenant comme prétexte 'extension du genre qui vient
d’étre accordée au Spectacle forain du Luxembourg, demandent a placer deux
ou trois interlocuteurs dans leurs pantomimes afin d’en faciliter 'explication. Le
22 mars 1828, un seul « explicateur » leur est accordé, sans « toutefois exiger
que cet explicateur soit le méme personnage dans toute la piece ».

En 1829, Madame Saqui s’écarte de plus en plus du genre qui lui est assigné en
donnant des mélodrames, en multipliant les explicateurs et les changements de
décoration, en établissant des « especes de dialogue entre ses nombreux explica-
teurs » (lettre du préfet de Police au ministre de I'Intérieur, 14 juillet 1829).

Apres la révolution de juillet 1830, elle continue a exploiter, par tolérance, le
mélodrame et le vaudeville grivois. Ils lui sont a nouveau interdits en mai 18321

Au-dela du texte et du cirque, les pantomimes de cirque mobilisent d’autres arts

encore, la musique et le ballet y occupent une large place. Sylviane Robardey-

Eppstein, historienne du théatre spécialiste du XIXe¢ siecle, a étudié les traces de

I'une de ces pantomimes, la version éditée de la pantomime La Jérusalem délivrée

donnée au Cirque Olympique a partir du livret du souffleur. Elle analyse la

complexité de la forme composée :

Le mélange des genres et la symbiose des arts gouvernent ainsi ce spectacle que
I'on pourrait qualifier de « total » et qui durait environ cinq heures. Les décors
de Philastre et Cambon, les fastes de la figuration, les costumes et les acces-
soires, révelent le soin apporté aux prestiges visuels et a ’ensemble artistique de
la picce?.

Patrick Désile souligne, quant a lui, le dynamisme d’un genre oublié et négligé :

! Ibid., p. 240.

2 Sylviane ROBARDEY-EPPSTEIN, « La Jérusalem délivrée au Cirque-Olympique (1836) : le manuscrit du
souffleur et le spectaculaire retracé », in Roxane MARTIN, Marina NORDERA (dit.), Les Arts de la scéne a
Lépreuve de I'histoire. Les objets et les méthodes de I'historiographie des spectacles produits sur la scéne frangaise (1635-1906).
Actes du colloque international tenn a I'Université de Nice-Sophia Antipolis les 12, 13 et 14 mars 2009, Paris, Honoré
Champion, 2011, p. 30.
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D’une maniere plus générale, on peut avancer que la pantomime de cirque, |[...]
précisément parce qu’elle était hybride par nature, et instable, a constamment
renouvelé ses formes, inventé des dispositifs, des formules scénographiques et
dramaturgiques ; elle a aussi exprimé et nourri, a la fois, 'imaginaire du XIXe
siecle!. [...]
Texte, théatralisation et narration font donc partie intégrante du spectacle de cirque
des le premier siecle d’existence de ce spectacle et durant la période souvent
considérée comme 'age d’or du cirque moderne en France. Il est nécessaire de
préciser que les pantomimes a grand spectacle dont il est ici question sont données
dans plusieurs cirques stables parisiens, ce genre semble ainsi s’inscrire dans un
contexte urbain et se distingue des formes souvent beaucoup plus modestes des
cirques itinérants ruraux. Bien qu’au XX¢ siecle le cirque se soit démarqué de la
pantomime, ce genre reste une expérience déterminante et marquante du cirque du
XIXe siecle, dont il reste des résurgences dans la premiere moitié du XXe siecle.
Dans sa tres précieuse et trés précise these de I’Ecole nationale des chartes
intitulée Les Mises en scene de Géo Sandry pour le Cirque d’bhiver (1933-1954). Le Grand
spectacle, histoire d'un gosif, larchiviste Clotilde Angleys explique que, malgré les
transformations et I'affaiblissement du cirque au début du XX¢ siecle qui perd une
part du prestige quiil avait pu connaitre au XIXc siecle’, les formes narratives
participent largement au succes des spectacles de cirque dans les années 1930 :

Or sil'on se penche un peu plus précisément sur la composition des spectacles
présentés dans les deux cirques parisiens restants pendant les années 1930, on
constate que la part du spectacle narratif dans leur programmation n’est pas né-
gligeable, et méme, qu’elle constitue, pour le Cirque d’Hiver, un élément déter-
minant de son succes.

Ce sont précisément ces formes de cirque, proches des pantomimes a grand
spectacle du XIXe siecle que 'archiviste étudie et qu’elle préfere nommer « spectacle
narratift » dans la mesure ou le terme « pantomime » préte, selon elle, a confusion
notamment car, comme nous avons pu le voir, les pantomimes de cirque ont perdu
au fil du XIXe siecle leur caractére muet tout en continuant a étre désignées par ce
termes. Son étude repose sur le fond d’archives du metteur en scene Géo Sandry

1 Patrick DESILE, « “Cet opéra de I'ceil”. Les pantomimes des cirques parisiens au XIXe siccle », gp. cit., p. 13.
2 Clotilde ANGLEYS, Les Mises en scéne de Géo Sandry pour le Cirgue d’hiver (1933-1954). e Grand spectacle, histoire
d’un goiit, op. cit.

3 La plupart des cirques stables parisiens sont progressivement détruits.

4 Ibid., p. 10.

5> « Peu a peu, le contenu n’est plus guere muet, mais le terme de pantomime reste, renforcé par les liens entre
le mime et P'art clownesque qui s’est peu a peu intégré au spectacle de cirque. La pantomime désigne donc,
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conservé au Département des arts du spectacle de la Bibliothéque nationale de
France, plus précisément sur des créations réalisées au Cirque d’Hiver entre 1933 et
1954. Clotilde Angleys décrit ces mises en scene en soulignant la simplicité des
intrigues et I'importance accordée au « cadre fictif » des spectacles qui entretient
Iexotisme du spectacle :

Si Iintrigue reste trés secondaire, toujours naive et sommaire, et servant surtout
de prétexte au déploiement des effets spectaculaires, elle mérite toutefois que
Pon s’y arréte.

C’est surtout ici le cadre fictif dans lequel se situent les spectacles qui a son im-
portance, bien plus que l'intrigue proprement dite, toujours plus ou moins iden-
tique et prévisible. Les spectacles se déroulent en effet dans des univers choisis
pour « dépayser » le spectateur, c’est-a-dire le transporter dans un univers tota-
lement différent de la réalité, qui posséde tous les éléments de 'imaginaire.
C’est pourquoi le cadre choisi pour situer I'action doit correspondre, autant que
possible, non pas a une réalité, mais a I'idée que s’en fait le spectateur, ou plutot
I'ensemble des spectateurs. 1l s’agit donc de reconstituer, point par point, les
images qui se forment dans esprit du spectateur lorsque 'on évoque tel ou tel
univers, conte de fées ou lointain pays d’Orient!.

L’archiviste précise cependant que le caractere « spectaculaire » du genre prévaut sur
la narration qu’elle qualifie de « prétexte ». Elle détaille ainsi Iarticulation entre le
texte et le cirque dans les mises en scene de Géo Sandry :

Enfin, nous nous sommes penchés sur les caractéres dramatiques de ces spec-
tacles, ou se situent justement leurs plus profondes différences avec un spec-
tacle théatral. En effet, bien qu’il puisse sembler disparaitre sous les multiples
aspects du spectacle, ’élément cirque reste toujours présent, et c’est bien sou-
vent le statut du texte qui en témoigne. Il ne s’agit pas ici d’un texte littéraire
auquel I'action doit donner vie dans la piste, mais d’un prétexte pour représen-
ter dans la piste une multitude d’actions spectaculaires. Sur lintrigue, presque
un canevas pourrait-on dire, viennent s’intégrer, comme des ornements, des
numéros d’attractions, issus du spectacle de cirque non narratif. Enfin, la nature
circassienne de ces spectacles se manifeste encore par la présence dans chaque
spectacle d’'un duo clownesque?.

La chercheuse prend le soin de relever la rareté des archives de la nature de celles
laissées par Géo Sandry, metteur en scene au Cirque d’Hiver issu du théatre. Clotilde
Angleys rappelle que les artistes de cirque de Iépoque étudiée « n’ont pas une

dans le contexte du cirque, un spectacle narratif, et 'usage du terme dans le monde des amateurs et des cri-
tiques de cirques est suffisamment consacré pour qu’ils I'utilisent spontanément méme si le programme ne
I’emploie pas. Nous nous efforcerons cependant d’employer, autant que possible, le terme de spectacle narra-
tif pour éviter toute confusion. » Ibid., p. 9-10.

U Ibid., p. 10.

2 Ibid., p. 20.
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culture de DPécrit» et ajoute qu’« [ijl ne leur viendrait donc pas plus a l'idée de
constituer des traces écrites de leur spectacle que de les conserver! ».

Les spectacles narratifs et hybrides, pour beaucoup dialogués, créés au XIXe et
des années 1930 aux années 1950 démentent ainsi 'argument répandu qui tend a
affirmer que le cirque serait par essence un spectacle muet et que sa théatralité
reléverait uniquement de la pratique du mime.

1.2.2. LE CIRQUE DANS LE THEATRE D’AVANT-GARDE DU DEBUT
DU XX* SIECLE

A la fin du XIXe siecle et surtout au début du XXe siécle, la pantomime est un
genre en déclin sur les scenes du cirque francais au profit de 'enchainement de
numéros du programme, les artistes de cirque se produisent indifféremment sur la
piste des cirques ou les scenes des variétés, du music-hall, voire de certains théatres.
Le cirque, comme les arts de la scene, se transforme. Les cirques stables parisiens
sont peu a peu abandonnés au profit des chapiteaux itinérants. Le cirque reste
néanmoins un art « [a] la mode. Les romanciers, les auteurs dramatiques, les peintres
sont fascinés par les paillettes, la piste ronde, les prouesses acrobatiques, le retour a
Penfance? ».

Le théatre qui connait également une reconfiguration majeure au tournant du
XIXe et du XXe siecle avec le développement de la fonction de metteur en scene
puise a plusieurs égards dans le cirque pour éprouver de nouvelles fagons
d’appréhender la scene. L’ouvrage collectif Du Cirque an théatre, dirigé par Claudine
Amiard-Chevrel publié en 1983 propose une riche étude des liens qu’a pu entretenir
le théatre des années 1920 avec le cirque a ’échelle européenne et témoigne des
expériences du mélange de ces arts. L’ouvrage analyse tant la littérature dramatique
que les pratiques théatrales ; plusieurs articles étudient les emprunts que le théatre
fait au cirque et les conséquences esthétiques et politiques de ce mélange qui
mobilise le plus souvent également d’autres arts comme la danse, la musique, la
chanson, etc. Dans lintroduction de cet ouvrage, la chercheuse rappelle les

U Ibid., p. 24.

2 Odette ASLAN, «Cirque et théitre en France», in Claudine AMIARD-CHEVREL (dit.), Du cirgue an
théatre, Lausanne, L'Age d'homme, 1983, p. 171.

3 Claudine AMIARD-CHEVREL (dit.), Du cirgue an théitre, op. cit.
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réflexions et les problématiques qui animent la création théatrale du début du XX¢

siécle :

Tout ce qui faisait la loi au théatre jusqu’alors est progressivement rejeté au pro-
fit d’'une intention avouée de faire éclater des formes surannées, de violer la
routine de la psychologie et de la littérature, de briser la logique aristotélicienne,
de s’attaquer a I'idéologie de la classe dominante et de promouvoir un mode
d’expression scénique qui traduise la vie moderne, cette vie urbaine, martelée du
rythme accéléré des machines, en proie aux lumieres électriques, destructrice du
moi individuel!.

Avant d’expliquer pourquoi dans un tel contexte, le cirque — qui reste a la mode —

peut devenir attrayant pour ce théatre qui cherche a se renouveler :

A partir de la fin du siécle dernier, les hommes de théatre les plus réfléchis et les
plus originaux n’ont plus regardé ces spectacles comme des formes mineures ou
vieillies ou par trop exotiques, mais ont trouvé en elles maticre a réflexion, et
parfois des exemples dont ils pourraient tirer profit2.

L’avant-garde théatrale européenne a fait la tentative de convoquer le cirque (ses

corps et son imaginaire) sur les scenes de théatre, comme un moyen d’éprouver, de

transformer et d’enrichir la forme théatrale. Béatrice Picon-Vallin ’écrit, ces artistes

« cherchent a “cirquiser” le théatre pour réinsuffler au plateau la force de 'émotion

pendant les spectacles, et le sens du risque dans la troupe’ ». Le cirque a donc

participé a la transformation qu’ont connue les formes théatrales au début du XX¢

siecle, a nourri la réflexion des théoriciens du théatre et plus largement du spectacle

souvent envisagé comme « total ».

Dans son manifeste sur L’Esprit nonvean et les poetes, Apollinaire lance I'idée d’un
art nouveau « plus vaste que I'art simple des paroles, ou, chefs d’orchestre d’'une
étendue inoufe, ils auront a leur disposition le monde entier, ses rumeurs et ses
apparences, la pensée et le langage humain, le chant, la danse, tous les arts et
tous les artifices 4 [...]

I Claudine AMIARD-CHEVREL, «Introduction », in Claudine AMIARD-CHEVREL (dit.), D# cirque an

théatre, op. cit., p. 8.
2 Ibid., p. 7.

3 Béatrice PICON-VALLIN, «La Recherche de Iinterpréete complet », in Emmanuel WALLON (dir.), Le
Cirque an risque de lart, op. cit., p. 180.

* Guillaume APOLLINAIRE (conférence de novembre 1917 au Vieux-Colombier) cité par André BILLY,
Apollinaire, Paris, ed. Seghers, coll. « Melior », 1963, p. 357, in Odette ASLAN, « Cirque et théatre en France »,
in Claudine AMIARD-CHEVREL (dit.), D cirque au thédtre, op. cit., p. 173.
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En tant qu’art du corps, le cirque et Pacrobatie ont intéressé des artistes et des
théoriciens soucieux de revaloriser le corps' dans la pratique théatrale comme
Vsevolod Meyerhold a propos de qui Béatrice Picon-Vallin écrit que « les modeles
de travail proposés par les divers numéros constituent des armes dans la guerre que
Meyerhold engage contre 'esclavage ou la littérature tient la scéne russe et contre le
“psychologisme” dans le jeu de P'acteur? ». La chercheuse précise le type de jeu vers
lequel ce travail a conduit Meyerhold : « Le jeu de P'acteur, comme celui du jongleur,
se traduira sur le plan cinétique en termes d’équilibre constamment mis en péril,
perdu et retrouvés », et affirme :

Le cirque nourrit trois utopies de la scéne meyerholdienne : celle de la corporéi-
té triomphante, celle d’un théitre de 'improvisation bien préparée («la liberté
dans la soumission »), et celle d’un public radicalement autre*.

Claudine Amiard-Chevrel explique, quant a elle, la rigueur que le théatre puise au
cirque dans le fagonnage du corps de I'acteur :

Le théatre a retrouvé au cirque le culte du travail bien fait, au plus haut degré de
maltrise sous peine de mort, et du travail d’équipe (jamais de chacun pour soi
dans un exercice a haut risque)®.

Le cirque intéresse cependant le théatre a d’autres égards. Il vient relayer ou
concurrencer par le corps I'expression verbale dominante dans les formes théatrales
comme Claudine Amiard-Chevrel 'explique dans son introduction :

I’homme physique mis en vedette s’opposait 2 ’homme psychologique et au
physiq p me psychologlq
domaine verbal. Le mouvement, I’attitude, la manipulation des obijets, la beauté
5 bl ] b
plastique du corps en soi, combinés a Iéclairage, permettraient de multiplier les

! Claudine Amiard-Chevrel rappelle : « L'intérét pour le cirque et les variétés chez les artistes se double d'une
redécouverte du fonctionnalisme et de la noblesse du corps humain - guenille honteuse de la doctrine chré-
tienne ou objet érotique pour les bourgeois - qui se situe elle aussi a la charnicre des deux siecles. [...] La
réflexion sur l'art de l'acteur associée a la remise en question du décor de théitre et des lieux thédtraux - rejet
de la salle a l'italienne au profit d'un espace plus libre et d'une relation nouvelle entre les acteurs et les specta-
teurs, volonté d'utiliser expressivement l'espace scénique dans sa totalité - impliquent un retour inéluctable a
l'appareil physique de l'acteur, a son volume, a sa plastique, 2 ses mouvements, a son expressivité ». Claudine
AMIARD-CHEVREL, « Introduction », gp. ¢it., p. 10.

2 Béatrice PICON-VALLIN, « Généalogie de la référence au cirque dans Pceuvre de Vsevolod Meyerhold »,
Arts de la piste n°16, HorsLesMurs, avril 2000, p. 46.

3 Béatrice PICON-VALLIN, « La Recherche de linterprete complet », op. ¢z, p. 183.

4 Béatrice PICON-VALLIN, « Généalogie de la référence au cirque dans ceuvre de Vsevolod Meyerhold »,
op. cit., p. 40.

5> Claudine AMIARD-CHEVREL, « Introduction », ap. ¢it., p. 11.
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significations, sans qu’il soit nécessaire de parler, et se montrer a méme de res-
tructurer I’espacel.

Les artistes ambitionnent ainsi d’enrayer l'intellectualisme du théatre, comme en
témoignent les propos du metteur en scene allemand Frank Wedekind que rapporte
la chercheuse Jeanne Lorang : « Wedekind voit : “une apologie et une justification
de Plart corporel opposé a lart intellectuel”2». Odette Aslan qui étudie, elle, le
contexte francais fait état de la grande circulation des artistes et de la porosité entre
les arts :

En marge de ces préjugés de caste, on assiste dans les années vingt a un va-et-
vient entre le cirque et le théatre : des clowns participent a des spectacles dra-
matiques, des acteurs s’essayent a un jeu clownesque, les personnages du clown
et de Pécuyere de cirque, entre autres, sont récupérés par les auteurs drama-
tiques?.
Le registre burlesque de la pratique clownesque importée dans les ceuvres théatrales
participe a la volonté que ces artistes ont de rompre avec le naturalisme des formes
théatrales. Les spécificités des corps clownesques et des corps acrobatiques
enrichissent la stylisation des scénes expressionnistes. Elles renforcent par le corps
un caractére grotesque et provoquent des sensations ou émotions souvent fortes,
capables de prendre le relais du verbe.

Relevons encore une influence majeure du cirque sur les formes artistiques du
début du XXe siecle : celle de son rapport au rythme, celui nécessaire a Pexécution
du mouvement circassien, le rythme imprimé par le corps en action, mais également
celui particulier de la composition du spectacle de cirque qui juxtapose des numéros
autonomes et hétérogenes et qui crée des ruptures. Le cinéma utilise lui aussi cette
dynamique de la juxtaposition et du collage* qui a également une influence sur la

composition et la structure dans les formes théatrales comme le souligne Odette
Aslan :

Au théatre, de Marinetti 2 Ghelderode, d’Apollinaire a Ortega y Gasset, on
forge des compénétrations de milieux et de temps différents, on imprime au

U Ihid., p. 11-12.

2 Frank WEDEKIND, in Frank Wedekind, Gesammelte Werke, t. 9, Georg Miller Verlag, Miinchen, 1920, p.
4206, cité par Jeanne LORANG, « Cirque, champ de foire, cabaret ou de Wedekind a Piscator et a Brecht », in
Claudine AMIARD-CHEVREL (dit.), Du cirgue an théitre, op. cit., p. 25.

3 Odette ASLAN, « Cirque et théatre en France », op. ¢it., p. 173.

4 A ce sujet, voir les travaux de Laurent Guido sur le précinéma. Laurent GUIDO, « “Un programme com-
plet de Variétés en 15 minutes” : la séance Skladanowsky et les bases scéniques du dispositif cinématogra-
phique », in Marguerite CHABROL, Tiphaine KARSENTTI (dir.), Théditre et cinéma. Le Croisement des imaginaires,
op. cit.
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spectacle un dynamisme cinématographique, on fait intervenir vitesse, simulta-
néité, surprise, on exige de I'acteur qu’il « cesse d’étre ce qu’il est aujourd’hui, un
simple réalisateur d’une ceuvre écrite, pour devenir autre chose, ou plutot mille
choses : acrobate, danseur, mime, jongleur, faisant de son corps plastique une
métaphore universelle »!.

Le spectacle et les pratiques circassiennes influencent les formes artistiques du début
du XXe siecle et jouent un role considérable, bien que souvent négligé, dans leurs
transformations.

Intéressons-nous a quelques-unes de ces expériences utopiques et ambitieuses
menées par Pavant-garde artistique des années 1920 qui, quoi qu’elles ne soient pas
toujours abouties ou concluantes, apparaissent particuliecrement stimulantes pour
penser les expériences contemporaines. Certaines préoccupations, certains discours,
certains choix et leurs justifications liés a ’hybridation des formes et des arts sont
tres proches de ceux des artistes du début du XXI¢ siecle que nous étudions.

I est étonnant, du point de vue du cirque, de constater 'importance qu’a pu
avoir cette circulation entre le cirque et le théatre au début du XXe¢ siecle pour des
théories du théatre auxquelles les praticiens contemporains continuent de se référer,
la persistance du sentiment d’incompatibilité entre cirque et théatre, des grandes
difficultés de la mise en ceuvre de telles circulations une centaine d’années apres les
expériences menées par Meyerhold, Cocteau, Eisenstein, Wedekind et d’autres, et
leur omission dans un champ circassien qui cherche pourtant son répertoire.

Beatrice Picon-Vallin, spécialiste du théatre russe et de Meyerhold, a montré
dans différents travaux I'importance du cirque dans les ceuvres et la recherche du
metteur en scene. Dans son article « La Recherche d’un interprete complet », elle
explique que la cirquisation du théatre qu’elle constate passe par linvitation d’artistes
de cirque dans les productions théatrales :

Des artistes de cirque, dont on souligne a I’envi la polyvalence — chacun possé-
dant des compétences multiples —, sont invités dans les studios, les théatres,
pour apprendre aux comédiens ’art de tomber, de sauter, de jongler, et leur en-
seigner les techniques du clown. Ils sont méme invités sur la scéne du jeune
théatre soviétique : ainsi le célebre Vitali Lazarenko pour jouer un diable dans
Mystére-Bouffe de Maiakovski. Ou Piotr Koval-Sambovski qui interprete
I'amoureux de La Forét d’Ostrovski, autre mise en scene de Meyerhold, dont le

T ORTEGA Y GASSET, cité in L’Art du théitre, anthologie de textes théoriques réunis par Odette ASLAN,
Paris, Ed. Seghers, coll. Melior, 1963, p. 357, cité par Odette ASLAN, « Cirque et théatre en France », op. cit.,
p. 173.
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lyrisme ne s’exprime que par des envolées tres hautes dans le ciel du théatre sur
des « pas de géant »!.

Dans un autre article paru dans la revue Arts de la piste, Béatrice Picon-Vallin
propose en quelques traits une analyse de la piece écrite par Meyerhold en 1909, Les
Rozs de lair et la dame de la loge’, un « mélodrame destiné a un théatre de type
grandguignol’ » dont la chercheuse précise qu’il s’agit d’une «libre adaptation d’'un
récit de Iécrivain danois Herman Bang, Les Quatre diables, qui inspirera par la suite
deux films célebres : Les Quatre diables de A. Lind et R. Dinesen (1911), puis [ariétés
d’E. A. Dupont (1925)+». Cette picce prend pour théatre les coulisses d’un cirque
dont le spectacle constitue le hors-champ, son intrigue mobilise des motifs propices
a la dramatisation de 'acrobatie, tels que la chute, la mort et I'intensité de la relation
entre un porteur et sa voltigeuse, ici Alexis et Liouba :

Lun des quatre Rois de Dair, Alexis, s’est épris d’une spectatrice — une com-
tesse. Délaissée et jalouse, sa partenaire Liouba décide que la mort sera sa vo-
lupté derniére : au cours d’un numéro sans filet, elle commet une faute volon-
taire et tombe entrainant Alexis avec elle. Son frere le vengera en poignardant la
« dame de la loge »°.

Béatrice Picon-Vallin analyse :

Le scénario-dialogue est construit sur les images fortes des corps en mouve-
ment et sur des indications sonores destinées a accroitre le suspense : ainsi le
« numéro mortel », invisible pour le public de théitre, est enticrement traduit en
une partition sonore qui utilise successivement valse, tambours, cymbales, si-
lence, et enfin hurlements. [L]a poétique est celle du tragi-comique qui mene le
public d’un type d’émotions a son contraire®.

Larticle d’Odette Aslan intitulé « Cirque et théatre en France’ » relate, quant a
lui, un nombre conséquent de tentatives d’hybridation entre les formes circassiennes
et théatrales dans les années 1920 en France. Nous relevons que les ceuvres hybrides
du début du XXe¢ siccle citées et étudiées dans cet article ne se contentent pas de
faire appel a des circassiens et/ou de mettre en scéne des disciplines de cirque,

I Béatrice PICON-VALLIN, « La Recherche de I'interprete complet », gp. cit., p. 183.

2 Vsevolod MEYERHOLD, Les Rois de lair et la dame de la loge, Moscou, Ed. M. Sokolova, 1909, cité par Béa-
trice PICON-VALLIN, « Généalogie de la référence au cirque dans I'ceuvre de Vsevolod Meyerhold », Arts de
la piste n°16, op. cit., p. 45.

31d.

4 1d.

51d.

6 1d.

7 Odette ASLAN, « Cirque et théatre en France », op. ¢it., p. 171-187.
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beaucoup d’entre elles mobilisent « Punivers » du cirque et procedent a une mise en
abyme du spectacle dans le spectacle. Le célebre ballet Parade, création commune de
Jean Cocteau pour le livret, Erik Satie pour la composition musicale, Pablo Picasso
pour la scénographie et les costumes et Léonide Massine pour la composition
chorégraphique, releve d’un tel cas de figure puisqu’il s’agit de rejouer, bien que de
maniere stylisée, une parade de cirque. Cette création fait suite dans le parcours de
Jean Cocteau a d’autres tentatives d’hybridations entre cirque et théatre qui n’ont
pas abouti. Odette Aslan cite les propos de Cocteau : « En 1915, je voulais monter
Le Songe d’une nuit d’été a Médrano, remplacer les ballets par les exercices de trapeze,
et jouant sur les mots, distribuer les roles des clowns de Shakespeare a des clowns.
Ce genre de spectacle, devenu courant, n’existait pas encore! ». Odette Aslan ne
dissimule cependant pas les difficultés de collaboration entre le monde du cirque et
du théatre, la résistance du mépris et des préjugés attachés aux artistes de cirque, ces
« “gens du voyage” [...] considérés, plus encore que les gens de théatre, comme des
saltimbanques, des romanichels, des gens de mauvaise vie? ». La chercheuse rapporte
les effets de ces préjugés et de la hiérarchisation entre le cirque et le théatre qui
prévalait a DIépoque et qui résistent, a certains égards, dans la création
contemporaine :

C’est dire qu’il y a a la fois fascination et mépris. Ces gens-la nous divertissent
un moment avec leurs tours d’adresse et leurs paillettes, mais ils ne sont pas
«de notre monde », ils n’ont pas « notre culture ». Par voie de conséquence,
lorsqu’un homme de théatre fait des emprunts a leurs techniques 'on n’est pas
loin de penser qu’il se dégrade™

Intéressons-nous encore aux traces des expériences menées durant cette période
fertile par le Russe Sergei Eisenstein peu d’années apres la création de Parade. Des
théories et de l'ccuvre de cet artiste majeur des arts cinématographiques, les
chercheurs en études circassiennes retiennent le plus souvent sa théorie du
« montage des attractions » et soulignent la parenté entre cirque et cinéma que pose
ce principe de composition. 11 est plus rare que les expériences scéniques menées par
Eisenstein avant qu’il ne fasse du cinéma et dans lesquelles le cirque et 'acrobatie
prennent une part non négligeable soient mentionnées et étudiées. Dans la
monographie qu’il consacre au cinéaste russe, le chercheur Dominique Fernandez

I Cocteau, préface a Les Peintres du cirque, Cirque d’hiver, catalogue comprenant deux poemes et quatre dessins
inédits de Georges Rouault, Paris, Imprimerie Keller, 1927, non paginé. Cité par Odette ASLAN, « Cirque et
théatre en France », op. cit., p. 177.

2 Ibid., p. 172.

3 1d.
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¢tudie les expériences scéniques que mene Eisenstein et qui forment les prémices de

son ceuvre cinématographique. 11 décrit le contexte artistique foisonnant dans lequel

évolue Eisenstein :

En 1923, enfin, Eisenstein réalise sa premiere mise en scene. Synthese du cubo-
futurisme, du bio-mécanisme de Meyerhold, de la commedia dell’Arte, du music-
hall frangais, de la pantomime chaplinesque et de son gott personnel pour la sa-
tire et le sarcasme, le spectacle qu’il monte pour le théatre du Proletkult fournit
un brillant échantillon de « théatre acrobatique ». La picce choisie, Méme le plus
sage se trompe, était du célebre dramaturge réaliste Alexandre Ostrovski, fonda-
teur du répertoire national. Fisenstein la manipula et la dénatura complétement
pour la soumettre a son dispositif scénique : «irrespect » flagrant envers un
« classique » I!

Puis Dominique Fernandez détaille la fagon dont le cirque s’inscrit dans la mise en

scene :

A un vrai théatre, il préféra une ancienne salle de danse. Le plateau, en forme
d’aréne de cirque, était fermé par une barriere rouge et entouré aux trois quarts
par le public. Un trapeze volant pendait du plafond et toutes sortes d’agres de
gymnastique encombraient la piste. L’innovation consistait dans I'importance
donnée au langage du corps. « Un geste se prolongeait en mouvement de gym-
nastique, la mauvaise humeur s’exprimait avec une pirouette, I’exaltation avec
un saut périlleux, le comble du lyrisme avec un passage sur la corde raide » (D«
thédtre an cinéma). Un personnage en colére sautait a pieds joints a travers la toile
d’un tableau et se retrouvait de I'autre c6té du cadre : le metteur en scéne vou-
lait ainsi indiquer comment lintensité d’action « enfoncait » toutes les limites
fixées par la bienséance théatrale (Film Form : la structure du film). Pour illustrer
un moment de particuliere tension dramatique, un acteur disait sa réplique en
équilibre sur la corde raide. Les spectateurs le voyaient se balancer sur le fil et se
demandaient s’il n’allait pas tomber : la tension conventionnelle des mots était
métamorphosée en tension physique réelle?

L’analyse du processus et des effets de I’hybridation entre le travail du corps

circassien et du corps théatral dans la mise en scene d’Eisenstein est tres proche de

celle que nous observons dans certaines ceuvres hybrides contemporaines que nous

¢tudions. Le geste acrobatique a la capacité d’enrichir la dimension symbolique ou

métaphorique de la mise en scene. Les acrobates des spectacles de main a main The

Elephant in the room du Cirque Le Roux, et d’Histoire amere d'une douce frénésie et de

Compte de faits du Collectif Prét-a-porter disent précisément leurs répliques en

exécutant leurs figures de voltiges. Cet exemple montre que les problématiques

! Dominique FERNANDEZ, Eisenstein, Paris, Grasset, 2003, p. 69.

2 Ibid., p. 69-70.
3 Voir infra, p. 387.
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auxquelles se confrontent les artistes contemporains qui font le choix de
I’hybridation ne sont pas neuves, contrairement a ce qui est souvent prétendu par
différents agents du milieu. Cependant, il semble que I'absence de transmission de
telles expériences et de tels savoir-faire qui relevent de la mise en scene, ainsi que les
lacunes du répertoire circassien, conduisent chaque metteur en scene faisant le choix
de I’hybridation a mener presque ex #zhilo sa propre expérimentation.

Ces expériences menées par les dramaturges et metteurs en scene du début du
XXe siecle ont considérablement marqué le champ théatral ; elles ne s’inscrivent que
tres discretement dans le patrimoine circassien et ne sont que rarement convoquées
comme références. Ces ceuvres hybrides semblent mieux connues des universitaires
spécialistes de la littérature dramatique du début du XXe siecle, des metteurs en
scene de théatre, voire des chorégraphes que de la plupart des artistes et des
créateurs de cirque.

Les expériences de créations de ce type restent marginales dans le champ du
cirque qui connait par ailleurs des transformations considérables au début du XXe¢
siecle, puis apres les Premicre et Seconde Guerres mondiales. Les cirques stables
sont abandonnés au profit de chapiteaux itinérants et la pantomime qui constituait la
deuxieme partie du spectacle est tombée dans oubli. La succession de numéros, le
programme, constitue alors a lui seul le spectacle de cirque et se trouve cristallisé au
nom de la «tradition ». La facon dont les arts se mélangent dans le contexte
circassien est transformée. Le spectacle de cirque reste tres hétérogene par la
diversité des disciplines de cirque présentées et par la présence d’autres arts dans le
programme (musique, chorégraphie, théatre). Bien qu’une part de théatralité ait été
absorbée par le programme et subsiste notamment a travers les figures des clowns et
de Monsieur Loyal, 'abandon de la pantomime a appauvri 'hétérogénéité du
spectacle en termes de genre. Le savoir-faire circassien en la maticre s’est par ailleurs
perdu.

La crise que le cirque traverse dans les années 1970 et la faillite de nombreuses
enseignes a, par la suite, fortement cristallisé la forme de ce cirque du XX¢ siccle
désormais désigné par les expressions de «cirque traditionnel » ou «cirque
classique » et élevé au rang de patrimoine. Clest précisément durant cette méme
décennie que les formes circassiennes entament leur renouvellement et que les

premieres compagnies dites de « nouveau cirque » émergent et se développent.
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1.2.3. LES ANNEES 1970-2000, DE NOUVELLES HYBRIDATIONS
ET UNE MISE EN RECIT DU CIRQUE

A partir des années 1970, alors que le cirque se fige dans une forme qualifiée de
« traditionnelle » dont certains traits continuent a alimenter largement 'imaginaire
collectif, d’autres manicres de faire du cirque, de 'agencer, de le mettre en scene se
développent en France, qui déplacent les hybridités circassiennes et opérent leur
resignification. La généralisation dans les discours sur le cirque de la dénomination
« nouveau cirque » (pourtant étudiée en détail et théorisée par Martine Maleval, Jean-
Michel Guy, Philippe Goudard) mais bien souvent simplifiée peut avoir tendance a
réduire la diversité des esthétiques des décennies 1970, 1980 et 1990 et a masquer les
ancrages idéologiques de ces tendances qui forment le terreau des mélanges des
débuts du XXIe siccle. Distinguons les différentes étapes dans la manicre dont se
métamorphose I’hybridité des créations circassiennes et dont s’agencent le mélange
des disciplines et le mélange des arts.

Quelle est la place occupée par le texte entre les années 1970 et les années 2000
sur les « nouvelles » scenes circassiennes que la multiplication d’expériences variées
d’hybridations caractérise et dont les chercheurs (dont beaucoup appartiennent aux
¢tudes théatrales) reperent la « théatralisation » ? Le contexte esthétique des scenes
circassiennes des trente dernicres années du XX¢ siecle et ses évolutions sont
particulierement importants a étudier et a comprendre dans le cadre de notre travail
dans la mesure ou ces esthétiques sont encore opérantes sur les scenes du début du
XXIe siecle. Les formes que nous étudions existent dans le prolongement de cette
dynamique amorcée dans les années 1970, voire appartiennent encore a un
«nouveau cirque » dont le cirque dit « contemporain », loin d’étre en rupture, est
une déclinaison.

Les décennies 1970-1980 ont vu se développer des «formes rebelles! », a
I’hybridité aventureuse, instable et monstrueuse, car hétérogene. Le cirque apparait
comme un espace de création et d’expression extensible et presque sans limites en
termes de mélange. Le théatre y reste un art de référence qu’il soit un modele
assumé ou un modele contre lequel les formes sont pensées. Martine Maleval repere

! Martine MALEVAL, I."Emergence du nonvean cirque. 1968-1998, ap. cit., p. 9.
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une évolution de la composition scénique des spectacles de plusieurs compagniest.
Elle distingue un premier temps de «juxtaposition?» des matériaux, puis une
volonté de donner une « cohérence’ » minimale aux formes. Les spectacles sont
alors construits autour de fhemes et suivent une frame; pour certaines compagnies
Pexpérimentation d’une mise en récit et dune narration s’affirme comme horizon de la
création. La chercheuse distingue une troisicme étape ou I’écriture glisse vers « une
construction conditionnée par les besoins du spectaclet », il s’agit des prémices de la
pensée de dramaturgies circassiennes. Les scénes circassiennes évoluent, a I'orée des
années 2000, vers des formes moins hétérogenes et plus métissées, « assagi[e]ss »,
selon Jean-Marc Lachaud. La référence théatrale est délaissée au profit des arts
visuels, chorégraphiques et performatifs (suivant en cela la tendance postdramatique
dominante des arts de la scene).

Dans un contexte d’effervescence créatrice ou le cirque apparait pour ceux qui
s’y essalent comme un espace de création ou «tout est possible » en termes de
formes, d’esthétiques et de mélange des arts, les expériences d’hybridations menées
dans les années 1970, 1980 et 1990 sont nombreuses, relevent de processus variés et
semblent désinhibées face a toutes conventions ou restrictions formelles. Les
« saltimbanques-trublionss » qui font, a partir des années 1970, le choix du cirque, y
trouvent un espace pour vivre, exprimer, expérimenter et mettre en ceuvre — avec
des degrés de conscience variables” — les idées des mouvements contestataires et des
utopies des années 1960 et 1970. Jean-Marc Lachaud détaille :

Récusant les dérives du cirque commercial, [les inventeurs du «nouveau
cirque »] revendiquent fortement la dimension artistique de leurs démarches.
Travaillant avec les moyens du bord, adeptes du bricolage, puisant avec allé-
gresse et sans se soucier des convenances leurs matériaux du coté d’autres arts,
leurs spectacles hybrides défient les lois de tous les genres institués. Irrespec-
tueux, ils éprouvent et inaugurent, dans une indétermination jubilatoire et selon

1 8%l est possible de repérer une chronologie de la facon dont les formes néocircassiennes sont composées,
ces différents processus s’additionnent, multipliant les manicres de faire ; les nouvelles tendances ne balayent
pas celles qui les précedent.

2 Martine MALEVAL, L’Emergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 210.

31d.

4 Ibid., p. 211.

5> Jean-Marc LACHAUD, « Au risque du mélange », in Emmanuel WALLON (dir.), Le Cirgue au risque de lart,
op. cit., p. 72-73.

6 Martine MALEV AL, L’Emergence du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 9.

7 Certains de ces artistes expriment de manicre explicite le caractére militant de leur démarche, d’autres té-
moignent du choix d’'un mode de vie alternatif, quand d’autres mentionnent simplement I’attrait pour le ca-
ractere festif.
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des registres dissemblables, les possibilités offertes par un usage affranchi du
fragmentaire et par une confrontation chaotique entre les arts!.

Les identités artistiques qui se dessinent peu a peu sont construites contre les formes
institutionnelles ou en dehors des institutions ; le «bricolage » préside comme
processus de création. Le mélange des arts — sans hiérarchisation apparente — est
I'un des moteurs formels principaux de la création. Jean-Marc Lachaud identifie une
corrélation entre la diversité des horizons sociaux, culturels et artistiques de ces
joyeux néophytes en maticre de cirque et le caractere inédit des esthétiques qui
s’affirment :

Du fait méme de sa constitution — c’est-a-dire 2 l'initiative de non circassiens
qui regroupent des amis, des copains, des artistes professionnels, des musiciens,
des techniciens, des bricoleurs, issus de la rue et/ou en rupture de banc avec le
théatre, sortis des écoles des Beaux-arts ou amateurs de fanfares et autres pra-
tiques populaires... dans un méme espace — le cirque « puise ici et 1a les “maté-
riaux” qui seront nécessaires a son expression et intention “éclatées” ».

Parmi ces artistes aux parcours éclectiques, beaucoup sont des circassiens
autodidactes, d’autres se sont formés aupres d’artistes de cirque classique au gré des
rencontres ou bien dans les écoles fondées en 1974 par Annie Fratellini et Pierre
Etaix d’une part et par Alexis Griiss et Sylvia Monfort d’autre part, puis plus tard au
Centre national des arts du cirque (a partir de 1985). Un certain nombre d’entre eux
se sont cependant tournés vers le cirque apres s’étre essayés au(x) théatre(s), ce qui a
influencé leur rapport au cirque, leur maniere d’en faire et de le mettre en scene.
Bien que les formes circassiennes des décennies 1970 et 1980 ne se contentent
pas de ce seul mélange, le théatre (sans que 'on sache toujours bien clairement de
quel théatre il s’agit) reste souvent un art de référence dans les ceuvres hybrides
circassiennes. A des degrés et sous des formes diverses, les troupes mobilisent des
manieres de faire, des références, du vocabulaire, des matériaux scéniques qui
appartiennent au champ théatral’, a tel point que les quelques chercheurs qui
s’'intéressent a ces formes reperent une #héatralisation du cirquet, de certaines formes

! Jean-Marc LACHAUD, « Au risque du mélange », ap. cit., p. 72.

2 Jean-Marc LACHAUD, « En piste | C’est le cirque... », in Mélange des Arts an XX siecle, dir. de Jean-Marc
LACHAUD, Vitry-sut-scéne, skéné, n°1, 1996, p. 112, cité par Martine MALEVAL, L’Eme;;geme du nonvean
cirgue. 1968-1998, op. cit., p. 278.

3 Les manieres dont les artistes de ces décennies pratiquent le théatre et 'importent balaient un large spectre,
que ce soit par le genre de théatres mobilisés ou par 'expérience qu’ils ont de cet art (certains apprennent sur
le tas, d’autres sont issus des conservatoires d’art dramatique).

* Relevons les limites et les paradoxes de I'emploi du terme dans un contexte circassien qui expliquent sans
doute la prudence de certains critiques quant a emploi de ce terme pour étudier les scénes circassiennes et la
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ou de certains moments, sans que le texte entre nécessairement en jeu. Ce
phénomene semble lié a la professionnalisation des troupes et a la commercialisation
des spectacles qui impliquent une plus grande exigence de qualité. Alors que les
références initiales relevaient plutot des formes populaires, que 'expérience de vie et
la féte primaient sur l'expérience artistique, quelques troupes et compagnies
revendiquent plus ouvertement leur appartenance ou leur proximité avec le champ
théatral'.

Parmi la grande diversité d’esthétiques, de genres, de méthodes, d’écoles, de
matériaux, etc., que le théatre recouvre et dont s’emparent les artistes qui se lancent
dans Pexpérience du cirque et de ses hybridations au gré (pour ne pas dire au hasard)
de leurs sensibilités et de leurs parcours, le texte dramatique n’est pas la part retenue
en premier lieu. Le théatre textocentré est méme une forme d’art contre laquelle les
néocircassiens se sont initialement élevés.

La théatralisation du cirque, qui se joue plutot dans la mise en scene des corps et
dans la composition des images est complexe a appréhender, car le glissement vers
le cirque nécessite de repenser ce processus qui, par ailleurs, est spécifique au travail
de chaque compagnie, voire a chaque création. Les travaux menés sur les ceuvres de
cette période nous permettent de distinguer des traits récurrents. Il apparait que la
théatralisation des formes circassiennes se manifeste par le choix d’un #héme que le
travail des costumes, de la musique, d’un univers plastique, etc. vient soutenir. Des
personnages se dessinent et des #rames voire des histoires se tissent — plus ou moins
complexes, qui mobilisent ou non la parole. Martine Maleval repere cette volonté de
cobhérence parmi les préoccupations principales des scenes circassiennes du début des
années 19902 qui s’approprient les procédés de mise en scene du théatre et
transforment, comme le montre Jean-Marc Lachaud, la place accordée aux

nécessité que d’autres trouvent a Pemployer. Parler de « théatralisation » ne rend compte que de manicre
partielle et mal adaptée du processus de création de formes circassiennes et hybrides.

! Certaines compagnies affirment et affichent cette appartenance en s’auto-désignant comme « théatre acroba-
tique », « théatre équestre » (Zingaro, Le Théatre du Centaure), d’autres assument le mélange en adoptant le
qualificatif de « cirque-théatre » comme la compagnie Rasposo plutot que de sizple « cirque ». Cela a souvent
été relevé, ce jeu avec les étiquettes n’est pas dépourvu de contradictions. « Paradoxalement, pour clore le
chapitre des distinctions, le Cirque Baroque (anciennement Puits aux Images) est aujourd’hui toujours per-
suadé de faire du théitre en servant les textes de Voltaire ou de Mishima. Mais c’est Zingaro qui, refusant
Iétiquette circassienne, revendique celle de “théatre équestre”, ce qui en termes de reconnaissance et de valo-
risation symbolique ne place pas les deux équipes au méme rang, méme si leur succes international est le
meilleur garant de leur réussite ». Floriane GABER, « Naissance d’un genre hybride », in Emmanuel
WALLON (dit.), Le Cirque au risque de lart, op. cit., p. 61-62.

2 « Chacun des personnages, de par sa permanence, détient une part du fil conducteur du theme et concourt
donc a la possible cohérence spectaculaire tant recherchée dans le début des années 1990 ». Martine
MALEVAL, L’Emergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 211.
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interpretes et a Pexploit!. L'importance accordée a la cohérence du spectacle, mais
surtout a P'élaboration de situations, d’histoires, de narrations, de personnages
indique que la théatralisation des formes circassiennes des années 1990 s’apparente a
(voire se confond avec) leur mise en récit. Elle s’accompagne de la possibilité de
repérer un schéma narratif, une continuité entre les numéros (ou les moments de
cirque) garants de l'unité de la forme et de la distribution de roles et de
I'identification de personnages. Caroline Hodak releve I'importance que prend le
principe de narration dans les formes circassiennes et qui se dessine comme un
horizon légitimant :

Or, dans de nombreux spectacles récents, la mise en récit, perceptible ou réelle
(L"Harmonie est-elle municipale ¢ du Cirque Plume, 1996-1998), la volonté de faire
passer un message a travers 'agencement de la scene et le jeu des corps (Me-
talelown, d’Archaos, 1991) ou encore la référence explicite a la littérature (INingen
du Cirque Baroque, 1998) ont fait surgir la question d’une écriture de cirque, au
point que certains qualifient ces choix artistiques de théatralisation du cirque
contemporain’.

Philippe Goudard qui a, lui aussi, étudié la période (et qui a la particularité d’en avoir
¢té 'un des protagonistes) retient le théatre comme référent artistique déterminant
des scenes du nouveau cirque dont les formes, les esthétiques et les modes de
représentations sont pourtant trés variés. Il repere, lui aussi, la mise en récit comme
I'un des moteurs majeurs de la théatralisation du cirque. Il écrit : « [IJes créateurs du
nouveau cirque, apparu dans les années 1970, ont introduit, avec I'art dramatique, un
continuum, la succession des numéros s’estompant au profit de la fable* ». Plus que
par la voix, le récit est pris en charge par le corps. Ce qui explique I'importance
accordée aux « personnages » (et donc a la fiction dont ils sont interdépendants), aux

I « Les lumieres, les costumes, les maquillages, les accessoires sont, eux aussi sans tabous, travaillés en fonc-
tion de ce qui est recherché et voulu par le créateur. Enfin, la mise en place et la mise en situation du public,
complice actif qui peut étre sollicité pour que s’accomplisse la picce, sont soigneusement étudiées. Ces spec-
tacles “hiéroglyphes”, terme employé par Antonin Artaud, exigent des interpretes qui les portent une mobili-
sation constante et intense de la totalité de leur étre, au travers de leurs déplacements, mouvements, gestes,
regards, voix, souffle. Et ce, qu’ils se situent au-devant ou a l'arriere-plan de la scéne. En ce sens, sans faire
pour autant des compromis défigurant I'originalité et asséchant I’énergie su/ generis de leur art, ceux-ci doivent
étre en mesure d’incarner le réle qu’il aurait assigné dans le cadre du déroulement du spectacle. Leur présence
agissante est donc requise, tant en ce qui concerne leur prestation circassienne qu’en ce qui concerne leur
participation a T’histoire ou aux histoires qui se tissent sur scéne ». Jean-Marc LACHAUD, « Au risque du
mélange », op. ¢it., p. 70-71.

2 La cohérence et la mise en récit des formes sont opposées au (supposé) morcellement du spectacle classique
et a la juxtaposition bricolée des premiers temps du nouveau cirque.

3 Caroline HODAK, « Entre la prouesse et I’écriture », op. ¢it., p. 156. Notons que la premiére édition de cet
ouvrage date de 2002.

4 Philippe GOUDARD, Le Cirgue entre I'élan et la chute. Une esthétique du risque, op. cit.
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relations qu’ils tissent et a propos desquels Martine Maleval précise : « [Les artistes]
n’assument pas un personnage a proprement parler mais un type, l'ange ou
I’humain, avec quelques variations assumées par un rythme propre! ». Au sein des
trames élaborées, le geste circassien releve de la métaphore ou de T'allégorie. De
nombreuses troupes s’autorisent, ce qui s’estompe au tournant des années 2000,
Pexpérience de la fiction. Précisons que, malgré la volonté de cohérence voire de
continuité, les formes restent hétérogenes, et les parties théatralisées et les moments
circassiens sont juxtaposés comme Martine Maleval le releve a propos des créations
du Cirque Baroque : « il faut peser avec justesse la durée et l'alternance des moments
qui appartiennent a la trame narrative et ceux qui sont consacrés aux numéros et
concourent a éclairer la trame? ». Il est nécessaire de préciser, et ce sera sans doute
P'une des différences majeures avec certaines des ceuvres plus récentes que nous
¢tudions, que le numéro — dont la forme s’est certes largement éloignée des codes
du cirque classique — reste I'un des éléments structurants de la composition de ces
spectacles, comme en attestent les propos de Christian Taguet: «[N]ous
construisons des tableaux d’une durée variable de cinq a dix minutes, avec une mise
en scene propre pour le numéro. Ils peuvent étre reliés dans une mise en scene
globale, avec une unité qu’on retrouvera au niveau de la musiqued». Si les
réalisations sont enthousiasmantes par leur inventivité et leur liberté formelle, les
chercheurs ne manquent pas de pointer les maladresses de mise en scene et les
limites en termes de réception de ces ceuvres monstres. Martine Maleval poursuit
son analyse des créations du Cirque Baroque: «[l]Ja fragilit¢é du genre réside
néanmoins dans l'obligation d’introduire des prouesses circassiennes, qui malgré
tout ont un pouvoir discursif limité4». La chercheuse remarque une méme limite
dans son analyse de Eden de la compagnie Les Oiseaux fous, une « piece de cirque
créée en 1998, [qui] revisite par exemple le mythe fondateur biblique® » a propos de
laquelle elle affirme : « Bien que le parti pris artistique revendique la narration, celle-
ci est d’une portée limitée® ». La mise en récit du cirque s’avere étre une expérience
complexe. Sa mise en ceuvre réduit la lisibilité du spectacle et produit des trames
suggestives, parfois succinctes ou maladroites.

1 Martine MALEVAL, L’Eme;;geme dn nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 184-185.

2 Ibid., p. 146.

3 Christian TAGUET, « Christian Taguet », entretien réalisé par Yan CIRET, in Jean-Claude LALLIAS (dir.),
Le Cirgne contemporain. La Piste et la scéne, Théitre d’anjourd’hui n°7, Paris, CNDP, 1999, p. 90, cité par Martine
MALEVAL, L’Eme@eme du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 146.

4 Martine MALEVAL, L’Eme;;geme du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 147.

5 Ihid., p. 184.

6 Id.
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L’ambition affirmée du Cirque Baroque, que Martine Maleval qualifie de « cirque
a liret » ou de la compagnie Les Oiseaux fous, qui s’inspire des mythes bibliques
pour son spectacle Eden, est bien de raconter. Martine Maleval rapporte les propos
du directeur artistique de la compagnie Les Oiseaux fous, Raymond Peyramaure et
retient 'importance qu’il y a pour lui a « élever cet art au niveau narratif? ».
Lorsqu’elle commente le spectacle Trapeze dans lazur (1990) du Cirque Baroque
(qui pratique le mélange des arts), la chercheuse affirme encore que « le projet global
est de réaliser une entité spectaculaire, dont le fil conducteur est la narration, en
Poccurrence, soutenue par un scénario’». Ce spectacle a la spécificité de faire
intervenir — parmi la multiplicité des arts en jeu, dont le cirque et le théatre — un
texte inédit écrit par lautrice de théatre Anne Quésemand. Le site internet de la
compagnie énonce succinctement, sur un ton didactiquet, la « trame » du spectacle
dont il précise en préambule qu’il « s’inscrit dans un parcours assez proche d’une
piece de théatres » :
11y a une trame : on a perdu ’étoile Polaire ; des scientifiques un peu farfelus se
penchent sur le probleme et nous entrainent dans les divagations les plus inat-
tendues, avec des échappées vers la coupole du chapiteau et un final éblouis-

sant. Les artistes chantent, dansent, jouent de la musique, jouent la comédie,
mais accomplissent aussi des prodiges de jonglage et de voltiges.

L’hétérogénéité assumée par le Cirque Baroque qui accorde ouvertement une place
au théatre, mais aussi a la narration et au texte constitue la marque de son identité
artistique. La mise en récit du cirque par cette troupe se poursuit mais connait une
¢volution dans les créations suivantes. Dans les trois spectacles que la compagnie
crée au cours de la décennie 1990, le rapport au texte change et avec lui le modele
artistique sur lequel lhybridation s’appuie. Alors que le texte sert de colonne
vertébrale a la narration dans Trapeze dans l'azur, le Cirque Baroque passe de la
référence théatrale a la référence romanesque. Le texte reste I'un des matériaux

U 1bid., p. 136.

2 Raymlj)nd PEYRAMAURE, « Spécificité de notre compagnie », échange par fax du 13 novembre 1998, cité
par Martine MALEV AL, I"Emergence du nonvean cirque. 1968-1998, ap. cit., p. 184.

3 Martine MALEVAL, L’Eme;;geme du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 140.

* Le paragraphe se conclut par I'accroche suivante qui cible un public de théatre dont la troupe présuppose
qu’il ne s’intéresse pas au cirque : « Vous, Public de théatre particuliérement, serez séduits par I'originalité de
ce spectacle ». Site internet du Cirque Baroque. Ressource numérique consultée le 3 juin 2016.
http://www.cirque-baroque.com/_site/?page=trapeze-fr

51d.

6 1d.
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scéniques, mais sa place dans I’écriture scénique s’est transformée. Christian Taguet,
accompagné par le Chilien Maurcio Celadon du Teatro del Silencio, se réfere a de
grands romans et auteurs de la littérature internationale pour créer Candides (1995)
inspiré de Pceuvre de Voltaire, Ningen (1998) de la vie de Iauteur japonais Yukio
Mishima et Frankenstein (1999) du roman de lautrice anglaise Mary Shelley. Ils
contournent en cela le théatre et la narration théatrale pour aller puiser directement
dans le genre narratif par excellence, le roman. Christine Hamon-Siréjols remarque
ainsi que « [s]i la pratique de certains nouveaux cirques organisant leur spectacle
autour d’un théme unique n’est donc pas totalement neuve, la singularité réside
plutot dans le caractere littéraire des références choisies! ». Il ne s’agit pas pour le
Cirque Baroque de représenter, pour ainsi dire littéralement, ces romans ni de les
adapter, mais ces ceuvres romanesques (et la biographie de leurs auteurs) motivent la
création. Elles sont le nceud principal des formes produites (sans que le texte soit
nécessairement mobilisé sur scéne?). Martine Maleval décrit le processus de création
du Cirque Baroque de la maniére suivante :

Les matériaux utilisés pour la construction du synopsis émanent de
Iexploration des ceuvres citées, suggerent des évenements significatifs de la
biographie de I'auteur évoqué (c’est-a-dire qui éclairent @ posteriori leurs écrits) et
se réferent a notre époque dans ce qu’elle peut produire comme faits qui font
écho aux préoccupations contemporaines?.

Ne négligeons pas le caractere légitimant de ces références littéraires, prétextes et
supports d’une théatralisation pour ces spectacles hybrides qui font 'expérience de
formes inhabituelles et inclassables dans un champ artistique marginal.

Ces formes qui se réferent a des textes littéraires connus dissimulent d’autres
usages du texte et de la parole sur les scenes du nouveau cirque, qui existent tout de
meéme dans certains spectacles, et qui s’inscrivent le plus souvent dans la continuité
de I’héritage du théatre de rue, du théatre forain et relevent du bonimentt. Si le texte
n’est pas élément premier du théatre dont s’emparent les formes composites que

1 Christine HAMON—SIRE]OLS, « Formes théitrales dans le cirque d'aujourd'hui », in Emmanuel WALLON
(dir.), Le Cirque au risque de lart, op. cit., p. 82.

2 La page du site internet du Cirque Baroque consacrée a Ningen cite un extrait d’une critique publiée par Le
Pariscope : « Tout est basé sur les images. On en prend plein les yeux. Sans aucune parole tout est dit avec les
corps et par le mouvement» Ressource numérique consultée le 3 juin 2016. http://www.cirque-
baroque.com/_site/index.php?page=ningen-fr

3 Martine MALEVAL, L’Eme;;geme du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 140.

* Le célebre numéro de dressage de poule réalisé par Pierrot Bidon dans plusieurs des créations du cirque
Bidon puis d’Archaos releve de ce genre.
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sont les spectacles de nouveau cirque, il n’en est pas pour autant absent. Le texte
(écrit ou parlé) comme maticre artistique et scénique écrit par les circassiens est
dissous dans la pluralité¢ des matériaux mobilisés et sa valeur artistique est encore
peu estimée.

Christine Hamon-Siréjols, qui considere les expériences de mise en récit des
formes circassiennes comme rares et inabouties (ce que nuance Martine Maleval!),
repere pourtant que le souci de la narration tend a se confondre avec celui de la
dramaturgie, entendu ici, selon notre interprétation, comme larchitecture sous-
jacente a la composition du spectacle. Elle écrit :

La narration suivie demeure assez exceptionnelle dans les spectacles des « nou-
veaux cirques » et le Cirque Baroque n’a pas vraiment fait école. En revanche,
ce qui s’est imposé un peu partout est le recours a un lien thématique souple
constituant une véritable dramaturgie du spectacle et orchestrant le choix des
numéros, leur enchainement, les costumes, les éclairages, la musique, etc?.

Le glissement sémantique qu’elle opere de la « narration » vers la « dramaturgie » est
particuliecrement pertinent et opérant. Le recul dont nous disposons nous permet de
distinguer avec plus de précision la facon dont le souci d’unité des formes hybrides
de cirque s’est déplacé dune dynamique narrative vers une dynamique
dramaturgique, non sans affaiblir la place de la fable dans les formes circassiennes.
Cette évolution de la terminologie employée est tres nettement perceptible. Apres
qu’elle a été un temps ignorée, il est désormais de bon ton au cirque de se soucier de
dramaturgie’ ; en 2017 le terme s’est imposé dans le discours circassien des artistes
comme des critiques (non sans susciter encore quelques réserves et surtout de
nombreuses questions?). Bien qu’elle n’emploie pas le terme, la « trame linéaire qui
court en souterrain’» que Martine Maleval distingue dans les spectacles du Cirque
Baroque désigne déja un horizon dramaturgique, tout comme le processus de
création des ceuvres hybrides de cirque que détaille Jean-Marc Lachaud :

! Voir Martine MALEVAL, L ’Emergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 143.

2 Christine HAMON—SIRE]OLS, « Formes théatrales dans le cirque d’aujourd’hui », gp. cit., p. 89.

3 La fonction se généralise dans les distributions (nous prétendons nous-méme exercer cette fonction). Elle
est enseignée dans les écoles supérieures et le CNAC de Chalons-en-Champagne et PESAC de Bruxelles
proposent a la rentrée 2016 le premier Certificat en dramaturgie circassienne.

*Voir infra, p. 169.

> « Les images se composent dans le mouvement. Les éléments juxtaposés, successifs, s’inscrivent dans une
trame linéaire qui court en souterrain. Sa lisibilité est tributaire de la justesse de Iinscription de ceux-ci. »
Martine MALEVAL, L’Emergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 147.
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Une préoccupation scénographique affirmée, adaptée a lintentionnalité qui
soutient le projet d’ensemble, configure a plusieurs niveaux des combinaisons
savamment orchestrées ou désorganisées, assemblant une multitude de signes
(décisifs ou secondaires) indispensables a la matérialisation d’une volonté artis-
tique!.
Bien que le terme soit emprunté au théatre, et que sa polysémie appelle le texte (ce
qui inquicte le cirque), Christine Hamon-Siréjols précise que «lexistence d’une
dramaturgie singuliére n’est pas I'apanage des équipes les plus proches du monde
théatral de par leurs origines ou la personnalité d’'un metteur en scene?». Le texte
n’est pas le socle de ces dramaturgies circassiennes que la chercheuse qualifie
d’« originales » dont elle remarque la quéte de singularité :

[L]e Cirque Plume, Archaos posséd[ent] tout autant leur dramaturgie originale,
fondée sur un rapport singulier du détail a 'image d’ensemble, sur un rythme,
une recherche de fluidité ou, au contraire, de contraste brutal. La dynamique
propre a chacun de ces collectifs en devient ainsi la signature artistique recon-
naissable, ce qui fonde le groupe et lui attire un public fidele?.

L’¢élaboration de dramaturgies et d’écritures scéniques singulieres permet aux formes
circassiennes de conquérir une reconnaissance et de prétendre a une auctorialité
spécifique qui participe a la légitimation du cirque. Le texte n’est pas totalement
absent, il fait partie des matériaux scéniques possibles. Mais sa valorisation ne
risquerait-elle pas d’entretenir le risque d’absorption du cirque par le théatre qui pese
encore sur cet art qui cherche dans les années 1990 a se structurer ?

L’ceuvre de la troupe d’Archaos, dirigée par Pierrot Bidon, dont les créations
sont ambitieuses et abouties, est retenue comme 'une des plus emblématiques du
cirque de ces décennies. Martine Maleval qui souligne la « multiplication des
discontinuités » des premiers temps d’Archaos, remarque pourtant une évolution de
la narration qui prend des allures de mode, si ce n’est d’injonction ; elle détaille :

Cependant, depuis les années 1990, cette troupe a amorcé un tournant significa-
tif sur le plan artistique. Nous avons déja évoqué cette mutation commune 2a
toutes les compagnies de nouveau cirque qui sont nées dans la rue durant les
années 1970. Cette nouvelle orientation esthétique est significative de la volonté

! Jean-Marc LACHAUD, « Au risque du mélange », gp. cit., p. 69-70.

2 Christine HAMON-SIREJOLS, « Formes théatrales dans le cirque d’aujourd’hui », p. 90-91.

3 Ibid., p. 91.

# Martine Maleval précise : « Chacun des éléments renvoie a d’autres par les références historiques et cultu-
relles qui agissent au sein d’un large spectre. De fagon concomitante, vont se dérouler, se méler, faire des
tours et des détours, plusieurs fils conducteurs, caPables de se rejoindre et de créer des impacts a des mo-
ments clés du spectacle*. » Martine MALEVAL, L’ Emergence du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 166.
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de faire ceuvre et semble rendre obligatoire la création d’une entité spectaculaire
cohérente autour d’une linéarité discursivel.

La chercheuse poursuit son analyse en décrivant un processus qui s’apparente a une
préoccupation dramaturgique ; la cohérence scénique que Martine Maleval assimile a
un « discours souterrain? » dont elle précise qu’il est « non proférés » complete (voire
se substitue) a la cohérence narrative : « Chaque élément agit comme la piece d’un
puzzle a la recherche de la forme permettant le contact avec la piece voisine, sans
jamais souhaiter la recomposition. Les éléments s’inscrivent dans un rapport de
tension entre eux et avec le tout* ». Citant 'exemple de Metal Clown, Martine Maleval
analyse la manié¢re dont Paffirmation d’une écriture scénique spécifique renverse les
rapports de force entre le cirque et le texte et redétermine son usage :

[L]e texte souterrain que nous évoquons est généralement absent des produc-
tions ; or, dans ce spectacle, celui qui charpente I’édifice est directement acces-
sible, puisqu’il est proféré par une voix off. Nous pouvons constater que les
images ne sont jamais illustratives; elles ont un déroulement autonome,
s’inscrivent et entrent en correspondance (concordance, conflit, complémenta-
rité) dans une pluridimensionnalités.

Le texte n’est alors plus la matiere directrice, la colonne vertébrale de la forme
comme dans le théatre dramatique ni élément distinctif de ce concurrent dont le
cirque cherche a se distinguer; au contraire il s’inscrit dans une dramaturgie
« plurielle » a laquelle il participe au méme titre que les autres matériaux scéniques.

A partir des années 1990, le cirque relégue en arriére-plan ’hybridation avec le
théatre dramatique. Les formes circassiennes cherchent plus volontiers hybridation
avec les arts plastiques et chorégraphiques, elles se rapprochent des formes
dominantes postmodernes et postdramatiques. Le texte, le récit, la fable et la fiction
seffacent des créations. La structuration progressive du secteur, sa
professionnalisation au moyen des écoles nationales et les nouvelles générations de
créateurs de cirque qui en sont issues transforment encore le mélange du cirque avec
les autres arts, déplacent I’hybridité des formes circassiennes, et ouvrent les
perspectives a de nouvelles esthétiques. Jean-Marc Lachaud qui compare les
modalités du mélange entre les formes des premicres générations du nouveau cirque

114,
2 Ibid., p. 279.
5 1d.
4 Ibid., p. 280.
5 Ihid., p. 279.
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des années 1970-1980 et celles des années 1990 observe un assagissement, une
homogénéisation qui tranchent avec Ieffervescence et les chocs esthétiques d’un art
a la marge des décennies précédentes :

Remarquons toutefois que lorsque ces partis pris délaissent la posture straté-
gique qui exacerbait ruptures et tensions pour privilégier un principe
d’assimilation/dissolution qui fixe ou qui fige les éléments constitutifs de
I'ouvrage, la composition bascule dans un esthétisme dommageable. Aussi, par
rapport aux enthousiasmes furieux et aux écarts décapants de la décennie pré-
cédente, ces spectacles paraissent alors apaisés, c’est-a-dire assagis! !

Le mélange du cirque, plus particulicrement de lacrobatie, avec le texte et le
théatre — dont nous avons montré dans notre chapitre précédent la difficulté de
mise en ceuvre et le rapport de concurrence plus propice a 'écart qu’au métissage —
se trouve relégué en arriere-plan. Philippe Goudard, qui observe les mélanges
dominants sur les scénes circassiennes des années 1990, reléve le méme abandon de
la fable au profit de abstraction que dans les formes théatrales :

[Les créateurs| du cirque contemporain, sous l'influence des arts plastiques et
chorégraphiques, ont développé des spectacles complets autour d’une seule dis-
cipline (art équestre, jonglage, art clownesque, acrobaties aériennes) ou aban-
donné la fable pour labstraction, avec un degré de fragmentation élevé,
Iutilisation simultanée de nombreux moyens d’expression et I'introduction de
nouvelles technologies?.

Le cirque s’¢loigne du souci de sa mise en récit au profit d’ceuvres formalistes.

Mentionnons cependant, a titre d’exception, le travail du Théatre du Centaure,
fondé en 1995, qui détonne dans le paysage des arts de la scene avec la création en
1998 de la piece Les Bonnes de Jean Genet pour trois « acteurs-centaures® », puis de
Mac Beth en 2002 (bien que le travail plastique et visuel soit plus accentué dans cette
création). La compagnie, attentive tant a la part équestre qu’a la part dramatique des
formes, a développé un savoir-faire spécifique sur cette ligne délicate ou le cirque et

! Jean-Marc Lachaud précise en note de bas de page : « Mais peut-étre est-ce tout simplement I’époque qui,
assoupie par un trop excessif usage du principe de précaution, n’encourage guére a se laisser aller aux délices
du vertige que provoquent les paris de la transgression et de la subversion. Le lecteur pourra aussi prendre en
considération I’analyse de Rainer Rochlitz sur la situation de la création artistique aujourd’hui (in Swbversion et
subvention, Gallimard, 1994.) » Jean-Marc LACHAUD, « Au risque du mélange », gp. cit., p. 72-73.

2 Philippe GOUDARD, Le Cirgue entre l'élan et la chute. Une esthétique du risque, op. cit., p. 45-46.

3 Ce mot composé désigne les interpretes des spectacles de la compagnie qui ont la particularité d’étre a la fois
acteurs et cavaliers, des acteurs a cheval. Par la maniére de monter, par la posture du corps sur et avec le
cheval, par le type de dressage ou de voltige, le Théatre du Centaure travaille a ce que le corps du cheval et le
corps de I'acteur se prolongent I'un I'autre.
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le texte se mélangent. Les créations et la longévité de la compagnie montrent donc
que le mélange entre disciplines de cirque et texte existe, est possible et peut donner
lieu a des formes abouties. Le Théatre du Centaure travaille ainsi ’hybridation a
plusieurs niveaux. Le mélange des arts et le mélange de savoir-faire que la figure de
Pacteur-centaure implique — la maitrise des techniques équestres et du jeu théatral
(texte, corps, voix) — fabriquent des formes artistiques inhabituelles sur les scenes
cloisonnées de la derniére décennie du XXe¢ siécle. A la fois acteur et cavalier, la
figure de lacteur-centaure incarne littéralement cet étre mythologique, créature
hybride « mi-homme, mi-animal, ni homme ni animal! ». Le corps de lacteur se
confond avec le corps du cavalier et fait corps avec le cheval; acteur et cheval
s’augmentent mutuellement. L’hybridation se joue également a 'endroit de I'espace
scénique : avec Les Bonnes, le Théatre du Centaure fait entrer le cheval, animal phare
des arts du cirque, dans des salles de théatre malgré la contrainte technique que cela
peut représenter. L’hybridation existe enfin au niveau de la production et de la
diffusion puisque le Théatre du Centaure évolue a la croisée de réseaux voisins mais
peu poreux entre eux (voire concurrents) : les arts de la rue, les arts du cirque et le
théatre. La journaliste Cathy Blisson affirme ainsi que « Camille et Manolo ne
cessent de faire la nique aux compartimentations absurdes qui opposent ’homme et
’homme, I'ane et le centaure, le corps et la parole, lart et la viez... » Du point de vue
du champ circassien, le Théatre du Centaure s’apparente avant Pheure aux formes
monodisciplinaires (qui ne mobilisent qu’une seule discipline de cirque, ici les arts
équestres).

L’hybridation avec les autres arts serait-elle alors moins monstrueuse et les
formes créées moins désordonnées, moins incohérentes et donc plus facilement
appréhendables dans le monodisciplinaire que lorsque I’hybridation avec un ou
d’autres arts se mélent a ’hybridité spécifique au cirque ?

1 Site internet du Théatre du Centaure, « L’acteur-centaure ». Ressource numérique consultée le 3 juin 2016.
http:/ /www.theatreducentaure.com/L-acteur-Centaure

2 Cathy BLISSON, « LI’Acteur-centaure », 2010, site internet du Théatre du Centaure. Ressource numérique
consultée le 3 juin 2016. http://www.theatreducentaure.com/I-acteur-Centaure

3 Les créations du Théatre du Centaure contredisent en outre 'une des manieres (erronée et réductrice) de
distinguer le cirque classique du nouveau cirque qui considere 'absence d’animaux comme élément de défini-
tion du nouveau cirque.
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1.3. LES FABLES ACROBATIQUES : DES CEUVRES A
CONTRE-COURANT DES POLITIQUES
CULTURELLES

Alors que Thistoire des spectacles de cirque est intimement liée a celle des
spectacles de théatre, alors que le cirque a donné lieu a la création de formes
narratives et parlées dans de registres variés et que P'acrobatie se préte a la mise en
scene du merveilleux, le cirque s’est constitué comme art contemporain depuis les
années 1990 en tant qu’art du corps, valorisant 'immédiateté du mouvement au
détriment du /ges. Le mouvement acrobatique est assimilé a une langue qui se
substitue au verbe, au discours et a la parole (que le cirque tend presque a réserver
aux seuls clowns), opposant, dans une dynamique performative, la présence a la
représentation, I’abstraction a la fable, et le réel a la fiction.

Etudions cet endroit de confluence ou les flux spécifiques aux arts du cirque et
les problématiques qui les habitent se mélent a ceux qui faconnent les arts de la
scene de manicre plus large. Ce chapitre entend analyser le processus de
Iinstitutionnalisation des «arts du cirque » qui accompagne les transformations
esthétiques dont nous avons étudié certaines modalités dans notre chapitre
précédent, en cherchant a discerner sur quelles conceptions de l'art se fonde la
légitimité du cirque en tant que scene contemporaine. Comment, a la suite de la
danse contemporaine, le cirque, que beaucoup considéraient (voire considerent
encore) comme « ringard », a-t-il transformé ses pratiques et s’est-il transformé pour
correspondre aux «canons» performatifs et postmodernes intellectuellement
dominants dans les arts de la scene contemporains afin d’y étre pris en
considération ?

Nous analyserons ainsi le double mouvement d’assimilation et de différenciation
du cirque vis-a-vis des esthétiques des scenes contemporaines. 1l s’agit en effet pour
les artistes de ce champ de marquer a la fois une appartenance a I'air du temps tout
en exposant les spécificités capables de démontrer que le cirque est un art a part
entiére, un art majeur et cultivé, et non un « sous genre » du théatre et de la danse!.

I Ce qu’ll reste administrativement dans de nombreuses instances institutionnelles notamment a 'échelle des
DRAC ou les dossiers « cirque » sont traités par des commissions « théatre » (en Occitanie) ou « danse » (en
Auvergne-Rhone-Alpes).
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Le cirque entretient en cela un cadre normatif qui accentue en son sein méme une
hiérarchie entre un cirque «savant» (ou qui cherche a Détre) et un cirque
« populaire » que certains « trublions » précurseurs du nouveau cirque entendaient
précisément troubler.

1.3.1. INSTITUTIONNALISATION DES ARTS DU CIRQUE AU
XXIF SIECLE

1.3.1.1. Le cirque, un vecteur de la décentralisation et de
la démocratisation culturelle

La sociologue Marine Cordier analyse I’élan dont le cirque a bénéficié a partir de
1981, revalorisé par les politiques culturelles menées sous la présidence de Francois
Mitterrand et le ministere de la Culture de Jack Lang en tant qu’art « populaire » —
susceptible comme les arts de la rue ou d’autres arts comme le hip-hop de
dynamiser le processus de décentralisation et de démocratisation culturelle — qui ont
conduit a la structuration puis a I'institutionnalisation du secteur. Elle écrit :

[Cest a partir du tournant de 1981 que se met en place une véritable politique
de soutien, a la faveur notamment de la promotion du principe de « démocratie
culturelle », dont Vincent Dubois a montré comment elle s’est traduite par une
extension de l'action publique a des genres jusque-la considérés comme mi-
neurs, cirque mais aussi arts de la rue, jazz ou encore hip-hop'.

Ce choix n’est pas sans conséquence sur la professionnalisation des pratiques qui a
assagi les artistes pour beaucoup autodidactes que Martine Maleval qualifie de
« saltimbanques-trublions? » ni sur Pévolution des esthétiques.

Dans Pintroduction de son ouvrage L’Emergence du nouvean cirgue, Martine Maleval
détaille les étapes et les acteurs de la structuration du secteur qui ont conduit a son

! Vincent DUBOIS, La Politigue culturelle. Genése d’une catégorie d’intervention publigue, Paris, Belin, 1999, cité par
Marine CORDIER, « Acteurs et enjeux de la démocratisation culturelle : le cas du cirque », 2013, in Comité
d’histoire du ministére de la Culture et de la Communication, Centre d’histoire de Sciences-Po Paris, .a démo-
cratisation culturelle au fil de I'bistoire contemporaine, Paris, 2012-2014. Ressource numérique consultée le 25 janvier
2016. http://chmcc.hypotheses.org/530

2 Martine MALEV AL, L.’Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, op. cit., p. 9.
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institutionnalisation en 20011  Elle reléve les «premieres structurations
associatives® » avec la création de ’Association pour la modernisation des cirques
(APMC) en mai 1979 puis de Association pour 'enseignement des arts du cirque
(APEAC) en 1980 qui toutes deux ont ¢été réunies pour former une nouvelle
association en 1982 :

[Ces] deux associations APMC et APEAC, I'une centrée sur les questions prin-
cipalement économiques et I'autre, de par sa vocation liée a la transmission, qui
ne peut éluder la question de l'artistique, sont réunies, en juin 1982 — un an
apres la prise de fonction de Jack Lang — en une seule, ’Association pour le
soutien, la promotion et 'enseignement du cirque (ASPEC).

Les personnes mobilisées par cette structuration sont alors soucieuses de défendre le
cirque comme patrimoine culturel, de « favorise[r] la diffusion du cirque et de son
image* » qui patit de sa mésestime. La chercheuse souligne que IEtat a été assez tot
partie prenante dans la structuration du cirque :

Les mesures et les actions favorisant un travail d’ancrage local du cirque
s’accompagnent de décisions d’envergure nationale. Ainsi, le 31 janvier 1984,
dans un communiqué de presse, Jack Lang annonce notamment la constitution
d’un «cirque national » et la fondation d’un « Centre National Supérieur de
Formation aux Art du Cirque ». L’un doit constituer un modele, et l'autre
I'alimenter en artistes de qualité. L’un est confié a Alexis Griiss Directeur du
Cirque a 'ancienne, et 'autre a Ryszard Kubiak, ancien Directeur des écoles de
cirque polonaises®.

L’opération n’a pas abouti aux effets escomptés. Parmi les limites de ces mesures se
trouve celle de ne pas avoir pris en compte la transition esthétique et idéologique
dans laquelle se trouvait le cirque. La concurrence grandit entre des formes
affirmant la légitimité d’un cirque patrimonial de qualité, un cirque classique ou « a
P'ancienne », selon le qualificatif qu’Alexis Griiss attribue a son enseigne®, et celles
dont la démarche attachée a la « création » de formes nouvelles contribuerait a
«introduire le cirque dans le champ artistique’ », plus précisément dans le champ
artistique institutionnellement 1égitime, c’est-a-dire contemporain (bien que ce terme ne

! Voir le point intitulé « L’intervention de ’état », in Martine MALEVAL, L’Eme@enfe dn nonvean cirgue. 1968-
1998, op. cit., p. 47-83.

2 Ibid., p. 53.

3 Ibid., p. 55.

4 Ibid., p. 58.

5 Ihid., p. 59.

¢ Martine Maleval précise dans son étude que 'un des principaux objets d’attention est celui de la qualité.
Comment justifier que I’argent public subventionne un spectacle aussi « médiocre » ?, Ibid., p. 62.

71d.
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fut pas encore employé pour qualifier le cirque des années 1980) — ce qui n’est pas
sans causer des discordes et des rivalités. Ces différences sont particulicrement
perceptibles au sein de ’Association nationale des arts du cirque (ANDAC) qui
dispose notamment dun fond de réserve alimenté par I'ensemble des cirques
(entreprises classiques et compagnies) que I’association est chargée de redistribuer :

Ainsi, en 1988, PASPEC disparait et laisse la place a ’Association Nationale
Des Arts du Cirque (ANDAC). Elle ouvre ses portes aux compagnies de cirque,
qui pour la plupart relevent de la loi relative aux associations (Loi 1901). Se re-
trouvent ainsi adhérant de la méme association, les entreprises de cirque clas-
siques et les compagnies que I'on n’identifie pas encore comme appartenant a la
mouvance du nouveau cirque. L’ ANDAC distribue directement les aides :

- a la création (qui concerne surtout les nouveaux)

- a innovation (qui concerne surtout les classiques)

- a l]a musique vivante

- au fonctionnement (qui concerne 'ensemble des adhérents)!.

La structuration du secteur s’est poursuivie durant les années 1990. Martine Maleval
souligne les limites de cette nouvelle étape vers linstitutionnalisation des arts du
cirque et insiste sur le fait que les dispositifs mis en place par I’Etat cherchent 2
« tenir » et « controler » le secteur plutdt qu’a accompagner sa structuration :

1l nous semble cependant qu’au travers des décisions prises et de celles propo-
sées (au sein des différents rapports commandés par I’Etat) et non choisies
existe un paradoxe qui consiste a explorer des pistes sans les mener a leur terme
(le Cirque National en est un exemple) dans lequel se manifeste la volonté aussi
de Zenirun secteur. D. Forette note que I'Etat fait preuve d’un désir de contriler la
création plus dans les arts du cirque que dans les autres secteurs artistiques, « au
point qu’aujourd’hui encore dans les milieux proches des directions du minis-
tere, on trouve des fonctionnaires qui n’hésitent pas a exciper de choix esthé-
tiques tranchés et définitifs »2.

La quéte de légitimité dans laquelle s’est lancée le cirque en France dans les dernieres
décennies du XX¢ siccle permet a cet art de bénéficier d’une meilleure visibilité et de
plus de moyens, mais inscrit la création dans un cadre ferme. Suite a des
détournements du fond de réserve par son directeur Michel Jarnoux, le ministere
reprend en main lattribution des financements destinés au cirque’. Entachée par

U Ibid., p. 65.

2 Martine MALEVAL cite Dominique FORETTE, Les Arts de la piste : une activité fragile entre tradition et innova-
tion, République Francaise, Avis et Rapports du Conseil Ec()nomique et social, juillet 1998, p. 1I-53, in Mar-
tine MALEVAL, L’Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, gp. cit., p. 66.

3 « En vampitisant l'argent public qu'il devait redisttibuer aux cirques frangais, Michel Jarnoux a déstabilisé la
structure relais entre les professionnels du cirque et le ministere de la Culture. Guy Dumont précise : « Cet
homme a sapé a la base un travail de plusieurs années. L'Andac était devenue un véritable label, un garant de
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cette affaire d’escroquerie, PANDAC est mise en sommeil en 19941 La Direction
des théatres et des spectacles (DTS) reprend en main la gestion des finances allouées
aux compagnies de cirque et les artistes sont dépossédés d’une part de leur
autonomie. HorsLesMurs, association nationale pour la promotion et le
développement des arts de la rue et des arts de la piste, est créée en 19942 Cette
association financée par le ministére de la Culture et de la Communication prend en
charge des «activités clairement définies [...] telles la documentation (avec un vrai
centre de ressources), les éditions, les rencontres® ». Martine Maleval souligne le
«role de courroie (de transmission) institutionnelle* » que joue cette association
dont elle affirme qu’elle « permet d’établir un état des lieux réciproque a partir des
positions défendues tant par les artistes que par les décideurs politiques® ».

1.3.1.2. Le Centre national des arts du cirque (CNAC) : une
institution prescriptrice des esthétiques
contemporaines

Au coté de ces associations et organisations professionnelles, la structuration de
la formation aux arts du cirque joue un role majeur dans la légitimation et les
fondements de l'institutionnalisation du secteur. Depuis son ouverture en 1985, le
Centre national des arts du cirque implanté a Chalons-en-Champagne entend former
P« élite » d’un cirque de création, les éleves bénéficient d’un savoir-faire circassien de
haut-niveau mais aussi d’un «label » et d’un solide réseau professionnel. Le CNAC
joue un role particulicrement actif sur les orientations esthétiques du secteur. Les
stratégies mises en ceuvre par les directions successives ont un effet tres fort sur les
modes de création et les esthétiques. Nous 'avons mentionné, P'arrivée du plasticien
Bernard Turin a la direction en 1990 a marqué un tournant majeur dans I'artification

sérieux dans une profession qui s'organisait. Des gens d'horizons, de tailles, de cultures et d'intéréts différents
avaient enfin trouvé un terrain d'entente. En sanctionnant une association alors qu'un individu est en cause,
c'est le cirque tout entier que l'on pénalise ». Philippe ENSELME, « Cirque : le dernier tour de piste de
“M. Déloyal”, Michel Jarnoux », Libération, 23 mars 1998. Ressource numérique consultée le 21 juin 2016.
http:/ /www .liberation.fr/france-archive/1995/03 /28 /cirque-le-dernier-tour-de-piste-de-mdeloyal-michel-
jarnoux_125649

! Martine MALEVAL, I."Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, ap. cit., p. 66-67.

2 Depuis le 20 juin 2016, I'association HorsLesMurs a fusionné avec le Centre National du Théatre donnant
lieu a la création I’ARTCENA, Centre national des arts du cirque, de la rue et du théatre.

3 Martine MALEVAL, L.’Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, ap. cit., p. 69.

4 Ibid., p. 72.

5 1d.
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du cirque, 'organisation de la formation a été remaniée et la maniere d’envisager le
cirque transformée. Martine Maleval mentionne dans son étude la volonté de mettre
en ceuvre « 'autonomisation de la technique de cirque par rapport a la présentation
artistique du numérol »; il s’agit de dissocier lapprentissage dun savoir-faire
circassien fechnigue de son esthétisation. Les éleves sont encouragés a appréhender de
maniere neuve la pratique du cirque, a inventer de nouvelles formes, a élaborer leur
style, a se penser comme c¢réatenrs. Une telle approche a contribué a la mutation
progressive de D«artiste de cirque»: les athlétes virtuoses et saltimbanques
« bricoleurs » deviennent également des interprétes et/ou des auteurs et
(re)conquicrent petit a petit un certain prestige. Le « mimétisme » actif dans la
relation maitre/éléve dont Bernard Turin entend se démarquer semble glisser de la
« simple » transmission de la discipline de cirque vers la transmission de processus
de création. Elle s’y ajoute en réalité car il ne s’agit pas de se départir d’une
excellence disciplinaire. Martine Maleval explique : « La confrontation directe avec
des créateurs permet, par contacts successifs, par osmose ou par opposition a des
parti pris divers, aux étudiants d’accéder consciemment ou non a des mécanismes
propres a charpenter leurs intentions artistiques®». Cette volonté s’affirme
notamment par linstauration d’un spectacle de fin d’étude envisagé comme une
véritable création dirigée par une personnalité reconnue des arts de la sceéne
(chotrégraphe et/ou metteur en scéne). Bernard Turin invite ainsi le chorégraphe
Josef Nadj a mettre en scene le spectacle de fin d’études de la 7¢ promotion du
CNAC. Bien que les ceuvres circassiennes créées par la génération du nouveau
cirque ne manquent pas de pratiquer le mélange des arts, les commentateurs du
champ s’accordent a retenir le spectacle créé par le chorégraphe et les éleves de
Iécole de cirque, Le Cri du Caméléon*, comme bascule de la création circassienne dans
le contemporain. Bernard Turin dont Pambition affirmée est de faire en sorte « que
le cirque trouve sa place dans le spectacle vivant», quiil «soit inscrit dans son
époque » et de parvenir ainsi a la « reconnaissance des artistes de cirque®», ne
dissimule pas la stratégie de communication que représente, au-dela de l'intention
artistique et pédagogique, la collaboration de I’école avec un chorégraphe de renom

Ubid., p. 91.

2 Martine Maleval détaille les mécanismes du projet pédagogique établi par Bernard Turin. Ibid., p. 89-107.

3 Ibid., p. 101.

* CENTRE NATIONAL DES ARTS DU CIRQUE, COMPAGNIE ANOMALIE, Josef NAD]J, Le Cri du
caméléon, 1995.

5> Ces propos sont tenus par Bernard Turin dans le documentaire Chdlons, piste onverte réalisé par Alain Ricco.
Alain RICCO, Chidlons, piste ouverte, Paris, 1+1 Production, France 3 Lorraine Champagne Ardenne, 2003.
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ainsi que la mise en place d’'une tournée lui servant de vitrine!. La reconnaissance du
cirque comme art contemporain semble alors autant tenir a des considérations
esthétiques qu’au fait d’assumer de prendre une place sur le marché officiel et
légitime des arts de la sceéne. Jusqu’alors les arts du cirque restaient cantonnés au
domaine de la culture populaire et de la contre-culture. Vitrines de la création
circassienne en devenir, les spectacles qui continuent d’étre créés annuellement
accentuent le role prescripteur tenu par le CNAC. « Le Cri du Camiéléon est réellement
une ceuvre de qualité et les éleves qui participerent a cette création sont littéralement
entrainés en haut de laffiche, multipliant les représentations?», analyse Martine
Maleval. Les années passées au CNAC et les expériences communes de création ont
conduit les éléves a fonder leurs propres compagnies dont plusieurs ont occupé, ou
occupent encore, une place majeure dans le paysage circassien et dont le travail a
influencé et continue d’influencer la création actuelle3.

L’arrivée de ces compagnies issues du CNAC sur le marché des arts du cirque et
le bouleversement qu’elles aménent ne va pas sans susciter linquié¢tude des

(BN

compagnies déja implantées dont Dexistence reste précaire et la légitimité
constamment a prouver. Ces compagnies «volent apparaitre une concurrence,
d’autant plus dérangeante économiquement que les lieux de diffusion sont limités [et
que] leurs propres créations |[...] ont un réel besoin de main d’ceuvre* », analyse
Martine Maleval. Cette situation pousse un certain nombre de compagnies du
nouveau cirque a unir leurs forces et a fonder en 1997 le Syndicat des Nouvelles
Formes des Arts du Cirque dont dérive l'actuel Syndicat des cirques et des
compagnies de Création (SCC). Dans le communiqué publié¢ dans la revue Arzs de la
piste en juin 1998, le syndicat insiste sur la nécessité de renforcer les dispositifs de

subventions pour les postes de dépenses suivants :

[Ulne politique de financement des Arts du cirque afin que les compagnies de
cirque répondent a I'idée de service public [en] créant ou augmentant :

! Bernard Turin explique cela dans le documentaire Chalons, piste ouverte réalisé par Alain Ricco. 1d.

2 Martine MALEV AL, I.’Emergence du nonvean cirgue. 1968-1998, op. cit., p. 106.

3 Les troupes suivantes se sont constituées a la suite de la formation de leurs membres au CNAC. Compagnie
Anomalie, Collectif AOC, Le Cirque Désaccordé, Baro d’Evel, le Cheptel Alekoum, Galapiat Cirque, etc.

* Martine MALEVAL, L’Emergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 104.
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- les aides a la création,

- les aides au fonctionnement,

- les aides a la diffusion et a la production,

- les aides aux structures itinérantes et a I'itinérancel.

Ces revendications montrent la volonté d’institutionnalisation dont font preuve les
compagnies du nouveau cirque qui sont cependant lucides quant a un certain
nombre de conséquences vers lesquelles engage la voie empruntée par PEtat francais
et que le syndicat entend prévenir. L’organisation rappelle aussi que « [lJa formation
des artistes doit étre le reflet des multiples tendances et propositions artistiques de la
profession?», ce qui suppose que «d’autres écoles que celle de Chalons-en-
Champagne puissent préparer au diplome supérieur des Arts du Cirque » pour
limiter son hégémonie3. Le communiqué prévient encore : « Le cirque de création
doit éviter Pécueil de la marginalisation élitiste. Le cirque est un art populaire et
toutes les propositions nouvelles, méme les plus avant-gardistes, doivent se
préoccuper de rencontrer le public le plus divers possible*». Ces questions qui
demeurent au cceur des problématiques et des concurrences au sein de la création
actuelle éclairent la voie empruntée par les arts du cirque dans leur parcours
légitimant. Martine Maleval commente ainsi cet élément du communiqué du
syndicat : «Il ne s’agit ni d’une vision populiste, ni d’'une réaction corporatiste
(méme si un temps le syndicat s’est trompé d’ennmerzi), mais de la prise de conscience
qu’il y a nécessité de se regrouper de fagon crédible face a un gouvernement |...] qui
de facon détournée (par le biais de rapports, de subventions allouées), se positionne
sur le plan esthétique en privilégiant soit certains lieux de diffusion, soit certaines
compagnies ou projets®» Le processus de légitimation du cirque et sa
reconnaissance en tant qu'art de création semblent avoir pour pendant un contrble
par les organes de I'Etat que le processus d’institutionnalisation opéré a partir de
2001 renforce. Les choix économiques et les stratégies culturelles menées qui
régissent le quotidien des compagnies, des lieux de production et de diffusion ainsi
que les espaces de formation, ont de nettes conséquences esthétiques et politiques.

1 Syndicat des nouvelles formes des arts du citque, « Communiqué », Arts de la piste n°10, HorsLesMurs, Juin
1998, p. 46.

21d.

3 Notons que sile CNAC reste la seule Ecole de cirque de niveau supérieur en France, de telles écoles existent
a Iéchelle européenne (Bruxelles, Stockholm, etc.), voire internationale (Montréal, etc.) avec des lignes péda-
gogiques qui se distinguent de celle du CNAC. Les éleves font preuve d’une grande mobilité et n’hésitent pas
a aller se former a I’étranger.

4 Syndicat des nouvelles fo/rmes des arts du cirque, « Communiqué », Arss de la piste n°10, op. cit., p. 46.

> Martine MALEVAL, L’ Ewmergence du nouvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 74.
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1.3.1.3. 2001, Odyssée... du cirque contemporain

Les efforts des compagnies et des agents du secteur du cirque pour sa
structuration sont consacrés en 2001. Revenons sur cette année charniére qui
inaugure la mise en place d’'un vaste plan de mesures destinées a développer la
création et la diffusion d’ceuvres circassiennes et qui permettent au cirque d’affirmer
sa conquéte du contemporain. Le ministere de la Culture et de la Communication,
dont Catherine Tasca a la charge, organise une opération de mise en lumicre des arts
du cirque en faisant de la saison 2001-2002 « L’Année des arts du cirque ». L’intérét
du ministéere donne le ton: les arts du cirque sont reconnus comme légitimes ;
beaucoup reste cependant a faire. Observons quelle forme a pris le renforcement de
I'institutionnalisation des arts du cirque a partir de 2001 et dans quel cadre s’inscrit
une création circassienne légitime et légitimée.

Dans le discours qu’elle prononce le 6 juin 2001, la ministre de la Culture et de la
Communication, Catherine Tasca, exprime la volonté de ’Etat francais de mettre en
lumiere la création circassienne dont elle souligne tant la «vitalité » que la
« fragilité ». Elle affirme les intentions de ce choix :

Aussi j'ai souhaité que «l'année des arts du cirque » ne soit pas seulement un
temps fort mais qu'elle nous permette de mieux structurer ce secteut, d'adapter
la politique publique, en un mot d'accroitre notre soutien pour que le cirque
soit enfin reconnu comme un art majeur et surtout qu'il soit offert au plaisir du
plus grand nombre!.

L’opération de communication en faveur des arts du cirque que représente cette
année dédiée aux arts du cirque par le ministere sert de caution a tout un secteur
déja tres dynamique mais qui souffrait d’un large discrédit lié a P'assimilation des
artistes de cirque a des saltimbangues avec le lot de clichés et de mépris attachés a ce
terme.

Dans le livte qui retrace lhistoire de la construction de Iécole de cirque de
Toulouse, celui qui a participé a sa création et qui en a longtemps été le directeur,
Henri Guichard, témoigne de la rupture qu’a représentée cette année pour les
personnes actives dans le secteur: « Quelque temps avant cette décision
ministérielle, les responsables culturels me recevaient encore en toute amabilité pour
m’expliquer que le spectacle de saltimbanques n’entrait pas dans leur mission d’aide

1 « Discours de Catherine Tasca (ministre de la Culture) », prononcé le mercredi 6 juin 2001 a I'occasion de la
présentation de l'année des Arts du Cirque (Eté 2001-Eté 2002), gp. cit.
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a la création! ». Il exprime sa surprise face a la rapidité avec laquelle le cirque est
devenu une affaire d’Etat avec Pannonce en 2001 de « 'année des arts du cirque » :
« Apres quinze années d’action, presque dans 'ombre, voila qui a tout lair d’une
victoire. D’un coup d’un seul, le projecteur se braque sur le cirque et toute sa
profession? ».

2001 joue un role indéniable dans le renversement et la revalorisation des
représentations liées aux arts du cirque. L’impulsion ministérielle est marquée par
une volonté de soutien a plus long terme qui permette une solide structuration du
secteur et d’assurer sa pérennité. La mise en place de ’Année des arts du cirque
saccompagne d’apports financiers de la part de 'Etat dont la ministre précise les
chiffres et la destination dans son discours de juin 2001 :

Au terme de la période budgétaire concernée, soit les années 2000, 2001 et
2002, le Ministére de la Culture aura consacré un volume global de mesures
nouvelles de plus de 20 MF sur le titre IV, soit une augmentation de 42 %.

Cela signifie que je prends dés aujourd'hui l'engagement d'y consacrer 10 MF de
mesures nouvelles en 2002, mesures nouvelles qui seront destinées 2 l'aide a la
création et a la diffusion des compagnies et entreprises de cirque. A cela il faut
ajouter 7 MF d'aides pour I'équipement (titre VI) ventilées sur les années 2000
et 20013.

Le ministere satisfait en cela les attentes des acteurs du secteur en répartissant les
fonds entre les différents temps de lactivité de création de spectacles circassiens :
«laide a la création », « I'aide a la diffusion » ainsi que « I'aide a équipement », un
poste de dépense tres important du spectacle circassien gourmand en équipements
techniques (agres, chapiteaux, etc.). Malgré le pourcentage conséquent de
Paugmentation annoncée, les fonds attribués par IEtat au secteur restent trés
modestes et clairement orientés vers une voie qui pousse a la création de formes
consensuelles : il s’agit « surtout », insiste la ministre dans son discours, que le cirque
« soit offert au plaisir du plus grand nombre ».

Le recul dont nous disposons nous permet de mesurer 'immense évolution de la
place qu’occupent les arts du cirque au sein des arts de la scene et la transformation
de leur image dans I'imaginaire collectif. Les formes circassiennes ont acquis une
visibilité plus grande dans les réseaux et les espaces de la culture légitime (c'est-a-
dire, dans le contexte francais, la création subventionnée et les établissements

I Henri GUICHARD, Essais de cirque. Le Lido, centre des arts du cirque de Toulouse, Toulouse, Editions Privat,
2008, p. 157.

2 Ibid., p. 156.

3 « Discours de Catherine Tasca (ministre de la Culture) », op. cit.
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labellisés par I'Ftat) et sont également largement diffusées dans les trés nombreux
festivals et évenements culturels qui animent 'ensemble du territoire francais. Les
clichés n’ont toutefois pas disparu et la diffusion du cirque contemporain reste, a
bien des égards, confidentielle dans la masse de la production artistique et culturelle
actuelle.

Parmi le nombre conséquent de mesures mises en ceuvre pour opérer la
mutation du champ circassien, 'une des plus marquantes est sans doute le repérage
de « onze poles de références pour les arts du cirque! ». Ces établissements répartis
sur le territoire hexagonal et souvent implantés dans des agglomérations moyennes
voire des territoires ruraux? distribuent une large part des fonds attribués aux
créations circassiennes dont ils sont les principaux coproducteurs. Ils disposent des
¢quipements spécifiques a accueil de créations circassiennes (hauteur sous plafond,
accroches pour les agres aériens, points d’ancrages solides au sol, espaces capables
d’accueillir un chapiteau, tapis de réception, etc.) contrairement a de nombreuses
salles de spectacles congues pour le théatre, la danse ou la musique ; le personnel
technique (formé « sur le tas » ou dans les formations spécialisées peu a peu mises
en place) y connait les spécificités des pratiques circassiennes. Les Poles cirques
participent pour une large part a la diffusion des ceuvres circassiennes et jouent,
comme les écoles dont ils sont le relais, un role prescripteur pour une diffusion des
formes circassiennes dans de nouveaux réseaux non spécialisés.

Le ministere, qui affirme que ces établissements « [c|ontribuent, par leur
expertise et leur capacité a développer des réseaux, a la structuration et au
rayonnement des arts du cirque, ainsi qu’au renouvellement des formes et des
esthétiques?® », a entrepris de redéfinir en 2010 puis en 2016 leurs charges et leurs

I « Aides, mesures & chiffres clés en faveur des arts du cirque » (non signé), Arts de la piste n°21-22, octobre
2001, p. 72. L’article précise qu’il s’agit de : « - quatre scénes conventionnées, ayant également une program-
mation générale : Circuits a Auch, I’Agora a Boulazac, Le Carré magique a Lannion (Bretagne) et I'Espace
Athic 2 Obernai ;

- deux lieux spécifiques arts du cirque : Les Arts a la rencontre du cirque a Nexon et le centre régional des arts
du cirque de Cherbourg-Octeville ;

- deux lieux patrimoniaux du cirque développant des nouveaux projets : les Cirque-Théitre d’Elbeuf et le
Cirque Jules-Verne a Amiens ;

- trois lieux d’installation de compagnies : I'institut des arts du clown a Bourg-Saint-Andéol, le pole Cévennes
a Saint-Sébastien-d’Aigrefeuille, le Prato a Lille en synergie avec I’école de cirque de Lomme ».

2 Nexon (Vienne - Limousin), Auch (Gers — Midi-Pyrénées), Boulazac (Dordogne - Aquitaine), Alés (Gard),
Cherbourg, Lannion, Bourg-Saint-Andéol (Ardeche), Elbeuf (Haute-Normadie), Amiens (Picardie). Les Poles
cirques d’Antony situé en périphérie de Paris, de Lille et de Marseille font exception.

3 MINISTERE DE LA CULTURE ET DE LA COMMUNICATION, Cabier des missions et des charges pour les
poles  nationaux des arts du cirgue, 31 aout 2010, p.1. Ressource numérique consultée le 22 avril
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missions. Il confirme ainsi le role majeur de pivot qui leur avait été attribué en 2001
ainsi que la légitimité du champ par 'ajout en 2010 du qualificatif « national » dans la
dénomination du label. Tout en se félicitant de la mise en ceuvre de politiques
culturelles favorables aux arts du cirque, Henri Guichard, ancien directeur du centre
des arts du cirque de Toulouse, pointe néanmoins les limites de l'organisation
pyramidale et sélective du secteur par I’Etat qui prolongent les inquiétudes
manifestées par le Syndicat des nouvelles formes des arts du cirque en 1998. 1l fait
part de ces craintes :

Ce schéma comporte toutefois le risque d’une diffusion exclusive des compa-
gnies promues par chaque pole comme cela se produit sur les scénes nationales
de théatre. Ce circuit fermé pourrait a terme produire de Iélitisme et cesser
d’exercer son réle de drainage de la création contemporaine sur le territoire et
priver de parole un grand nombre de compagnies'.

L’observation du paysage circassien des quinze derni¢res années tend a confirmer
ces craintes : tandis qu’un nombre restreint de compagnies bénéficie des moyens et
de la visibilit¢ offerte par les poles cirques, une majorité continue a devoir
fonctionner sur le mode de la « débrouille ». Comme dans les autres secteurs des arts
de la scene, 'organisation et le mode de répartition des aides et des subventions
entretiennent un climat de grande concurrence entre les artistes et les compagnies?.

L’impulsion ministérielle de 2001 en faveur des arts du cirque passe par un
renforcement de I'apport financier au secteur qui se décline sous plusieurs formes.
La légitimation des arts du cirque sous 'impulsion de I'Etat ne repose pas seulement
sur la création des poles cirques, mais s’inscrit dans un plan d’envergure plus large :
Poffre de formation est renforcée, les dispositifs de soutien a la création sont
multipliés, les espaces de diffusion s’étendent, ou encore un certain nombre d’études
et de publications journalistiques et universitaires consacrées aux arts du cirque sont
financées?. Les dispositifs s’étoffent et évoluent au fil des années.

2014. http://www.culturecommunication.gouv.fr/Regions/Drac-Midi-Pyrenees/Disciplines-et-
secteurs/Theatre-cirque-arts-de-la-rue

! Henri GUICHARD, Essais de cirque. 1e Lido, centre des arts du cirque de Toulouse, op. cit., p. 159.

2 A ce sujet, voir zfra, p. 255.

3 Dans le cadre de ce travail, nous avons pu remarquer un pic de publications entre 1999 et 2002, parmi les
ouvrages de référence (enquétes journalistiques poussées ou travaux universitaires) consacrés aux arts du
cirque.
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Le systeme de subventions publiques déja opérant pour les autres arts de la
scene s’étend au secteur circassien!. De plus en plus de compagnies de cirque
bénéficient de subventions distribuées par les municipalités, les départements, les
régions ou encore par le ministére de la Culture et de la Communication via les
Directions régionales aux arts et a la culture (DRAC) ; dans certaines régions, des
compagnies obtiennent méme d’étre conventionnées. La Direction de la musique,
de la danse, du théatre et des spectacles (DMDTS) devenue en 2010, la Direction
générale de la Création artistique (DGCA) a l'occasion de sa fusion avec la
Délégation aux arts plastiques, distribue annuellement des « aides a la création » et
des «aides a l'itinérance » destinées a des compagnies déja implantées?. Les arts du
cirque sont reconnus, soutenus et 1égitimés par 'ensemble des maillons territoriaux.

Le dispositif de soutien a la création le plus déterminant, et sans doute 'un des
plus convoités par les artistes, reste cependant Jeune talent cirque (JTC) créé a
I'initiative du ministere de la Culture et de la Communication dans le cadre de
I’Année des arts du cirque et qui a été par la suite élargi a I’échelle européenne avant
d’étre rebaptisé Cireus Next en 2012. L’ambition de cet outil dont les premiers
lauréats ont été primés en 2002, était initialement de soutenir de premieres créations.
Décrit comme un « projet concret et innovant », le dispositif Jeune talent cirque
«vise a repérer de jeunes artistes de cirque contemporain et a accompagner leur
émergence par le biais d’'une bourse et de résidences? ». Plus qu’une simple bourse,
Jeune talent cirque entend accompagner les créations primées sur la durée et les faire
bénéficier des moyens dont dispose un ensemble de structures partenaires de
Popération qui, pour leur part, prennent moins de risque a soutenir ces créations
repérées et passent moins de temps a les chercher. Au terme du processus de
création, les compagnies primées bénéficient du réseau de diffusion des partenaires

! Les différents dispositifs d’aides mis en place et les organes qui les distribuent étant nombreux et soumis a
de constantes évolutions, nous n’en dresserons pas la liste exhaustive mais mentionnerons les plus marquants
dans le contexte qui nous occupe.

2 Contrairement a la danse ou au théatre qui disposent de ressources et de bureanx spécifiques, le cirque reste
une sous-catégotie du théitre a la DMDTS/DGCA (bien qu’il existe certaines aides spécifiques) ou dans les
DRAC, ce qui n’est pas sans causer confusion, animosité, sentiment d’injustice, ou représenter un probléme
pour des compagnies de cirque qui menent une démarche plus proche de I'art chorégraphique que du théatre.
La légitimité des arts du cirque reste, sur ce point, bancale et les personnels en charge se trouvent d’autant
plus éloignés des réalités quotidiennes des compagnies de cirque. En Région Midi-Pyrénées ou les
compagnies de cirque sont particulicrement nombreuses, ce partage des subventions fléchées « théatre » et
«danse » avec le cirque exacerbe la concurrence entre les arts ainsi que la jalousie de compagnies de théatre
jugeant que trop de ces subventions sont attribuées au cirque.

3« CircusNext. Dispositif d’accompagnement des créateurs émergents dans le domaine des arts du cirque en
Europe », CircusNext. Ressource numérique consultée le 3 janvier 2016.
http://circusnext.eu/circusnext/sites/default/files /CircusNext2013-2017 _fr.pdf
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du dispositif, ce qui permet a certaines créations de réaliser de nombreuses
représentations. Les années 2000 voient se dessiner une génération JTC puisque les
spectacles lauréats sont largement diffusés dans les différents circuits légitimes et
que bon nombre de compagnies, parmi les plus visibles du champ circassien!, ont
¢té lauréates de 'une ou lautre des sessions biannuelles de ce dispositif. Jeune talent
cirque enraye en partie ’hégémonie des compagnies composées d’artistes issus du
CNAC — méme si un grand nombre de lauréats de ce dispositif ont tout de méme
¢té formés dans cette école — et permet a des artistes formés dans d’autres écoles de
bénéficier de visibilité, de partenaires et de diffusion.

La Société des auteurs et compositeurs dramatiques (SACD) qui, en 2001, «a
souhaité intégrer un représentant des arts du cirque, dans un premier temps en tant
que Conseiller puis en tant qu’Administrateur du répertoire des “Arts du Cirque”
désormais pleinement identifié? », joue également un role actif dans le processus
dartification du cirque en délivrant notamment des « bourses Beaumarchais ». La
SACD contribue a étendre la définition de artiste de cirque quelle légitime dans le
champ des arts de la scene en les reconnaissant comme awtenrs (C’est-a-dire comme
concepteurs et créateurs de formes scéniques circassiennes). Ces bourses ainsi que la
prise en compte des spécificités de la création de formes circassiennes par la SACD
renforcent la légitimité du cirque en tant qu’art « de création », puisque les auteurs de
cirque bénéficient d’une reconnaissance au méme titre que les auteurs dramatiques.
La meilleure identification des ceuvres relevant du cirque par la SACD, qui
enregistrait déja des dépots auparavant, permet en outre une plus grande visibilité
des ceuvres circassiennes parmi les ceuvres déposées. Ces traces d’un répertoire
circassien (re)naissant sont cependant tronquées car le dépot ne fait pas partie de la
culture circassienne. Cela a évolué au cours de la quinzaine d’années que nous
¢tudions, mais les artistes ne savent pas toujours qu’il est possible de déposer des
créations circassiennes a la SACD ou, pour certains, ne le souhaitent pas. Certains
artistes considerent la délégation de leurs droits a la SACD comme une
dépossession de leur création; d’autres dont les spectacles sont principalement
diffusés dans des réseaux culturels moins dotés que les structures labellisées s’y

I Baro d’Evel, Le GdRA, Un Loup pour ’homme, Ludor Citrik, Camille Boitel, Le Petit travers, Ivan
Mosjoukine, Compagnie Defracto, Cridacompany, Oktobre, etc. Parmi celles qui constituent notre corpus
d’étude, le GARA et le Collectif Prét-a-porter en ont bénéficié. Notons cependant que certaines créations
lauréates n’ont jamais abouti et que certaines compagnies ne se sont pas engagées dans une nouvelle création.
2 Compte rendu de la table ronde organisée par la SACD le 21 juin 2011. Jérome THOMAS, « Pour un nou-
vel éclairage du répertoire des Arts du Cirque-Les registres », SACD, 2011. Ressource numérique consultée le
3 janvier  2016.  http://www.sacd.fr/Une-table-ronde-sur-les-arts-du-cirque-organisee-a-la-SACD-a-l-
initiative-de-Jerome-Thomas.2398.0.html
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refusent afin de ne pas augmenter le cott du spectacle et perdre des opportunités de
vente.

L’expansion des dispositifs de soutien dédiés a la création circassienne s’est faite
conjointement au développement, dans le cadre de ’Année des arts du cirque,
d’espaces de diffusions spécifiques a ces formes. Les Poles cirques, qui sont pour la
plupart également des Sceénes nationales, ont intensifi¢é la programmation
circassienne de leurs saisons. Chacun a renforcé ou créé son festival, un temps fort
de saison dédié au cirque, dont 'ensemble rythme désormais I'année et dessine les
tendances circassiennes contemporaines!. L’une des transformations majeures en
termes de diffusion opérées a partir de 2001 est la banalisation de la programmation
de formes circassiennes dans les saisons des Sceénes nationales et des Centre
dramatiques nationaux. En effet, rares sont désormais les établissements qui ne
comptent pas dans leur programmation un, deux, trois spectacles de cirque, voire
plus. Cette ouverture du réseau des Scenes nationales aux ceuvres circassiennes n’est
pas sans conséquence sur les formes. Elle incite les compagnies a préférer la
création frontale pour la salle a la création circulaire pour le chapiteau
« traditionnellement » circassien, bien que ces réseaux programment tout de méme
des spectacles sous chapiteaux. Soucieux de maintenir la création et la diffusion de
formes pour chapiteaux, certains Poles nationaux du cirque ont fait le choix de
soutenir exclusivement ou prioritairement ce type de formes? Si certaines Scenes
nationales (non spécialisées) jouent le jeu de la création et prennent le risque de
programmer des formes de cirque singulicres voire expérimentales, pour d’autres, le
cirque tient lieu de « caution populaire » dans des saisons qui peinent a diversifier
leur public. Enfin, nous reléeverons la multiplication des festivals ou des
manifestations dédiées aux arts de la rue organisés par les jeunes institutions des arts
de la rue mais aussi par de nombreuses associations et municipalités. Ces
évenements permettent la diffusion de formes circassiennes congues pour ces
espaces et sont l'une des principales alternatives aux réseaux labellisés’. La
densification de la diffusion des ceuvres circassiennes contribue a confirmer la

U Biennale internationale des arts du cirque de Marseille ; festival Hautes-tensions a La Villette a Paris ; La Route dn
Sirque a Nexon ; festival Circa a Auch, Le Mans fait son cirque ; 1."Européenne de cirgues a Balma ; festival d’Alba-la-
Romaine ; Cirgue en marche a Ales ; festival Gare anx gorilles a Pleumeur-Bodou ; festival Spring en Normandie ;
festival Furies 2 Chalons-en-Champagne ; Leu Tempo Festival, Saint-Leu (Réunion) ; festival Solstice, Antony. A
cela s’ajoutent les festivals a I’étranger : Montréal complétement cirque 5 Subcase en Suéde ; Letni Letna a Prague.

2 C’était le cas des Poles nationaux du cirque d’Antony ou d’Alés jusqu’en janvier 2016.

3 Voir Marion GUYEZ, « Le cirque et la rue : amorce d’état des lieux esthétique », Parcours déconvertes édités
par HorsLesMurs, 2014. Ressource numérique consultée le 8 juillet 2016. http://horslesmurs.fr/?p=910
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légitimité des arts du cirque qui se constitue un public nombreux de « connaisseurs »
et de « fideles! ».

L’opération initiée par le ministere de la Culture et de la Communication en 2001
a, en outre, permis de renforcer les offres de pratiques et de formations aux arts du
cirque. Bien que le parcours Rosny-Chalons-en-Champagne ainsi que L’Académie
Fratellini restent, en 2017 encore, les seules Fcoles supérieures francaises et par
conséquent les seules a délivrer le Diplome national supérieur professionnel (DNSP)
en arts du cirque?, le réseau des écoles a lui aussi été mieux identifié, 1égitimé et ainsi
renforcé. Les écoles destinées a la pratique amateur ont poursuivi leur
développement. Le cirque comme pratique de loisir s’est banalisé et son
enseignement s’est répandu dans les Maisons des jeunes et de la culture (MJC), mais
aussi dans les colleges, les lycées et les universités comme option sportive puis

comme cursus a part entiere’,

1.3.1.4. Fragilité du secteur et appauvrissement des
formes

Malgré les encourageantes marques de reconnaissance, malgré la vitalité qu’ils
apportent au champ plus large des arts de la scene, la quéte de 1égitimité des arts du
cirque et la défense des intéréts du secteur continuent et sont sans cesse a
réaffirmer. Les arts du cirque, comme les arts de la scene frangais, n’échappent pas
aux conséquences du contexte économique néolibéral, au fonctionnement de la
culture par projet (qui accroit la concurrence entre les ceuvres et Paccélération de
leur « péremption») et a celles des mesures d’« austérité » mises en ceuvre en

Europe. Beaucoup de structures sont fragilisées par '’émiettement, le gel ou la baisse

1 Emilie SALAMERO, La Diversité des regards portés sur les formes contemporaines de cirque : les spectatenrs de cirgue a
Léchelle de quatre territoires européens. Synthese des données chiffrées, op. cit., non paginé.

2 Ressource numérique consultée le 24 juin 2017. http://www.ffec.asso.fr/les-ecoles-supericures-de-cirque-
en-france_40.php Précisons que d’autres écoles dont le Lido a Toulouse ont entamé les démarches pour
bénéficier de ce label.

3 De nombreux établissements proposent des ateliers de cirque. Dans certains d’entre eux, le cirque fait partie
intégrante du cursus scolaire et universitaire. La Fédération Frangaises des Ecoles de Cirque (FFEC) réperto-
rie sept lycées qui délivrent le diplome du baccalauréat L. avec une option cirque dite « lourde » dont le lycée
Marcellin Berthelot de Chatellerault (Vienne) qui propose le cirque en « option renforcée ». Tous sont situés
dans des villes dotées de structures et d’institutions spécialisées dans les arts du cirque, notamment des Poles
citque et/ou des écoles de cirque structurées de longue date. Il s’agit des lycées suivants : Lycée Gatros a
Auch (Gers), Lycée Doisneau a Vaux-en-Velin (Rhone), Lycée Savina a Tréguier (Cotes-d’Armor), Lycée La
Hotoie 2 Amiens (Somme), Lycée Sud au Mans (Pays de Loire). Ressource numérique consultée le 21 sep-
tembre 2017. http://www.ffec.asso.fr/les-options-cirque-au-lycee_28.php
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des dotations accordées par les villes, les départements, les régions et par ’Etat, ce
qui se répercute sur 'accompagnement des compagnies, a ’équilibre économique
souvent tres fragile, et qui en font les frais. Les conditions de diffusion sont elles
aussi délicates car peu de lieux ont les moyens d’accueillir les spectacles composés
de troupes nombreuses ou font le choix de le faire. Certains éveénements ou festivals
sont purement et simplement annulés faute de moyens pour les assumer dans des
conditions de travail et de salariat décentes (pour ne pas dire légales) mais aussi a la
suite de décisions politiciennes. Le contexte économique et idéologique défavorable
a la culture freine et conditionne le développement entamé par le secteur. Les
réformes successives du régime d’indemnisation des intermittents du spectacle
(2003, 20006, 2014) ont accentué la précarité des artistes et des compagnies les plus
fragiles'. Dans le bilan que le journaliste Thomas Hahn dresse des dix ans d’activité
de I'Espace Cirque d’Antony (I'un des Poéles nationaux du cirque dépendant du
Théatre Firmin Gémier — La Piscine d’Antony) dans un parcours découverte publié
par HorsLesMurs, Pauteur prend la mesure des conséquences sur les formes de la
structuration du secteur dans un contexte économique fragilisé. II écrit :

Les circassiens aussi doivent se battre de plus en plus pour leur affiliation a
I'annexe X de l'assurance chémage des intermittents du spectacle. Le nombre
de coproducteurs a réunir, méme pour un format modeste, a augmenté de fa-
con vertigineuse. Des compagnies comme Les Arrosés, programmés a Antony
en 2005, ont été obligées de réduire leurs effectifs et les formats de leurs spec-
tacles. Plus question de réaliser une production de cent vingt minutes pour dix
interpretes comme leur « Cabaret cirque »2.

Comme les formes chorégraphiques ou théatrales, les conditions économiques
des arts et de la culture conduisent les arts du cirque et les arts acrobatiques a
favoriser la création de formes légeres : les solos et duos se multiplient, et si la
création pour 'espace frontal des scenes de théatre ou pour I'espace public est un

I Le sociologue Mathieu Grégoire, spécialiste du régime de I'intermittence du spectacle, tire les conclusions
suivantes de son étude sur les conséquences des réformes de 2003 : « Les intermittents se sont globalement
adaptés aux nouvelles regles et sont parvenus a se maintenir : on compte en 2012 autant d’intermittents man-
datés une fois dans 'année qu’en 2003. De méme, le niveau des salaires et des indemnités, apres un choix de
trois ou quatre ans apres la réforme, s’est a nouveau stabilisé a son niveau antérieur.

En revanche, qualitativement, la ressource socialisée s’est profondément transformée. L’indemnisation est
devenue beaucoup plus aléatoire et I’éligibilité, rendue plus difficile, contribue a accentuer la nécessité de
cachetonnage. Si la réforme n’a pas eu les effets économiques escomptés, elle a en revanche profondément
détérioré — au nom du retour a la norme de 'emploi — les conditions d’exercice de leurs activités. » Mathieu
GREGOIRE, Les Intermittents du spectacle : enjen d’un siécle de lutte de 1919 a nos jours, Paris, La Dispute, 2013,
p. 171-172.

2 Thomas HAHN, « Les 10 ans de 'Espace Cirque d’Antony — un bilan artistique », Parcours découvertes édités
par HorsLesMurs, 2015. Ressource numérique consultée le 7 décembre 2015. http://horslesmurs.fr/?p=9071
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choix, les motivations sont souvent avant tout économiques!. Beaucoup anticipent
des le processus de création une souplesse des conditions de diffusion et peuvent
jouer leurs spectacles tant sur le plateau d’un théatre ou sous un chapiteau que dans
la rue. L’économique contraint nettement P'esthétique. Les différentes organisations
professionnelles d’un art qui semble devoir continuellement prouver qu’il n’est pas
qu'une pratique subalterne et fantaisiste, restent mobilisées afin de réaffirmer les
besoins de soutien et de moyens, ainsi que les spécificités d'un champ artistique qui

reste mal connu des élus comme des agents de I’Etat.

I Ce choix de créer des formes pour la scéne combine souvent des motivations esthétiques et des motivations
logistico-économiques. Le chapiteau est un espace lourd et couteux, difficilement conciliable avec les équipes
réduites des formes en solo ou duo.
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1.3.2. SE FONDRE DANS LA MOUVANCE CONTEMPORAINE ET
S’EN DISTINGUER

Le pocte, en tant que contemporain, est cette
fracture, il est celui qui empéche le temps de se
rassembler et, en méme temps, le sang qui doit
souder la brisure. Le parallele entre le temps — et
les vertebres — de la créature et le temps — et les
vertebres — du siécle constitue 'un des thémes
centraux du poéme.

Giorgio Agamben!

La légitimité certaine dont bénéficie le cirque se fonde sur deux conceptions de
Part, 1a création et le divertissement, qui tendent a étre opposées voire a se soupgonner
réciproquement de « trahison » et de « corruption » a I’égard de ce qu’est ou devrait
étre le cirque. L’une répond a un désir de création, elle valorise le geste artistique,
Poriginalité des formes, leur caractere expérimental et la figure de lartiste (non
dénuée d’un certain romantisme) quand l'autre tend trop souvent a cantonner le
cirque a ce qu’il a de divertissant, de festif, de «léger» et de « populaire » et a
privilégier, selon une vision réductrice, I'effet du spectacle sur le public. L’écart entre
ces deux conceptions que le cirque francais actuel tente de concilier est également
symptomatique de la double injonction qu’impose aux compagnies le cumul de
Pidentité d’artistes et d’entreprencurs du spectaclez. Etudions ce que fait ce double
mouvement du processus de légitimation du cirque en France qui consiste a
produire des «créations» capables de se faire une place sur les scenes
institutionnalisées (ce a quoi participent le mélange et les circulations entre les arts)
et des formes divertissantes et populaires, voire des créations qui restent populaires
et divertissantes?.

I Giorgio AGAMBEN, Qu’est-ce que le contemporain 2, Paris, Rivages Poche, petite bibliotheque, 2008, p. 15.

2 Cette dichotomie est spécifique au contexte frangais. D’autres pays, comme le Québec, assument et encou-
ragent la création d’un cirque divertissant. Dans ce pays ou ce champ artistique connait un large développe-
ment, « Le Cirque » (sous-entendu « du Soleil ») reste une référence écrasante qui limite les créations dans
d’autres registres et esthétiques. Les formes plus expérimentales peinent a exister et a trouver une place
comme le souligne Louis Patrick Leroux dans I’épilogue de I'ouvrage collectif consacré au développement du
cirque contemporain au Québec. II reléve les exceptions que sont les créations postdramatiques d’Andréane
Leclerc (Cherepaka, 1.a Putain de Babylone) et d’Anna Ward avec la compagnie Nord Nord Est (e oyage
d’hiver). Louis Patrick LEROUX, « Epilogue : circus reinvested », in Louis Patrick LEROUX, Charles R.
BATSON, Cirgue global. Quebec’s expanding circus boundaries, op. cit., p. 287-289.

3 Précisons que les relations qu’entretiennent ces deux tendances d’un cirque savant et populaire sont va-
riables, mouvantes souvent floues, présupposées et non-dites, les artistes et les agents qui les accompagnent
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1.3.2.1. Le <cirque de <création, une esthétique
« postdramatique »

Bien que les scénes circassiennes se distinguent de la danse et/ou du théatre en
matiere de formes, la trajectoire des démarches que les artistes empruntent depuis
les années 1970 est tres proche de celle de ces autres arts de la scéne. Le mélange et
la circulation entre les arts — dont nous avons montré qu’ils existent bien avant cette
période — est opérant des les formes « bricolées » des prémices du nouveau cirque, il
s’affirme dans les années 1980 et 1990 Le cirque trouve cependant une place sur
les sceénes institutionnelles précisément au moment ou les formes de théatre
postdramatique y sont prédominantes ce qui ne va pas sans influencer les formes
circassiennes ni les uniformiser. Le mélange tend vers une plus grande homogénéité.

La reconnaissance et la 1égitimité du cirque — art du corps, fagonnant des figures
visuelles et se passant volontiers du texte au profit d’'une expression physique non
verbale — se trouvent renforcées par un contexte ou les arts de la scene valorisent
I'image, le corps, la « performance », le mélange des arts, au détriment de la fable, de
la fiction et du texte notamment dans le cas du théatre. En tant que champ marqué
par un rapport complexe (« complexé? », selon Pierre Hivernat) au texte et au /ogos3,
ou la discontinuité et le montage ont la faveur sur la continuité et la cloture
(supposée) du drame et enclin au mélange des arts, le cirque s’inscrit, a sa maniere,
dans la tendance postmoderniste des arts de la scéne* bien qu’aucun courant du
spectacle de cirque ne soit clairement identifié ni qualifié de cette maniere, comme le
sont la postmodern dance ou le « théatre postdramatiques ». Le cirque qui a longtemps
été considéré comme un divertissement et/ou un art mineur et dont le répertoire

ainsi que les formes produites circulent de I'une a I'autre, contribuent a les articuler, a les fusionner ou encore
a les opposer. Nous les distinguons pour les besoins et la clarté de I’analyse.

I Martine MALEVAL, L’Eme;;geme dn nonvean cirque. 1968-1998, ap. cit., p. 279-280.

2 Pierre HIVERNAT, « Le cirque (dé)complexé », gp. cit.

3 11 est courant de présupposer une incompatibilité du texte, du /gos et de expression circassienne. Rappelons
que des le XVIIIe siecle et au XIX¢ siécle, le cirque moderne s’est construit et a existé dans un contexte de
censure fort ou la production scénique et textuelle était particuliérement encadrée. Précisons encore que les
formes du cirque qui ont résisté a 'effondrement du secteur dans I'aprés seconde guerre mondiale, fabriquant
le cirque #raditionnel, ont valorisé la mise en scene du corps et de I'image au détriment du texte. Notons encore
simplement la difficulté physique que représente la maitrise simultanée d’une figure de cirque et de la diction
d’un texte. (Nous développerons ces tensions dans la suite de ce chapitre.)

* Voir Fredric JAMESON, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif, traduit de 'américain par
Florence Nevoltry, Paris, Beaux-arts de Paris les éditions, 2007. Le théoricien allemand Hans-Thies Lehmann
’a étudié pour les formes théatrales dans son ouvrage Le Théitre postdramatiqgue. Hans-Thies LEHMANN, Le
Théditre postdramatique (1999), traduit de I'allemand par Philippe-Henri Ledru, Paris, I’ Arche, 2010.

5> Hans-Thies LEHMANN, Le Théditre postdramatique, op. cit.
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reste a (re)constituer, trouve dans la dynamique qui a marqué les scenes
contemporaines depuis les années 1980 jusqu’au début des années 2010 un contexte
propice au renouvellement de ses pratiques, de ses formes ainsi qu’a son expansion
sur les scenes légitimées (donc légitimantes). Le cirque appuie cette reconnaissance
par les institutions sur I« affaiblissement du verbal (techniquement de moins en
moins travaillé) au profit du corps ou de I'image ou des deux (techniquement de
plus en plus travaillés)! », un phénomeéne que Muriel Plana observe et critique dans
le champ du théatre. Martine Maleval s’inquicte cependant de I'ambiguité de la
relation que les arts du cirque, dans leur quéte de légitimité, entretiennent avec les
champs artistiques contemporains dominants. Elle explique : « [L]e cirque, devenant
arts du cirque, a modifié son rapport au théatre et a la danse, sous leffet d’une
séduction et en résistance a leur possible phagocytose. Intégré dans leur champ, [le
cirque] en subit les régles et les modifications évolutionnistes?». Le manque
d’historicisation du cirque, le désir du cirque d’étre reconnu en tant qu’art majeut, sa
récente institutionnalisation ainsi que I'émergence de générations d’artistes (dont
nous faisons partie) dont le parcours s’est pleinement ou partiellement construit
dans, avec ou au bord des institutions établies (alors que les générations précédentes
ont ceuvré a linstitutionnalisation) semblent en outre avoir mené a considérer de
telles pratiques comme naturellement circassiennes, effagant d’autres manicres
potentielles de concevoir le cirque et de le faire.

Le numéro, le montage des attractions et le crescendo de la virtuosité que les
compagnies du nouvean cirgue avaient déja largement déconstruits au profit de formes
cherchant certes une certaine unité esthétique tout en s’appropriant ’hétérogénéité
du cirque comme I'a étudié Martine Maleval ont connu, depuis 2002, de nouvelles
transformations dont certaines sont liées au choix massif de réaliser des créations
pour la scéne au détriment de la piste et du chapiteau. Quand le théatre dissout le
drame, comme le démontre Isabelle Barbéris lorsqu’elle analyse que « [l]a plupart
des scenes contemporaines s’abordent comme des espaces de sédimentation, de
dépot, de résurgence n’ayant plus grand-chose a voir avec la linéarité et la
séquentialité du drame? », le cirque dissout la séquentialité par numéro et accentue la
continuit¢é du mouvement. L’importation dans le champ du cirque des notions

I Muriel PLANA, Théétre et politique. Tome 1. Modeéles et concepts, Paris, Editions Orizons, coll. « Comparaisons »,
2014, p. 46.

2 Martine MALEVAL, L’Emergence du nonvean cirque. 1968-1998, op. cit., p. 280.

3 Isabelle BARBERIS, Théitres contemporains. Mythes et idéologies, op. cit., p. 28.
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d’« écriture scénique » et de « dramaturgie », dont nous avons étudié la mutation
dans notre précédent chapitre!, modifient les logiques de collage et de montage qui
restent toutefois un mode de composition privilégié des créations circassiennes.
Elles tendent a plus de cohérence et d’homogénéité au détriment de I’hétérogénéité
constitutive de 'identité du cirque qui est alors considérée comme un défaut.

Alors que les arts du cirque se sont longtemps distingués par leurs esthétiques
foisonnantes et éclectiques, par des compositions dynamiques, par le nombre
souvent conséquent d’artistes en piste et que leur instabilité et leur hybridité sont
sans cesse revendiquées, les années 2000 ont vu émerger et se multiplier des
spectacles monodisciplinaires abandonnant I'hétérogénéité disciplinaire pour se
spécialiser dans la mise en scene de 'une d’elles, mais aussi les formes plus abstraites
et conceptuelles. Les formes acrobatiques dramatisées (muettes ou parlées) et
fictionnalisées telles que les troupes du nouveau cirque ont pu en produire? — et,
pour certaines, continuent de le faire — se sont vues peu a peu ringardisées par les
normes esthétiques imposées par les formes contemporaines (tout en conservant un
certain succes aupres du public). Par ailleurs, comme dans les autres arts de la scene,
les distributions se sont nettement réduites : les spectacles en solo, duo, trio ou
quatuor se sont multipliés et la forme courte du numéro un temps délaissée a été
réhabilitée.

Dans son essai Ewntre théatre et performance : la question du texte, Joseph Danan
déplore, quant a lui, le fait que les scenes théatrales contemporaines cherchent a
s’extraire du /ogos et remarque un glissement d’un « état d’esprit dramatique » vers un
« état d’esprit performatif’ » qu’il décrit en des termes appropriés pour dépeindre les
scenes circassiennes et acrobatiques contemporaines : « Il serait fait de mobilité,
d’instabilité, de présence, de confiance accordée a 'instant, de vulnérabilité, de mise
en danger*... » Le corps, la facon dont il est travaillé, faconné, représenté et mis en
scene concentre une large part des caractéristiques qui rapprochent les sceénes
acrobatiques des scenes théatrales dominantes. La notion de déséguilibre atfine la
teneur du mouvement exploré par l'acrobatie et insiste sur linstabilité des corps
(dans lespace et symboliquement dans leur rapport au monde). Le déséquilibre des
corps fonde et sous-tend P'esthétique du risque dont les formes circassiennes ont fait

I Voir infra, p. 406.

2 Voit supra, p. 109.

3 Joseph DANAN, Ewntre théatre et performance : la question du texte, Arles, Actes Sud-Papiers, coll. « Apprendre »,
2013, p. 27.

4 1d.
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leur spécialité comme Pont étudié plusieurs théoriciens des arts de la scene et en
premier lieu Philippe Goudard. La vulnérabilité et la mise en danger des corps
s’entendent au sens propre dans les spectacles acrobatiques. S’il est vrai que la
performance (au sens d’exploit) acrobatique demande une attention particulicre a
Iétat du corps et de la pensée de 'acrobate dans 'instant de la réalisation (sous peine
d’accident), U'byperréalité de la prise de risque acrobatique accentue la valorisation de
la présence, d’une immédiateté supposée pure de la relation et de I'instant malgré le
cadre scénique et lartificialité de la mise en scenel. Sur les scenes circassiennes
contemporaines, les spectacles sont «davantage présence que représentation,
davantage expérience partagée qu’expérience transmise, davantage processus que
résultat, davantage manifestation que signification, davantage impulsion d’énergie
qu’information? ». La performance acrobatique s’apparente en cela au « performatif »
que valorisent les scénes contemporaines. Dans le pacte qui lie artistes et
spectateurs, 'espace scénique, par convention un « espace vide? » et plastique extrait
du monde, ne propose plus une représentation du monde ou d’'un monde, mais au
contraire devient un espace ou 'immédiateté de la relation s’intensifie*. Si, comme le
montre Hans-Thies Lehmann, « [lje théatre postdramatique se présente comme un
théatre de la corporalité antosuffisante, exposée dans ses intensités, dans sa “présence”
auratique et dans ses tensions internes transmises vers Uextérieur® », alors les arts du
cirque contemporains sont au plus proche du théatre, au plus proche de l'art de la
scene parmi les plus légitimes intellectuellement au début des années 2000. La
relation et le mode de communication installés entre les corps dans cet espace
iraient a 'encontre de la surmédiatisation dans laquelle nous baignons®. Les arts du
cirque font aisément leur credo du « mythe du vivant » analysé par Isabelle Barbéris
dans son essai Théatres contemporains. Mythes et idéologies :

A ce sujet, voir supra, p. 68.

2 Hans-Thies LEHMANN, L¢ Théditre postdramatique, op. cit., p. 134.

3 Peter BROOK, L’Espace vide, Patis, Seuil, « Points », 2003, (1968).

4 Bien qu’il nous paraisse difficile d’envisager que les arts de la scéne ne relevent que de I'une ou de l'autre de
ces conceptions. Nous pensons au contraire qu’ils jouent sans cesse de la surimpression de la fiction et du
réel. La revalorisation du corps et de la présence par les arts de la scene contemporains semble davantage
valoriser 'immédiateté de la relation.

5> Hans-Thies LEHMANN, Le Thédtre postdramatique, op. cit., p. 150.

6 « L'art du spectacle est un art sans média, évidemment minoritaire, lieu ou il n'y a pas de virtualité, pas
d'intermédiaires, ou « 'nomme vient voir 'homme ». Autrefois on opposait 'art du spectacle avec la réalité,
aujourd'hui c'est l'inverse : le monde entier devient virtuel et le spectacle devient la réalité. » Présentation de la
compagnie Yoann Bourgeois. Ressource numérique consultée le 16 décembre 2015.
http://www.cieyoannbourgeois.fr/compagnie/presentation
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Le mythe du vivant ne se décline donc pas que sous les formes du jeu et de la
présence scénique : il modele également la majorité des écritures dramatiques
contemporaines. Face a un monde de plus en plus froid et virtuel, substituant la
gestion a 'organisation et les procédures aux échanges intersubjectifs, les arts
de la sceéne privilégient des formes misant sur ’énergie, la présence, le rythme, le
jeu et le temps-réel. Comme inversion (et non imitation) du contenu social im-
posé, la pensée vitaliste trace ainsi un profond sillon dans le XXe¢ siecle théatral!.

Les corps que met en sceéne 'acrobatie sont pourtant éminemment travaillés par
Pentralnement, faconnés par la mise en sceéne quand ils ne s’inscrivent pas dans des
représentations normées qui reproduisent (ou critiquent) des stéréotypes sociaux (de
genre notamment), loin de toute corporalité supposée « naturelle». Le corps
circassien est envisagé comme une matiere, un corps sculpté?, faconné, un corps
malléable et métamorphique qui produit des formes, des figures. La contorsion
pousse cette malléabilité du corps a son paroxysme. La figure, dont il faut souligner
la polysémie, est par convention considérée comme I'une des bases des formes
circassiennes. Philippe Goudard propose la définition suivante des figures dans le
champ du cirque :

Ces suites précises et complexes sont organisées selon le méme mode irréduc-
tible dans toutes les actions du cirque : un état stable, qui peut étre une posture
(se tenir debout) ou un mouvement régulier (marcher, se balancer sur un tra-
peze a un rythme stable, jongler régulierement avec quatre balles...), est modifié,
puis suivi d’un retour a I’état initial ou a un autre état stable. [..] La figure en
acrobatie ou jonglage est un ensemble de mouvements et gestes ; en chorégra-
phie ou en équitation, un ensemble de pas ; une succession identifiée d’actions
physiques en sport. Elle est aussi une représentation symbolique et un élément
individuel et structuré se détachant d’un ensemble. C’est également bien sar le
visage et 'expression d’un individu. Se figurer quelque chose cC’est étre capable
d’en avoir une représentation mentale3,

Le corps modelé par la pratique acrobatique fabrique des figures qui, agencées dans
le cadre d’'un numéro ou d’un spectacle, faconnent des sculptures gestuelles*. Ici
encore, les formes circassiennes et théatrales contemporaines sont trés proches.

! Isabelle BARBERIS, Théitres contemporains. Mythes et idéologies, Paris, Presses Universitaires de France, 2010,
p. 37. ;

2 A ce sujet, voir Agathe DUMONT, Ecritures scénographiques, écritures chorégraphiques : dessins de danse et de cirque,
mémoite de recherche de master 2, Institut d’Ftudes Théatrales, Université de Paris 111, sous la direction de
Christine Hamon-Siréjols, 2006.

3 Philippe GOUDARD, Le Cirque entre I'élan et la chute. Une esthétique du risque, Montpellier, Espaces 34, 2010,
p. 30.

# La sculpture est un motif récurrent parmi les ceuvres circassiennes. Du numéro classique de la statue de
bronze jusqu’aux formes contemporaines travaillant avec de la terre glaise.
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Lorsqu’elle étudie le théatre « néo-mythique! » de Bob Wilson, Isabelle Barbéris
observe que «les hommes deviennent des sculptures gestuelles’ ». Elle insiste sur le
caractere pictural donné au corps en précisant que « [l]'association avec la peinture
rend les choses comme des natures mortes, les acteurs comme des portraits en pied
articulés? ». Les acrobates se sont, par ailleurs, approprié les différentes approches
de la danse contemporaine (qui fait pleinement partie des cursus de formation des
artistes de cirque dans les écoles préparatoires et supérieures) et expérimentent le
mouvement de Pacrobatie qu’ils contribuent a décomposer voire a déconstruire.
Cette démarche peut tendre a englober I'acrobatie sous 'expression, trés suggestive,
d’«art du mouvement » (dont elle est devenue un quasi-synonyme) qui souligne la
mobilité des corps mis en scene et qui, comme catégorie, regroupe un mouvement
acrobatique et un mouvement chorégraphique ou théatral (le théatre est alors
entendu comme un théatre physique, non verbal). Si acrobatie risque d’y perdre
une part de sa spécificité, les emprunts aux techniques de la danse contemporaine et
aux pratiques somatiques ont permis aux artistes de se détacher (sans
nécessairement ’'abandonner) du seul impératif de virtuosité et de mise en scene de
Pexploit et d’expérimenter, comme nous I’étudierons, d’autres corporéités
acrobatiques, d’autres compositions, d’autres agencements, d’autres modalités
d’hybridations, etc. Composés, décomposés, recomposés, étirés, répétés ou
défigurés, le corps et ses figures sont la matiere a partir de laquelle sont fabriquées
les images des scenes circassiennes ; ils en entretiennent la dimension visuelle. Le
corps acrobate cultive non plus seulement des figures, des formes clairement
dessinées et reconnaissables, mais aussi une « substance physiquet», un « potentiel
gestuels » que I'on peut qualifier, en empruntant au champ lexical de la danse, de
« corporéités » acrobatiques. Le philosophe Michel Bernard souligne les
« connotations plus plastiques et spectralest» du terme de corporéité qu’il définit
comme la « matérialité sensible instable et aléatoire’ » du corps. Certains artistes
n’explorent et ne déclinent plus qu’une forme de figure, de posture du corps dans
Pespace, de rapport entre les corps, de rapport entre les corps et un certain type
d’agres ou d’objet ; le contenu des spectacles et des numéros est dilué, les rythmes

1 Isabelle BARBERIS, Thédtres contemporains. Mythes et idéologies, op. cit., p. 124.

2 Ibid., p. 126.

31d.

4 Ibid., p. 150.

51d.

¢ Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, Pantin, Centre National de la danse, 2001, p. 21.
71d.
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ralentis, les esthétiques épurées!. La densité se trouve alors dans les béances laissées,
dans la superposition des couches, dans l'intensité des interstices, dans les tableaux
mouvants fabriqués. Prolongeant la démarche autoréflexive dans laquelle
s’inscrivent un grand nombre des ceuvres de la création circassienne depuis le début
des années 1970 et au-dela des clivages disciplinaires ou esthétiques, certains artistes
de cirque s’emploient a décortiquer le geste circassien jusque dans ce qu’il a de plus
petit, de plus fin, d’a priori invisible, donnant lieu a des ceuvres métaphysiques.

Ici encore, les arts du cirque trouvent un point de concordance tres fort avec les
formes du théatre contemporain postdramatique, ainsi qu’avec certaines des formes
chorégraphiques. Si l'acrobatie envisagée comme « pure» présence semble mal
s’accommoder du drame, elle semble plus encline a manier les « principel[s] de la
“dramaturgie visuelle” 2», «réalisation “concreéte” de structures formelles
visuellement perceptibles® » qui, selon Hans-Thies Lehmann, «atteint [...] une
magnification extréme [...] dans le théatre comme lieu du regard*». Ce corps
acrobate mobile et métamorphique participe a la fabrique d’une ceuvre tissée dans la
pluralité des champs artistiques mobilisés. Comme le chorégraphe-danseur dont
Francois Frimat étudie les compositions, I'acrobate qui émiette son mouvement
«s’emploie a ceuvrer, c’est-a-dire a hybrider un donné corporel, social et culturel
pour viser quelque chose qui ne peut apparaitre que dans les limites de sa donation
ponctuelles ». Le défaut de répertoire, le complexe que les arts acrobatiques
entretiennent avec le texte, mais surtout la grande place occupée par 'expression du
corps dans les arts acrobatiques, favorisent les « écritures scéniques » ou « de plateau
». Les acrobates ont la spécificité d’étre, trés majoritairement, une certaine forme
d’«auteurs en scene® » pour emprunter expression théorisée par Marion Cousin,
c'est-a-dire qui écrivent non pas seulement a pattir mais « depuis le plateau’ ». Un
artiste ou un collectif d'artistes a P'origine d’un spectacle de cirque qui portent la
responsabilité artistique de I'ccuvre fabriquée sont a la fois auteurs et interpretes de
leur propre création. Ils sont parfois accompagnés par un dramaturge, regard

! Nous pensons aux créations de la Compagnie 111 dirigée par Aurélien Bory, de la compagnie Rhizome
dirigée par Chloé Moglia, de la compagnie Yoan Bourgeois qui réduit sa pratique du trampoline au simple
tombé plat dos dont il explore les variations, de la compagnie un Loup pour ’homme ainsi que, dans une cer-
taine mesure aux créations du GdRA.

2 Hans-Thies LEHMANN, Le Théditre postdramatique, op. cit., p. 155.

31d.

4 1d.

5> Francois FRIMAT, Qu'est-ce que la danse contemporaine 7, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p. 129.

¢ Marion COUSIN, citée par Julie SERMON, Jean-Pierre RYNGAERT, Théitres du XXI' siecle : commencements,
Paris, Armand Colin, « Lettres Sup », 2012, p. 51.

7 Id. Nous soulignons.
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extérieur ou metteur en scene. Encore tres peu de metteurs en scene acrobates de
formation sont a I'initiative d’une création sans faire partie des artistes en scenel.

11 est, en outre, difficile de discerner avec précision a quel point la 1égitimité dont
jouissent les arts du cirque tels quiils se sont développés dans le champ de la
création contemporaine en France et en Furope est liée au fait que ces arts se
prétent particuliecrement a la réalisation de formes appartenant aux esthétiques
postmodernes dominantes dans les arts de la scene contemporains ou bien, a
linverse, a quel point les agencements, les esthétiques et/ou les valeurs (réelles ou
supposées) plus spécifiquement attachées aux spectacles circassiens ont influencé
Pensemble des arts de la scéne. En effet, les formes circassiennes ont eu de maniére
récurrente au cours de Thistoire une influence sur les formes théatrales. Il existe
ainsi une certaine filiation entre les formes scéniques contemporaines et le spectacle
de cirque qui n’est pas toujours exprimée de maniere explicite. Dans un chapitre
consacré a la vitesse et au rythme, Hans-Thies Lehmann cite des formes proches du
cirque dans la généalogie qu’il propose du théatre postdramatique. Le théoricien
reconnait 'influence de la variété et de la composition circassienne sur le rythme et
laccélération du drame. Il écrit: « Le théatre moderne fut influencé de maniere
déterminante par les formes de divertissement populaire, par exemple le principe du
numére® ». Puis 1l précise : « Le démantelement du temps au théatre en des séquences
toujours plus courtes est donc influencé par le halétement grandissant de
I’époque? », un rapport au monde que les formes circassiennes ne manquent pas de
mettre en scene, comme de critiquer. Soulignons, comme le précise lui-méme
Hans-Thies Lehmann* et comme le montre ’étude menée par Laurent Guido, que le
cinéma s’est saisi de ce principe issu des formes du music-hall>. N’omettons pas de

U A ce sujet, voir Marion GUYEZ, « La distribution sur les scénes circassiennes », Agin [En ligne], (2015)
N°7 : La Disttibution, Dossiets, Distribution et rapport de production, mis 4 jour le : 23/10/2015. Ressoutce
numérique consultée le 8 juillet 2016. http://agon.ens-lyon.fr/index.phprid=3260

2 Hans-Thies LEHMANN, Le Théditre postdramatique, op. cit., p. 92.

3 Ibid., p. 93.

* « La technique cinématographique et le développement d'une culture cinématographique qui I'accompagne
font du numéro, de I'épisode et du kaléidoscope un principe. » 1bid., p. 92.

5> « C’est au plan structurel que se situe 'impact majeur de cette culture sur le cinéma, auquel elle a transmis
ses schemes complexes d’agencement fondés sur Passemblage de brefs sujets divertissants aux effets
émotionnels et rythmiques variés. Pour I'essentiel dédiés a de breves performances physiques, ces numéros se
voyaient juxtaposés en fonction des impératifs du programme. Celui-ci constitue une forme emblématique qui
demeure fort méconnue, mais dont linfluence s’est pourtant avérée déterminante, tout d’abord sur la
composition de la séance de films, puis sur la relation entre ces mémes films et les numéros scéniques avec
lesquels ils ont cohabité dans des soirées de music-hall, puis dans des salles spécialisées de cinéma ; enfin sur
la distribution dynamique des types de séquences au sein d’un film ». Laurent GUIDO, « “Un programme
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rappeler encore 'importance accordée au corps, a sa mécanique et, par la méme,
I'intérét pour le cirque de figures majeures du théatre comme Meyerhold dont nous
avons fait mention dans notre chapitre précédent!. Par ailleurs, un certain nombre
des artistes qui se trouvent au fondement du nouveau cirque dans les années 1970
sont issus du théatre et se tournent vers le cirque par réaction a un théatre
textocentré qu’ils jugent insatisfaisant. Sur les scénes contemporaines, des motifs
variés (rupture esthétique, spécificités des compétences acrobatiques et de leur
potentialité symbolique, etc.) poussent un nombre conséquent de metteurs en scene
et de chorégraphes a faire appel a des circassiens dans leurs distributions?

Ces jeux d’attraction et de répulsion nous incitent a repenser le mélange des arts,
constitutif des ceuvres circassiennes, a la lumiére de ses mises en ceuvre sur les
scénes contemporaines. Le « mélange des atts et/ou [']lintermédialité » dont Mutiel
Plana souligne le caractere « systématique? » sur les scenes postdramatiques, reste-t-il
fidele 2 un mode de mélange spécifiquement circassien (ce qui suppose qu’une telle
spécificité soit identifiable?) ? Ou bien glisse-t-il par I'appropriation des modes
d’« écritures contemporaines » vers une uniformisation avec les formes dominant les

autres arts de la scéne> ?

1.3.2.2. La légitimation d’un art « populaire »

Comment la légitimation du cirque parmi les arts de la scene contemporains
institutionnalisés s’articule-t-elle, s’accommode-t-elle ou se concilie-t-elle avec la
dimension « populaire » attachée a ce spectacle ? Le cirque est couramment défini
comme un art divertissant et « populaire ». Sans étre toujours clairement défini,
Padjectif revient de manicre récurrente dans le discours de la ministre Catherine

complet de Variétés en 15 minutes”: la séance Skladanowsky et les bases scéniques du dispositif
cinématographique », in Marguerite CHABROL, Tiphaine KARSENTT (dir.), Théditre et cinéma. Le Croisement
des imaginaires, op. cit., p. 24-25.

' Voir supra, p. 100.

2 Nous pensons a Giogio Barberio Corsetti dans Ie Metamorphosi I’Ovide (2003), au Groupe Merci dans Trust
(2014), a Laurent Pelly et Agathe Mellinand dans Sindbad le marin (2012), etc.

3 Muriel PLANA, Théétre et politique. Tome 1. Modeles et concepts, op. cit., p. 46.

411 serait tentant de considérer 'agencement du cirque classique comme un modeéle du mélange des arts dans
le champ circassien. Un rapide tour d’horizon des ceuvres de cirque depuis les débuts du cirque moderne
nous amene cependant a considérer ce mélange certes constitutif du spectacle circassien mais tres largement
mouvant dans les agencements.

> Notons qu’aux « ceci n’est pas du cirque » assénés par des puristes d’un certain cirque face a des spectacles
explorant le champ, certains opérateurs issus du théatre considerent que le cirque « n’existe pas » ou qu’il est
un outil au service d’une ceuvre théatrale.
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Tasca en 2001 ainsi que dans les projets des Poéles nationaux du cirque et les
missions des lieux de formation. Populaire, car cet art du geste de tradition non
verbale aurait la capacité de s’adresser a tous, usant d’un codage qui serait
déchiffrable au-dela des ages, des savoirs, des cultures et des langues. Il répond ainsi
a une pulsion d’universalité globalisante, au risque pour les formes de s’appauvrir et
pour les spectateurs d’étre infantilisés. Le cirque s’inscrit également, comme cela a
¢té souvent étudié, dans la lignée des fétes populaires, notamment du carnaval’. 1
est divertissant parce que le fo/klore qu’il mobilise convoque la fantaisie, « détourn|e]
de ce qui occupe » en mettant en scene des corps extra-ordinaires, « distrai[t] en
amusant’» ou en provoquant des émotions fortes. Le cirque que Iimaginaire
collectif associe a 'enfance est souvent percu comme une bulle colorée, scintillante,
sucrée et joyeuse capable de trancher avec le pessimisme ambiant, a mille lieues des
actualités catastrophiques et angoissantes. Les arts du cirque et les arts acrobatiques
répondent en cela a la dimension hédoniste que le philosophe Yves Michaud repere
dans la définition contemporaine de I'esthétique :

De maniere plus floue, plus diffuse et plus indistincte, il s’agit d’un plaisir pris a
une expérience qui est, en outre, délimitée, autonome, compartimentée, dont les
codes sont faciles a saisir et les connivences aisément partagées’.

Tant pour certains artistes que pour certains programmateurs et/ou spectateurs, il
représente un moyen d’évasion et offre une alternative heureuse a la morosité
ambiante. Méme si les risques pris provoquent les frissons de I'angoisse et si des
ceuvres comme La Strada*, La Nuit des forains® ou la série télévisée La Caravane de
létrange® ont su en montrer les sordides dessous, ces représentations courantes
entretiennent des attentes, des fantasmes a I’égard du cirque. Au point qu’il apparait
pertinent de s’interroger: que reste-il du cirque lorsqu’on a retiré les couches,
attractives ou répulsives, de fantasmes et de mythologies dont il fait 'objet ?

Cette conception « tout public » du spectacle de cirque lui confére une place de
choix dans les processus de démocratisation culturelle et de décentralisation opérés

1 Voir Cotine PENCENAT, Du théitre an cirgue dn monde. Une dramaturgie dun hasard dans les arts en action, Patis,
I’Harmattan, coll. « Esthétiques », 2012, p. 45. Ou encore la thése de Myriam PEIGNIST, Homo acrobaticus.
Essai pour une rencontre des mots et des gestes. Volume 1, These de doctorat en sociologie sous la direction de Mi-
chel Maffesoli, Université Paris Descartes, 2008.

2 Article « divertir », in Paul ROBERT (dit.), Le Nouvean petit Robert. Dictionnaire alphabétique et analogiqne de la
langue frangaise, op. cit., p. T74.

3Yves MICHAUD, L’Art a I'état gazenx, Paris, Librairie Artheme Fayard, « Pluriel », 2011, p. 171.

4 Federico FELLINI, Iz Strada, 1954.

5> Ingmar BERGMAN, La Nuit des forains, 1953.

¢ Daniel KNAUF, La Caravane de I'étrange, 2003.
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en France a partir de 19811 Il est vrai que les chapiteaux se prétent particuliecrement
a une diffusion dans un espace urbain saturé bien que leur implantation soit reléguée
en périphérie des villes? et plus encore peut-étre sur des territoires peu dotés en
¢quipement culturel. L’implantation des Pdles cirques dans des villes moyennes et
des régions rurales refléte les intentions de 'Ftat d’influer dans ce sens :

Pour remédier a cette faible intégration du cirque, le Ministére a contribué a la
mise en place d’un réseau de diffusion spécifique en attribuant en 2001 le label
de « pole cirque » a une dizaine de structures. La plupart de ces poles sont situés
dans des villes de taille moyenne : Ales, Auch, Cherbourg, Lannion... Au-dela
de leur diversité, ces structures traduisent 'implication croissante des collectivi-
tés locales dans le soutien au cirque et a sa diffusion?.

Le cirque qui est inscrit dans une telle dynamique s’accompagne souvent de
présupposés sur les publics de ce spectacle de la part d’une partie des professionnels
du secteur (artistes comme programmateurs). Dans le bilan des trente ans de
prog
politique en faveur dune démocratisation culturelle et du processus
d’institutionnalisation des arts du cirque qu’elle propose, la sociologue Marine
que q propose, g

Cordier montre les limites d’une telle politique culturelle :

Si elles confirment 'engouement pour le cirque contemporain, ces études met-
tent en évidence des résultats ambivalents eu égard aux objectifs de démocrati-
sation culturelle. La diversification de l'offre a bien permis de rallier de nou-
veaux spectateurs a la fréquentation du cirque, mais I’élargissement de
'audience s’est surtout opéré au profit des catégories supérieures, a rebours des
aspirations des pionniers du « nouveau cirque »*.

Malgré la difficulté manifeste de se représenter ce que serait le public du cirque dans
un espace géographique et/ou culturel donné et alors que, il faut en convenir, ’écart
se creuse entre 'imaginaire collectif associé au cirque encore largement partagé et les
esthétiques contemporaines, somme toute, confidentielles, de nombreux
professionnels continuent a fonder leurs choix de programmation sur les supposées
attentes d’un supposé public et ne manquent pas d’éliminer des ceuvres en assenant
comme argument rédhibitoire la formule: «ce n’est pas pour mon public ».

LA ce sujet, voir les travaux de la sociologue Marine Cordier : Marine CORDIER, « Acteurs et enjeux de la
démocratisation culturelle : le cas du cirque », op. ¢it. Marine CORDIER, « De P'art populaire a la création
contemporaine, le cirque a I’épreuve de la légitimation », in Florent GAUDEZ (dir.) Les Arts moyens an-
Jourd’hui, Paris, L’ Harmattan, 2008.

2 « Dans un contexte de raréfaction des espaces dans les villes, la question matérielle de I’accueil des chapi-
teaux dépasse le cadre de la seule politique culturelle pour devenir un enjeu d’aménagement urbain ». Marine
CORDIER, « Acteurs et enjeux de la démocratisation culturelle : le cas du cirque », gp. ¢it.

31d.

41d.
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Soulignons que de nombreux artistes fondent leurs mises en scene sur des
présupposés semblablest. La chercheuse Barbara Métais-Chastanier a analysé la
facon dont les politiques culturelles instrumentalisent le public sous couvert d’une
telle idée du « populaire » :

Celui qui est toujours instrumentalisé, celui pour qui parlent ceux qui agitent la
poupée du « populaire » moribond, c’est le public. Le « vrai » public entendons-
nous bien. Celui qui comme la Vérité d’X-Files est toujours ailleurs. Pas celui
qui applaudit des deux mains les dramaturgies d’avant-garde (toujours intello
celui-1a), pas celui qui va trop souvent au théatre, au musée ou qui a 'audace de
lire quand sa ministre de la Culture lui rappelle que ¢a prend trop de temps
(toujours suspect celui-la), pas celui qui baigne dans la culture, dans I’art ou
dans I’école (il ne sait pas ce que c’est que le réel, celui-la). Non, le Vrai public,
le Brut, I'Ignorant, le Mal-a-l’aise, celui qui sue a I'idée d’une piece de trois
heures, celui qui tremble quand on lui annonce un classique. Celui qu’on dit
«empéché » apres Pavoir affublé pendant longtemps de Iétiquette de « non-
public ». Et c’est au nom de ce Vrai Public, qui n’a pas plus d’existence que le
«Bon Chasseur » des Inconnus, au nom du « Peuple », que le « populaire » se
voit réduit au rang d’objet de culture consensuel. Ce #’est pas pour mon public, mes
habitants ne venlent plus de ¢a, entend-on souvent ad nauseam. Car le « populaire »
sait pour le peuple, pour le public, pour les habitants ce qui est « bon » pour
eux, ce qui est « fait » pour eux, ce quils ont « envie de voir » et ce qu’ils sont
« en mesure de comprendre »2

Le cirque, tel qu’il est aujourd’hui souvent considéré, s’est engouffré avec entrain
dans cette voie avec de lourdes conséquences sur la production actuelle; il
n’échappe pas au constat que dresse Barbara Métais-Chastanier et qui embrasse le
champ plus large des arts et de la culture :

Pourtant le « populaire » semble aujourd’hui n’étre qu’un vulgaire cache-sexe
pour des politiques culturelles populistes et réactionnaires qui n’hésitent pas a
prendre les commandes de lieux artistiques quand leur programmation ne
s’ajuste pas aux cahiers des charges municipaux. On le sait, les élus sont sen-
sibles aux polémiques et le consensus doit régner pour éviter les risques poli-
tiques : les propositions divertissantes ont le mérite d’arrondir les angles en ré-
pondant aux attentes de collectivités souvent plus soucieuses d’aménager le

1 «On n’a pas besoin d’avoir fait Science Po pour gotter la beauté d’une forét ou d’un coucher de soleil »,
affirmait Bernard Kudlak dans un reportage diffusé sur France Inter. Le directeur du Cirque Plume entend
par les spectacles qu’il met en scéne et qu’il compare aux beautés de la nature s’adresser a '« enfant intérieur »
de chaque spectateur qu’il soit « agrégé de mathématiques, candidat a la présidence de la République ou ou-
vrier-magon ». Propos de Bernard Kudlak, in « Le Cirque Plume tire un trait », Inferception, reportage d’Olivier
DANREY, France Inter, 11 juin 2017. Ressource numérique consultée le 30 juillet 2017.
https:/ /www.franceinter.fr/emissions/interception/interception-11-juin-2017

2 Barbara METAIS-CHASTANIER, « La censure par le populaire », Agin [En ligne], « Points de vue », mis 2
jour le 24/11/2015. Ressource numérique consultée le 25 janvier 2016. http://agon.ens-
lyon.fr/index.php?id=3127
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territoire que de le voir se soulever sous effet de tensions et de désaccords
profonds'.

Le cirque, « authentiquement populaire », est un art révé pour satisfaire un tel cahier
des charges. Cette tentation populiste est largement installée, mais, dans le cas du
cirque, elle s’accompagne d’une autre tendance: celle qui aspire a une
reconnaissance en tant qu’objet esthétique, en tant qu’art de ¢réation et qui ne cesse
d’affirmer le caractére majeur du cirque comme champ artistique et culturel. La
légitimité dont bénéficie le cirque depuis le début des années 2000 repose alors sur
une double injonction: tendre vers Iidéal artistique contemporain de formes
expérimentales, innovantes, « écrites », voire avant-gardistes, tout en conservant la
spécificité populaire, divertissante et « tout public » qui semble lui garantir une part
copieuse du marché des arts de la scene ; capter a la fois le capital culturel (avant-
garde) et le capital économique (succes public). Le mouvement dans lequel la
création contemporaine est prise est complexe et contradictoire puisque le champ
doit, dans le méme temps, continuer a se défaire de la mésestime dont le cirque a pu
faire 'objet (y comptis, voire avant-tout, aupres des professions des autres arts de la
scene). Populaire, mais ni mineur, ni subalterne, ni sous-genre divertissant et
«accessible » des formes théatrales. Les arts du cirque s’efforcent de ne plus étre
considérés comme un pur divertissement sans caractere artistique, de travailler a ne
pas rompre totalement avec ce qui peut en faire un art populaire.

1.3.2.3. De I'art du « tout public »

Le processus d’institutionnalisation du cirque encourage la création de formes
cultivées ¢ populaires, défi auquel une partie de la création théatrale s’emploie
depuis de nombreuses années dans un exercice d’équilibre qui nécessite de constants
ajustements. Le cirque serait-il le nouvel espoir de mise en ceuvre d’un « théatre
¢litaire pour tous » a la maniere d’Antoine Vitez ? Un exercice qui nécessite pour les
créateurs de formes circassiennes de présupposer I’égale intelligence du spectateur,
son activité, de le penser comme interpréte de la forme et non pas de lui faire subir
ce que Jacques Ranciére nomme un «abrutissement», c’est-a-dire « ce que le
spectateur doit voir est ce que le metteur en sceéne lui fait voir. Ce qu’il doit ressentir
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est I’énergie qu’il lui communique! ». Il s’agit enfin de ne pas couper les émotions de
la pensée.

La dimension visuelle et sensible, les expérimentations liées a 'espace, au corps,
a la gravité, a la posture du corps dans I’espace, a la relation entre le corps et I'agres
que valorise la création contemporaine du cirque permettent de répondre a cette
double injonction. Le pluriel de I'expression « arts du cirque » prend une épaisseur
nouvelle : il englobe des conceptions divergentes du cirque, contraintes de
collaborer et de cohabiter au sein d’institutions aux moyens trop étroits pour que la
diversité esthétique ait la possibilité de s’épanouir. (Le secteur est plus attentif a un
¢quilibre disciplinaire). Les formes postmodernes, comme l'expérimentation et
I'innovation sont valorisées, mais la création circassienne, pour bénéficier de
visibilité, est incitée a répondre a une injonction d’« universalité ». Le moyen de
déjouer (plus ou moins consciemment) cette double injonction semble étre une
simplification tant des criteres du populaire que de ceux de lexpérimentation
artistique ce qui entraine une domination des formes consensuelles?. Il n’est pas rare
que des compagnies fassent valoir le caractere expérimental de formes qui se
contentent de mettre en scene des scénographies certes inventives, congues
spécifiquement pour un spectacle précis et qui combinent les agrées de manicre
inédite, mais dont le mouvement acrobatique reste tout a fait classique, quand sa
mise en scene ne succombe pas a un exces de didactisme. Une telle conception du
spectacle creuse «la frontiere entre ceux qui agissent et ceux qui regardent’ » que
critique Jacques Ranciere dans Le Spectatenr émancipé et a laquelle le cirque peine a
¢chapper par le principe méme de mise en scene d’une acrobatie virtuose. Le cirque
qui entend faire la démonstration des capacités hors-normes des corps mis en scene
repose précisément sur une fronticre, physique, entre les artistes et les spectateurs®.

! Jacques RANCIERE, Le Spectatenr émancipé, Paris, La Fabrique, 2011, p. 20.

2 11 faudrait également étudier comment la représentation de la « marginalité » (identités hors-normes des
freaks, des itinérants, etc.) qui reste active dans 'imaginaire attaché au cirque, court le risque dans ce contexte
de légitimation culturelle d’étre aseptisée et de servir de caution a un universalisme de bon ton. « Etre reconnu
et 1égitime, c’est-a-dire admis comme ayant une vraie valeur par le plus grand nombre, conforme aux lois, a la
raison, au bon sens, étre autorisé, permis, raisonnable, sensé, “régulier” » ? Une quadrature du cercle pour le
cirque, art de linstabilité, du déséquilibre et de I'impermanence, porteur de représentations de la marginalité,
de laltérité, de ’étrange et de I’étranger... », Philippe Goudard alors administrateur cirque a la SACD relevait,
en 2013, cette contradiction dans la revue spécialisée Stradda. Philippe GOUDARD, « Reconnu, légitime...
ou établi ? », Stradda n°30, HorsLesMurs, décembre 2013, p. 22.

3 Jacques RANCIERE, L¢ Spectatenr émancipé, op. cit., p. 20.

#1I nous est souvent arrivé d’entendre les commentaires de certains spectateurs exprimant (a haute voix) une
certaine déception face a des mouvements qu’eux savent faire ou qu’une personne de leur entourage sait faire.
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Dans cette quéte d’une légitimité en tant qu’art de création, et plus
particulicrement en tant qu’art cu/tivé, reconnu par les institutions, les formes
contemporaines du cirque, les artistes-athletes que sont les acrobates se sont
approprié le vocabulaire des arts savants et aujourd’hui dominants (le théatre, la
littérature, la musique, le cinéma). Le cirque «s’écrit», se «compose», se
« chorégraphie », se « met en scéne » ou « en piste », pense sa « dramaturgie », crée
des « picces », élabore des « partitions », des « synopsis », des « story-boards », des
« scénogrammes », etc. Les références artistiques des créateurs sont plus volontiers
des grands noms du théatre, de la danse, des arts plastiques et de la performance, du
cinéma, de la littérature et de la musique que du cirque (bien que I'imaginaire
circassien continue a alimenter une part de la création)'. De plus en plus d’artistes
ont, comme certaines structutres institutionnelles, le souci de la constitution dun
« répertoire » d’ceuvres circassiennes. « S’agit-il par lutilisation faite de grandes
formes esthétiques, d’anoblir le cirque, souvent considéré comme un art mineur 22 »,
interrogeait déja Pierre Judée de la Combe en 1998 a l'occasion du séminaire
consacré aux écritures artistiques dans le cadre du festival Circa. Pierre Hivernat
souligne lui aussi, au terme du balayage du paysage circassien qu’il a effectué en 2010
afin de constituer Le Panorama contemporain des arts du cirgue’, le désir des artistes de
cirque d’exister dans le réseau extérieur aux arts du cirque (pour des raisons sans
doute beaucoup plus complexes que le simple fait de vouloir prendre modele sur les
autres arts). Une partie des artistes, ainsi que certaines des structures qui les
accompagnent, soucieux d’étre reconnus parmi une élite intellectuelle et artistique,
s’efforcent de faire reconnaitre le cirque comme art savant.

Comme d’autres arts et formes populaires, le rapport que le cirque entretient
avec la culture savante et la pensée, est paradoxal. Si nous constatons une curiosité
certaine, un gout manifeste pour toutes formes de culture de la part d’un grand
nombre de circassiens, ainsi que les traces de cet ancrage cultivé et savant dans le
processus de création, il ne semble pas de bon ton que cette culture s’affiche et
déborde outre mesure dans les spectacles eux-mémes. Les formes trop explicitement
théatrales, trop explicitement apparentées a la culture savante ne bénéficient que

I Les artistes des arts du cirque contemporains citent les noms suivants parmi leurs influences artistiques :
Pina Bausch, Josef Nadj, Vim Vandekeybus, la Need Company, Joél Pommerat, les Chiens de Navarre,
Peeping Tom, Pippo Delbono, etc. Buster Keaton est un modeéle pour de nombreux clowns ou artistes de
cirque qui travaillent une esthétique burlesque.

2 Pierre JUDEE DE LA COMBE, « Eléments de réflexion », in CENTRE NATIONAL DES ARTS DU
CIRQUE, Les FEcritures artistiques : un regard sur le cirque, op. cit., p. 8.

3 Pierre HIVERNAT, Véronique KLEIN, Panorama contemporain des arts du cirgue, op. cit..
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d’une place marginale dans un paysage circassien ou une méfiance voire une forme
d’anti-intellectualisme dominent. Les compagnies du corpus que nous étudions
témoignent du fait que la mention d’auteurs dramatiques (Koltes, dans le cas de la
Compagnie d’Elles) peut fermer la porte a de potentielles coproductions et/ou
diffusion des spectacles. Le cirque opere donc un formatage et court le risque d’une
«censure par le populaire» telle que la décrit et la conteste Barbara Métais-
Chastanier.

Au-dela des références a une culture savante, et cela intéresse notre étude au plus
haut point, la présence méme de texte au sein des formes acrobatiques semble étre
un obstacle a la création et a la diffusion des ceuvres. Bien qu’il existe des traces de
ce type d’expériences depuis les débuts du cirque moderne comme nous l'avons
démontré, le caractere populaire et divertissant attaché au cirque et a l'acrobatie
continuent de cantonner ces arts dans une logique réductrice et simpliste qui
consiste a évacuer de ces spectacles toute maticre textuelle, jugée trop élitiste et
considérée comme un frein a '« universalité » des formes (et a des perspectives de
diffusion internationale). Albin Warette, metteur en scéne et auteur du texte de
Compte de faits (Collectif Prét-a-porter) décrit la facon dont il a été contraint d’adapter
ses envies d’auteur (reflets de celles de I’équipe artistique avec laquelle il collaborait)
aux injonctions du champ culturel dans lequel il entend s’inscrire :

On a fait le choix de simplifier le texte, de le rendre accessible, parce que c’était
suffisant. La on est dans une autre démarche. Je ne sais pas §’il faut le corréler a
¢a mais il y a un moment ou c’est quasiment obligatoire. Le cirque est du spec-
tacle, c’est aussi une industrie. On n’est pas dans une littérature libre et créative
comme on voudrait, on est dans une littérature tributaire d’un résultat. Et 2 un
moment, tu ne vas pas forcément dans la direction ou tu veux, a cause de ce
genre de choses!.

11 précise dans la suite de son propos la facon dont le ton consensuel qui domine la
création circassienne contemporaine « conditionne Pécriture » et reléeve le caractere
« paradoxal » des limites a ne pas dépasser — il ne faut étre ni trop vulgaire ni trop
savant, pour satisfaire I'injonction au zout public du cirque. Il décrit ce qu’il faut bien
apparenter a de autocensure a la fois morale et intellectuelle :

Parfois on voudrait étre bien plus con sur des scénes. On a un mot, c’est « so-
domie », qu’on a d’ailleurs placé sur P'affiche par pure provoc’ et c’est un mot
qui est venu comme ¢a, parmi d’autres. Mais on s’est dit que dans une création
on n’est pas libre de dire « sodomie » parce que c’est pas si évident a assumer,

I Albin WARETTE, auteur et metteur en scéne, Collectif Prét-a-porter, entretien du 28 février 2012.
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pas politiquement correct, alors que concrétement ¢a va faire partie de notre
vocabulaire de délires. Et dans une scene ou on joue le délire, on pourrait ima-
giner qu'on dise ce mot-la. Mais non. A la place on emploie des phrases rigo-
lotes. [...] De Tautre c6té au contraire, ce sont les mots savants qu’on ne dit
pas. C’est un spectacle de psy, on a fait un travail de terrain. On a extirpé des
cas psychologiques a partir de portés acrobatiques. On est allé voir une psy, j’ai
passé des heures avec elle a lui demander ce que les mouvements pouvaient re-
présenter en termes psychologiques. Je lui ai demandé les destins de vie de ces
gens-la. J’en ai profité pour I'observer elle aussi, pour écrire les comportements
de psy désinhibée. 1l y a quelques phrases qu’elle a dites elle-méme. Elle m’a
donné plein de termes savants. J’ai appris un tas de vocabulaire psychanalytique
terrifiant. Mais replacer « lacanien » dans un texte tout public quelque part, c’est
de l'autre c6té de la boucle : « Sodomie », tu n’y as pas droit ; « Lacanien » non
plus. Donc il y a des moments ou tu coupes les phrases compliquées’.

Dans un contexte en apparence favorable a 'expérimentation de nouvelles formes et
malgré le fait que les arts acrobatiques sont le champ disciplinaire qui la domine?, il
apparait que lorsque cette acrobatie s’hybride, notamment avec le texte, les
spectacles sont relégués aux marges de la production contemporaine. Alors méme
que les arts du cirque revendiquent leur diversité, leur goat du mélange et peuvent se
définir par leur caractére hybride, les formes qui articulent texte et acrobatie sont
souvent définies par la négative — « ce n’est pas du cirque » — et ne sont considérées
ni comme du cirque ni comme du théatre. Inclassables selon les catégories bien
délimitées des arts et de la culture (malgré la mode du mélange intermédial), ces
formes hybrides sont moins identifiables, moins visibles, marginalisées, voire exclues
du champ circassien.

Le texte devient tout a la fois un appui (car légitimant) et un obstacle (car évacué
pour exces de culture) a la reconnaissance des formes qui mettent en jeu une telle
hybridation. Les formes que nous étudions — ces fables circassiennes qui
convoquent le verbe aux c6tés de la maticre acrobatique corporelle et visuelle —
occupent une posture ambigué, sont a contre-courant et existent dans des espaces
marginalisés quand elles ne font pas les frais d’une zextophobie et dun anti-
intellectualisme normatifs généralisés.

11d.

2 Au sein de la diversité des scénes circassiennes, les formes acrobatiques dominent les arts du cirque
contemporain. Elles sont déterminantes dans I’élaboration des esthétiques du risque et du déséquilibre
associées aux formes contemporaines du cirque. Les qualités acrobatiques président parmi les critéres de
sélection pour les entrées dans les cursus de formation circassiens les plus reconnus (voir les travaux d’Emilie
Salaméro sur la professionnalisation des artistes de cirque).
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1.3.3. QU’EST-CE  QU’ECRIT UN ARTISTE DE CIRQUE
CONTEMPORAIN ?

La création acrobatique contemporaine est traversée par le paradoxe suivant :
bien que la présence de texte ne soit pas valorisée dans le « produit fini » qu’est un
spectacle, Iécrit est un passage obligé en termes de production. « Projets» et
« dossiers » fabriquent une écriture acrobatique institutionnalisée. A ce devoir écrire se
joint un besoin, voire un désir d’écrire qui fait partie intégrante du processus de
création méme lorsque Pécrit, le texte, la parole n’apparaissent pas dans la forme
finale. La grande place que le corps occupe dans les créations acrobatiques nécessite
d’inventer, comme en danse, des fagons d’écrire, que ce soit a la table en amont et
durant le travail scénique, en vue d’un dossier ou bien dans la perspective de

conserver une trace de la trame élaborée en cours ou au terme du travail.

1.3.3.1. Tracer I’acrobatie

Dans une conférence donnée en mai 2013 a I’Ecole nationale de cirque de
Montréal dans le cadre d’'une rencontre du Groupe de recherche sur le cirque, le
chercheur en études théatrales Louis Patrick Leroux livrait ses premiers constats et
premicres hypothéses quant aux processus d’écritures dans les créations
circassiennes :

JPai été étonné de la pauvreté des traces d’écriture et de création. « Le cirque est
un genre si composite, écrit Emmanuel Wallon, qu’il ne saurait se contenter
d’une grammaire unique » (60). Peut-étre bien, mais I'inscription, la notation, la
composition, ’écriture demeurent des éléments intrinseques a 'acte créateur.
On peut écrire par gribouillis, par canevas ; le dessin de la disposition des agres,
par la rédaction de notes de service, de courriels, d’échanges d’idées. Le cirque
emprunte a toutes les écritures?.

! HorsLesMurs et la SACD ont mis en ceuvre depuis 2014 un cycle de recherche consacré aux processus de
créations et aux traces mémorielles dans les arts du cirque et les arts de la rue, visant tant a2 comprendre et
légitimer la dimension auctoriale de ces arts et a constituer un fond d’archives, la base d’un répertoire. Res-
source numérique consultée le 21 juin 2016. http://horslesmurs.fr/accueil/chantiers/processus-de-
creation/processus-de-creation-traces-memortielles

2 Louis Patrick LEROUX, « Que raconte le cirque québécois, quel sens y donner ? Quelques pistes pour une
dramaturgie circassienne », conférence donnée a I’Ecole nationale de cirque de Montréal dans le cadre d’une
rencontre du Groupe de recherche sur le cirque (Montreal Working Group on Circus Research), mai 2013, inédit.
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Alors qu’a certains égards I'acrobatie qui se transmet par la praxis peut tout a fait se
passer de I’écrit!, a y regarder de plus pres, la prise de notes fait partie du processus
d’un grand nombre de création. Carnets, cahiers, classeurs, documents numériques
peuvent compiler toutes sortes de traces écrites: des idées, des sources
d’inspirations, les traces d’un travail, le déroulé d’une routine, la trame d’une scene
en cours de composition, et étre accompagnées de dessins, de croquis, de schémas,
de collages de textes et d’images, de vidéos, etc. Ces écrits — qui ne sont pas
nécessairement destinés a apparaitre dans 'ceuvre, ni méme a étre rendus publics —
représentent un véritable espace d’élaboration de la création, le prolongement du
corps et de I'écriture scénique dont ils sont indissociables. Comme dans le processus
d’écriture et de lecture dont Julien Gracq a étudié le mouvement, I’écrit peut jouer
une part active dans la mise en forme de la matiere corporelle ; « le mot » semble se
« comportfer] comme un mobile dont la masse, a si peu qu’elle se réduise, ne peut
jamais étre tenue pour nulle, et peut sensiblement infléchir la direction? ». Le verbe
peut servir d’appui a la recherche du mouvement tout autant que ’agress. Formes et
contenus appartiennent a ceux qui élaborent ce processus et/ou en sont partie
prenante, elles dépendent de la personnalité et du parcours de leurs auteurs ainsi que
des particularités de la création.

De la trace a I’archive

Ces traces écrites ont par ailleurs une valeur mémorielle. Au-dela du support
qu’elles représentent pour les artistes au cours de la création et durant le temps de
Pexploitation du spectacle, elles constituent également un matériau majeur dans la
perspective de la constitution d’un répertoire au coté des traces photographiques et
audiovisuelles. La reconnaissance de la valeur auctoriale des spectacles de cirque et
Paffirmation de leur légitimité au tournant du XXI¢ siecle ont confirmé et consolidé
la prise de conscience de la valeur de ces traces, témoins de 'antichambre de la
création circassienne qui reste assez méconnue. Les éditions L’Entretemps ont
permis quelques précieuses mais trop rares publications des traces de créations
circassiennes dans la collection « Scénogrammes » dont Christophe Bara qui la dirige
expose les ambitions :

1 Si Pacrobatie peut se passer de Iécrit, elle reste intimement liée aux mots, au verbe, au /ogos. Cette affirma-
tion qui peut paraitre évidente vient cependant nuancer I'idée, pour ne pas dire le mythe, que I'acrobatie est
une pratique instinctive, animale qui reléverait du primaire ou de 'infra-humain.

2 Julien GRACQ, En lisant, en écrivant, op. cit., p. 148.

3 Nous approfondissons cette affirmation dans le chapitre que nous consacrons a I’analyse du spectacle Be
Felice. Hippodrame urbain de la Compagnie d’Elles. Voir infra, p. 229.
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Les ouvrages n’y auront pas pour unique finalité la réinterprétation de textes ou
de spectacles et la pérennisation d’écritures le plus souvent éphémeres : ils vont
aussi dévoiler des problématiques de composition, explorer les préalables ima-
ginaires de certaines ceuvres, exposer des techniques de création ou révéler les
démarches singulieres d’artistes et d’auteurs!.

La série « Pistes » spécifiquement consacrée aux « écritures et compositions pour les
arts du cirque » participe a la légitimation de la dimension auctoriale de la création
circassienne. Elle démontre la possibilité et la potentialité scripturales du cirque dont
elle contribue a inventer des formes souples et spécifiques. La série de journées
d’étude consacrées aux processus et traces mémorielles organisées conjointement
par HorsLesMurs, la Bibliotheque nationale de France, la Société des auteurs et
compositeurs dramatiques et I'Universit¢é de Rouen témoigne également de
l'attention portée a cet endroit ou le cirque et I'acrobatie s’écrivent. Les traces du
travail a la table de la création circassienne et acrobatique contribuent a sa
légitimation, a densifier son patrimoine.

1.3.3.2. Une écriture acrobatique institutionnalisée

Quels que soit le registre, 'esthétique, le genre d’un spectacle de cirque
contemporain, son processus de création fait difficilement Iéconomie d’une
production écrite. Alors que la majeure partie des ceuvres de cirque diffusées sur les
scenes actuelles sont muettes ou contiennent peu de passages parlés, elles sont sous-
tendues par des textes et des écrits presque programmatiques qui les lient aux
différents partenaires de production et de diffusion, qui conditionnent leur existence
¢conomique. Le fonctionnement par projet et Iinstitutionnalisation des arts du
cirque depuis le début des années 2000 obligent paradoxalement, pour bénéficier du
soutien de partenaires ou de subventions, a produire des écrits (dossier de
production, de demande de subventions, de presse, de communication, etc.) sur des
formes qui, a terme, seront pour la plupart dépourvues de texte, voire dont le
processus repose précisément sur I’élaboration dune expression sensible par le
corps, a ’écart du verbe. Le lien ancestral de Pécriture et du pouvoir est toujours
actif. Une production circassienne contemporaine se passe difficilement de dossiers.
Pour se faire une place et exister dans ce réseau institutionnalisé, les artistes de
cirque doivent, comme les artistes des autres champs, rédiger des notes d’intentions,

I Christophe BARA, Note d’intention de I’éditeur de la collection « scénogrammes », in Jean-Michel GUY,
Nathan ISRAEL, Julie MONDOR, Tom NEAL, Jordi L. VIDAL, [TAITEUL] N°33, op. cit., p. 2.
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des biographies, etc., qui s’intégreront dans des dossiers ou seront éditées au
moment de la diffusion sur les programmes des établissements et/ou sur leurs
feuilles de salle, dossiers, bilan d’activité, etc. 1l arrive, par ailleurs, que des artistes
fassent le choix de tenir un blog ; les carnets de créations en ligne sont également un
moyen de communiquer au sujet d’une création en cours au coté des photographies
et des extraits vidéos.

Comme les ceuvres dont ils sont la premiere fiction, les dossiers, pour séduire,
doivent a la fois répondre aux codes du genre et faire preuve d’originalité afin
d’espérer se démarquer dans la densité de la pile au sein de laquelle ils s’entassent. Si
le dossier de production permet une relative souplesse a ceux qui le composent,
d’autres types de dossiers sont beaucoup plus contraignants par les rubriques a
compléter, le nombre de mots par rubrique et, lorsqu’il s’agit de formulaire en ligne,
de taille du fichier!, pour ne citer que quelques exemples. Si ces contraintes qui
facilitent le travail des lecteurs de ces nombreux dossiers peuvent éventuellement
guider DPécriture, elles encouragent surtout le formatage des projets, donc des
créations. Le passage par Iécrit écarte les artistes qui ne maitrisent pas ou qui
maitrisent mal les codes de linstitution ou encore certaines créations en devenir
dont un tel format ne permet pas de témoigner. Quoi qu’il en soit, les circassiens
sont contraints de passer par écrit lorsqu’il s’agit de présenter, pour ne pas dire
défendre, une ceuvre en germe, mais sont incités a laisser le texte au bord de la
scene, de la piste, de 'espace de jeu dans les formes diffusées.

Malgré la reconnaissance et laffirmation de la pluralité des disciplines, des
formes et des esthétiques des arts du cirque dont le métissage et le caractere hybride
sont souvent vantés, le contexte institutionnel francais semble assez peu favorable
au mélange entre l'acrobatie et le texte, a leur hybridation telle que nous entendons,
Cest-a-dire la réalisation de formes pluridisciplinaires qui assument et cultivent
Ihétérogénéité, la complexité, la difformité de la rencontre ; des ceuvres monstres
voire mutantes qui se distinguent des canons, les critiquent et ont la potentialité de
proposer de nouvelles représentations.

! Dans le cas d’un art de la scéne visuel comme I'acrobatie, I'intégration d’images (croquis, dessins, photos,
etc.) alourdit considérablement le fichier qui n’est plus accepté par le serveur.
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Le texte altere, non sans paradoxe, plusieurs des éléments qui assurent une place
légitime au cirque dans le paysage artistique contemporain: son caractére
prétendument populaire et accessible a tous.

L’ambiguité de la place qu’occupent les ceuvres hybrides dans la logique des
politiques culturelles et du processus d’institutionnalisation des arts du cirque est
intimement liée aux tensions esthétiques et politiques qui se jouent dans les formes
acrobatiques, dans le processus d’hybridation de l'acrobatie et du texte, ainsi que
dans la réception des ceuvres créées.
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Ectite du cirque, écrire pour le cirque, écrire /e cirque. Nous avons montré
comment le soup¢on mais aussi le désir dont font preuve le cirque et acrobatie vis-
a-vis de éeriture — désir d’écriture scénique, mais rejet du texte, voire de la parole —
sont symptomatiques du paradoxe sur lequel repose le processus de légitimation du
cirque et de 'ambivalence des motifs de sa reconnaissance en tant qu’art et en tant
qu’art contemporain désormais admis au sein des institutions culturelles. En nous
appuyant sur notre expérience d’acrobate, d’interpréte et de créatrice de fictions
acrobatiques hybrides, nous nous proposons d’étudier et de théoriser la
« confection » des formes acrobatiques. (Buvrer a la composition de formes
circassiennes et acrobatiques conduit les créateurs et créatrices a se poser des
questions d’ordre dramaturgique et a les résoudre par des choix de mise en scenel,
bref a éprouver par la pratique une poétique de I'acrobatie. Nous nous appliquerons
pour notre part a poser les jalons théoriques de cette poétique du corps encore peu
¢tudiée, profondément ancrée sur les sensibilités proprioceptives? spécifiques aux
disciplines acrobatiques. Notre réflexion se concentrera sur deux concepts : celui de
dramaturgie dont il est indispensable de clarifier 'emploi dans le champ du cirque et
plus spécifiquement de la création acrobatique; celui d’acrobaticité que nous
entendons comme la potentialité acrobatique d’un texte ou d’un discours (voire
d’autres formes d’arts) et qui nous permettra de penser le passage du texte a la scene
selon des modalités acrobatiques. L’exemple du processus de la création de Be Felice.
Hippodrame wurbain par la Compagnie d’Elles nous permettra de mener une étude
approfondie de Thybridation de l'acrobatie et du texte et de la subtilité¢ des
déplacements opérés, de la « puissance de transformation® » du mélange et de la facon
dont ces deux matériaux se sont altérés réciproquement pour aboutir a une forme
acrobatique neuve. Une sélection d’une vingtaine de fictions acrobatiques nous
permettra d’étudier la variété des agencements et des esthétiques a laquelle donne
lieu ’hybridation de I’acrobatie et du texte. Comment, lorsque la parole (dont celle
inoufe des acrobates) se fait entendre sur les scenes acrobatiques, les « vibrations »
des corporéités et celles des voix s’altérent-elles et se recomposent-elles ? A quelles
représentations donnent-elles lieu ?

1 Ou de mise en piste selon 'expression qu’utilisent celles et ceux qui souhaitent se distinguer du théatre y
compris a propos de formes créées pour la salle.

2 La proprioception est la « [plerception qu'a 'homme de son propre corps, par les sensations kinesthésiques
et posturales en relation avec la situation du corps par rapport a l'intensité de 'attraction terrestre ». CENTRE
NATIONAL DE RESSOURCES TEXTUELLES ET LEXICALES, « Proprioceptif, -ive », [en ligne]. Res-
source numérique consultée le 9 aout 2017. http://www.cnrtl.fr/definition /proprioceptive

3 Catherine MALABOU, La Plasticité au soir de ['écriture. Dialectique, destruction, déconstruction, op. cit., p. 79.
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2.1. POETIQUE DE L’ACROBATIE

Les termes de dramaturgie, dramaturgigue et de dramaturge proliferent dans le champ
circassien depuis le début du XXI¢ siecle. Leur emploi qui s’est généralisé au
tournant des années 2010 confirme la trajectoire amorcée par les créateurs des
années 1990 dont nous avons montré le souci d’inscrire leur production dans une
démarche auctoriale et marque laffirmation de la légitimité de ces arts. Quelles
nuances la dramaturgie apporte-t-elle a Uécriture (au sens large) des créations scéniques
acrobatiques et a leur wise en scene ? Quels rapports entretient-elle avec la création ?
Le sens de dramaturgie et dramaturgigne tout comme la fonction de dramaturge dans le
champ du cirque restent cependant tres flous malgré quelques (rares) tentatives de
théorisation. « La dramaturgie ax cirque, la dramaturgie pourle cirque, la dramaturgie
dn cirque, qu’est-ce que c’est? Est-ce que ¢a existe ? Et sous quelle forme!?»
s'interroge Barbara Métais-Chastanier. L’ensemble de ces mots sont employés
comme synonymes ou parasynonymes de notions proches?, mais dont il convient de
mesurer la subtilité du sens.

L’expansion soudaine que connait la notion de dramaturgie — au point de
sapparenter a un phénomeéne de mode — n’est pas spécifique a la création
circassienne mais s’étend aux scenes contemporaines dans leur ensemble, au théatre
et mais aussi a la danse comme Pexplique Anne Pellus dans sa these récente :

[L]a dramaturgie ne s’est intégrée au champ de la réflexion et des pratiques cho-
régraphiques qu’assez récemment, une arrivée tardive (et toujours discutée) qui
s’explique sans doute par Ueffort continu des artistes chorégraphiques du XX*©
siecle pour conquérir autonomie de la danse par rapport aux autres arts, en
particulier le théatre. [...] Aujourd’hui, les pratiques dramaturgiques dans le
champ chorégraphique recouvrent le plus souvent une dramaturgie du mouve-
ment détachée de toute intentionnalité et du modele narratif3,

! Barbara METAIS-CHASTANIER, « Ecriture(s) du cirque : une dramaturgie ? », Agdn [En ligne], Cirgue et
dramaturgie, Dramaturgie des arts de la scéne, Enguétes, mis a jour le : 08/05/2014. Ressource numérique consultée
le 12 aout 2016. http:/ /agon.ens-lyon.fr/index.php?id=2308

2 Nous n’échappons pas a cette tendance.

3 Anne PELLUS, Politique(s) de I'bybride dans la danse contemporaine frangaise : formes, disconrs, pratiques, thése de
doctorat en arts du spectacle, Université Toulouse — Jean Jaures, sous la direction de Muriel Plana, 2016,
p. 231.
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La multiplication des occurrences dans le champ du cirque va de pair avec une
¢volution des processus de création qui valorisent la mise en scene et généralisent la
création au plateau. Les rapports de force entre les matériaux scéniques ainsi
qu’entre les différents arts et les différentes fonctions d’auteurs du spectacle sont
transformés ; le corps, 'image et les pratiques performatives valorisés. L’¢élan des
dramaturgies acrobatiques et circassiennes s’inscrit dans ce mouvement ou les
dramaturgies « plurielle! » et «de plateauz» font une sévere concurrence aux
dramaturgies du texte et de la représentation. Pour ouvrir son livre Qu'est-ce que la
dramaturgie 2, le dramaturge et chercheur en études théatrales Joseph Danan souligne
la difficulté qu’il y a a définir cette notion « fuyante pour qui cherche a s’en
approcher » et releve toute 'ambiguité qu’il y a a parler de dramaturgie dans un
contexte ou les esthétiques postdramatiques dominent la création scénique :

Poser cette question aujourd’hui, ce n’est pas seulement tenter de définir une
notion dont on sait a quel point elle est fuyante pour qui cherche a s’en appro-
cher ; c’est s’affronter a un état du théatre, le notre a 'aube du XXIe siecle, ou
se défait ce que I'on a cru savoir : du drame, de I’action — du théatre méme.
Qu’en est-il de la dramaturgie quand le théitre est tenté d’expulser le drame de
sa sphere ? Quand l'action se délite et se dénigre au point de paraitre s’annuler ?
Quand le théatre se fait danse, installation, performance’ ?

Une ambiguité que la polysémie du terme ne fait que renforcer : « [D]ans la langue
francaise [...] le dramaturge désigne a la fois celui qui écrit I'ceuvre et celui qui
accompagne le processus de sa création [...], suscitant méfiance a I’égard de cette
fonction et malentendus a I'égard de cette pratique*», observent Marion Boudier,
Alice Carré, Sylvain Diaz et Barbara Métais-Chastanier dans 'ouvrage De guoi la
dramaturgie est-elle le nom ¢ qui rend compte de leur étude « extensive et transversales »
de la notion. Que dire alors de la dramaturgie lorsqu’elle agit dans le champ de la

création circassienne ?

Le manque de théorisation du cirque, étendue sémantique de la notion et son
importation depuis un autre champ artistique font qu’il est assez difficile, au premier

1 Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Batbara METAIS-CHASTANIER, « Dramaturgie plu-
rielle », De guoi la dramaturgie est-elle le nom 2, Paris, I’Harmattan, coll. « Univers théatral », 2014, p. 41.

2 Anne-Frangoise BENHAMOU, Dramaturgies de platean, Paris, Les Solitaires intempestifs, coll. « Essais »,
2012.

3 Joseph DANAN, Qu'est-ce que la dramaturgie 2, op. cit., p. 5.

4 Mation BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara METAIS-CHASTANIER, « 1 et 2 (dramatur-

gies) », De guoi la dramaturgie est-elle le nom 2, op. cit., p. 17.
5 Ibid., p. 10.
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abord, de savoir ce que signifient les termes dramaturgie et dramaturge pour ceux
qui les emploient dans le champ du cirque et de 'acrobatie, a quels éléments de la
dramaturgie théatrale ils se réferent et de quelle maniere ils Pont traduite dans leurs
pratiques circassiennes. Quels sens prennent ces termes que I’étymologie attache
tout de méme tres fortement au théatre! dans le champ du cirque ? De quoi
témoigne 'engouement a I'égard de cette notion quant a I’état de la création
circassienne et quels horizons permet-elle d’envisager ?

I Apres avoir rappelé que « [d]ans “dramaturgie”, il y a drama, I'action », Joseph Danan étudie I’évolution du
terme : « Pour dramaturgia, le Bailly dit : “Composition ou représentation d’une picce de théatre.” Voila une
premicre surprise, puisque nous découvrons que la dualité (composition ou représentation) était déja inscrite
dans le grec. Inscrite non pas comme le mouvement d’un passage mais comme si c’était la méme chose.

Le Littré (élaboré entre 1859 et 1872) disait donc : “Art de la composition des piéces de théatre.” Plus sur-
prenant, ce qu’il ajoute “Manie de composer des picces de théatre. Ce mot, comme dramaturge, se prend
presque toujours en mauvaise part.”” On mesure la régression depuis les Grecs. Outre qu’il n’y a pas trace de
référence a la représentation, le dramaturge serait un faiseur (si je comprends ainsi la péjoration) ». Joseph
DANAN, Qu’est-ce que la dramaturgie 2, op. cit., p. 8-9.
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2.1.1. DRAMATURGIE ET CIRQUE. ETAT DES LIEUX D’UNE
NOTION CONTROVERSEE

2.1.1.1. Méfiance ou engouement ?

Dans le contexte du cirque contemporain, la notion de dramaturgie est tres floue
et ne manque pas d’étre 'objet de polémiques. Elle est une évidence pour certains :
«le minimum interprofessionnel de croissance, s’agissant de spectacle! », selon
Pierre Hivernat, coauteur du Panorama contemporain des arts du cirgue, qui releve que
« [nJombre de circassiens ont constamment le mot dramaturgie a la bouche® ». La
dramaturgie laisse pourtant un grand nombre de praticiens du cirque, voire de
chercheurs, incrédules, méfiants ou réfractaires. Ces antagonismes sous-tendent la
question suivante : si la notion de dramaturgie contribue a la légitimation des formes
circassiennes, ne concourt-elle pas dans le méme temps a assujettir le cirque au
théatre ?

Louis Patrick Leroux, dramaturge et chercheur en études théatrales, qui étudie la
dramaturgie du cirque québécois, ou la prouesse est plus encore qu’en France un
impératif, fait part de ses premicres observations : « Le véritable élément troublant a
néanmoins été le refus de plusieurs [jeunes artistes], d’assumer le discours du
déséquilibre, la fable de la virtuosité et de exceptionnalisme, la dramaturgie des
possibles* ». Il observe encore, et a juste titre, que lorsque 'exploit préside a la mise
en scéne, « on ne cherche pas toujours a “justifier” la prouesse’ ». Ces remarques du
chercheur aux prémices de ses travaux sur la dramaturgie du cirque témoignent de la
polarité des points de vue (pour ne pas dire des présupposés) avec lesquels il est
nécessaire de composer lorsque 'on cherche a articuler « dramaturgie » et « cirque »
et quil s’agit de déplacer, de dépasser. Les chercheurs en études théatrales — quand
ils consentent a tourner leur regard vers le cirque — s’étonnent (voire s’étranglent)
devant ces formes qui, avec I'exploit pour horizon, se contentent de mises en scene
superficielles ou bancales. D’autre part, certains praticiens du cirque restent
interloqués face a ces « gens de théatre » a laffut de sens, si ce n’est de fables, alors

! Pierre HIVERNAT, « Le cirque (dé)complexé », op. cit., p. 4-5.

2 Pierre HIVERNAT, Véronique KLEIN, Panorama contemporain des arts du cirgue, op. cit.

3 Pierre HIVERNAT, « Le cirque (dé)complexé », op. cit., p. 4-5.

* Louis Patrick LEROUX, « Que raconte le cirque québécois, quel sens y donner ? Quelques pistes pour une

dramaturgie circassienne », op. ¢it.
5 1d.
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que le corps et le mouvement président a la composition de la forme sans visée
narrative. Dans la version en travail de sa conférence-spectacle intitulée « Une
dramaturgie du cirque contemporain! », une parodie de conférence sur le cirque qui
s’articule a son spectacle Ballotage, le jongleur et acrobate toulousain Martin Cerf
exprime toute 'opacité de la définition du terme dans le contexte circassien, citant
(et parfois tronquant maladroitement) le jargon des rares chercheurs qui ont tenté de
définir les spécificités circassiennes de cette notion labile. Il souligne ainsi
I'incompréhension réciproque, I'écart entre le discours universitaire et Pexpérience
des praticiens du cirque que sa démarche tend tout de méme a rapprocher par la
scene, tout comme Louis Patrick Leroux s’y emploie par la recherche académique.
Evidence et suspicion sont symptomatiques de I’'ambiguité de la notion, de son sens
fluctuant et de I'absence de théorisation de ce qu’elle désigne en cirque.

Une premicre raison a cette méfiance: le peu de clarté de ce que le terme
« dramaturgie » désigne dans le champ de la création circassienne multiplie les
incompréhensions, les contresens et les amalgames tant I’éventail de ce que chacun
entend comme définition et prend pour référence est large. Cette imprécision
renforce et alimente un second motif de méfiance : 'appartenance de cette notion
au champ théatral. Parler ou chercher a élaborer une dramaturgie dans le cadre de la
création circassienne réactive la crainte (a certains égards justifiée) d’une absorption
du cirque par le théatre? ou d’'une homogénéisation des différents arts. Envisager le
cirque a travers la dramaturgie serait une manic¢re de plus d’imposer les modéles
formels du théatre, d’accentuer la fusion des arts et par conséquent de conduire a
Iélimination de spécificités circassiennes, de risquer une dissolution du cirque dans
le théatres.

! Nous avons vu une version en travail dans le cadre d’un Essai de cirque « studio » du Lido, 18 mai 2016.

2 1l nous semble pourtant que nier le phénomene et ses spécificités circassiennes ne permet pas d’empécher
Peffet d’absorption par les autres champs artistiques, voire qu’un tel aveuglement peut y contribuer.

3 Si le terme de dramaturgie est désormais plus répandu et que les artistes et créateurs de cirque « osent »
Putiliser, il est vrai que les premiers a se définir comme « dramaturges » dans le cadre de la création circas-
sienne ont plutot été des personnes issues du théatre et venues au cirque ainsi que, dans le champ universi-
taire, des chercheurs spécialistes des études théatrales. Disons-le autrement : dans un premier temps, les ar-
tistes issus du monde du théatre semblaient avoir moins de scrupules a employer le terme que les circassiens.
Les artistes de cirque qui jouent un réle dans la composition d’un spectacle utilisent plus volontiers le terme
de « regard extérieur » dont I’étymologie n’est pas marquée par le théitre, bien que souvent leur fonction dans
le processus de création est trés proche de celle des « dramaturges » d’autres spectacles de cirque dont le par-
cours appartient plus au champ théatral. Cette tendance évolue et évoluera sans doute dans les années a venir,
dans la mesure ou la dramaturgie fait désormais explicitement partie des enseignements dans certaines des
formations supérieures de cirque.
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Dans son article « Le cirque est-il soluble dans la dramaturgie! ? », apres avoir
souligné la confusion des usages?, Philippe Goudard prend, a juste titre, la
précaution suivante : «il faut examiner premicrement si les outils des études
théatrales sont opérants pour aborder le cirque et dans quelles limites ; et quelles
spécificités doivent en étre connues pour quune approche dramaturgique soit
efficace’ ». Importer ou étudier la notion de dramaturgie dans le champ circassien
peut revenir a révéler (et donc a alimenter) le complexe d’infériorité de cet art du
«désordre » face au poids du savoir théatral (oubliant que le cirque peut aussi servir
de modecle au théatre et que le désordre peut étre un horizon dramaturgique).
Comme Martin Cerf use du registre parodique dans sa conférence-spectacle,
Philippe Goudard aborde Iépineuse notion de dramaturgie par I'autodérision. Il
revét pour I'occasion son habit de clown et souligne le vertige des jeunes études
circassiennes face au poids des théories théatrales :

Et me voici en Charlot dans le palais des glaces de The Circus, tentant
d’échapper au policier prenant alors, telle ’'Hydre, les visages d’Aristote, Les-
sing, Brecht, Dort, Ubersfeld ou Corvin qui, au moment ou j’écris ces lignes,
restent d’ailleurs penchés sur mon épaule, surveillant ma rédaction, ce qui, tu en
conviendras, apres la joyeuse évocation chaplinesque, est d’un angoissant quasi
hitchcockien ! « La dramaturgie est-elle fonciérement anxiogene ?» pourrait
d’ailleurs étre une question a creuser.

Que la notion suscite adhésion ou méfiance, son usage dans le champ du cirque fait
partie du processus de légitimation de cet art et de la reconnaissance de I'auctorialité
circassienne (qui se joue avant tout sur la scene). Les réserves émises par Philippe
Goudard montrent cependant que la dramaturgie peut étre un instrument
supplémentaire au service de la «pulsion d’évaluations » par les structures et
institutions culturelles dont il redoute (avec raison) la connaissance superficielle,
voire la méconnaissance, des arts du cirque :

I Philippe GOUDARD, «Le cirque est-il soluble dans la dramaturgie ? », in Joélle CHAMBON, Philippe
GOUDARD, Didier PLASSARD (dit.), Dramaturgies. Mélanges offerts a Gérard Lieber, Montpellier, Edition Es-
paces 34, 2013.

2 « Quelques journalistes utilisent le terme comme synonyme de composition, écriture ou mise en scene.
Moins précis mais forcément plus branché, car il est de bon ton d’étre dramaturgique. ». Ibid., p. 138-139.

3 Ibid., p. 139.

4 1d.

> « La pulsion d'évaluation, quant a elle, plus profondément enfouie que le péché d'ignorance, se révéle par
quelques manies critiques qui trouvent leur origine dans une génétique corporatiste et culturelle. Née du croi-
sement entre politiques nationales de 1'éducation et de la culture dans la France d'aprés-guerre, elle prend sa
source dans I'idée noble que les pratiques artistiques sont porteuses de valeurs utiles aux jeunes gens qui s'y
adonnent, mais en postulant que ces pratiques ne seraient évaluables que par certains corps de métiers, déten-
teurs et gardiens de tablettes en forme de référentiels périodiquement mis a jour ». Ibid., p. 147.
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Des comités d’experts sont pour cela installés, chargés d’examiner le travail des
artistes, dans un contexte ou la pénurie croissante des moyens publics exige la
recherche de justifications esthétiques permettant la mise a 'écart du plus grand
nombre de demandeurs d’aides. [...] Nous soutions de ces raccourcis et conti-
nuerions a en rire, si ces mésusages dramaturgiques n’étaient le socle d’une éva-
luation minorant ad finem les ceuvres et les artistes!.

Sa posture rejoint a certains égards celle d’Antoine Vitez pour qui la dramaturgie est
un outil de censure qu’il associe a la période nazie et le dramaturge un « flic du
sens? » qui verrouille la création par exces de logique. Joseph Danan qualifie une telle
conception de « dramaturgie fermées » et I'assimile, lui, au contexte des années 1970-
1980 marqué par la sémiologie et le structuralisme: « La dramaturgie a voulu
orienter le spectacle de telle maniere que le sens soit controlé, voire verrouillé, elle a
voulu faire du projet de mise en scéne un discours, un message* ». Bien que depuis
les années 1990 la pratique se soit assouplie vers une « dramaturgie ouvertes », selon
la formule de Joseph Danan, les quatre auteurs de De guoi la dramaturgie est-elle le nom: ¢
relevent que cette autorité du sens résiste. Qu’il soit écrivain, passeur ou guide, le
dramaturge inquicte pour une raison semblable, celle qui assimile ses fonctions au
travail intellectuel (qui s’opposerait au travail sensible de 'acteur ou de l'acrobate).
« La peur que suscite le dramaturge résulte principalement de la mainmise que, par
son intellect, il pourrait exercer sur le sensible, I'intellectuel risquant alors de
Iemporter de maniere insupportable sur lartistiques» poursuit le quatuor de
chercheurs. La frontiere est-elle si imperméable ? La scene ne nous permet-elle pas
précisément d’envisager une dramaturgie du sensible ? Une dramaturgie ouverte ou
peuvent s’épanouir les spécificités du cirque et de 'acrobatie (comme de la danse, de
la marionnette et d’une approche du théatre par le corps) ? Ce qui, précisons-le,
n’exclut pas pour autant I'intellect.

La généralisation des préoccupations dramaturgiques peut, a linverse, étre

considérée non plus comme une menace pour l'identité du cirque, mais comme la

U Ihid., p. 148-149.

2 Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara METAIS-CHASTANIER, « Flic du sens », in
De guoi la dramaturgie est-elle le nom 2, op. cit., p. 55. .

3 Anne-Frangoise BENHAMOU, Joseph DANAN, Gérald GARUTTI, Jean-Loup RIVIERE et Leslie SIX,
« Dramaturges et dramaturgie », rencontre animée par Marion BOUDIER et Sylvain DIAZ, Agin [revue
électronique], Théitre et dramaturgie, Le Laboratoire, mis a jour le: 23/11/2009. http://agon.ens-
Iyon.fr/index.php?id=1049, cit¢é par Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara
METAIS-CHASTANIER, « Flic du sens », op. cit., p. 57.

4 1d.

51d.

6 Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Batrbara METAIS-CHASTANIER, « Flic du sens », op.
ct., p. 57.
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possibilité de continuer a en affirmer les spécificités au-dela du carcan des références
patrimoniales en travaillant la matiere (ses formes, son sens, son expression sensible,
sa capacité a prendre part a du récit, a s’hybrider, a se métamorphoser, etc.). Son
expansion répond a la nécessité de nommer, d’expliquer, d’analyser les spécificités
des processus et des expériences de créations circassiennes, d’envisager I'acrobatie
au-dela de l'horizon dominant du spectaculaire, de la prouesse, du risque, du
dépassement de soi, etc. L’identification et la conscientisation des processus de
création affinent les démarches artistiques qui permettent d’augmenter la singularité
et la qualité des ceuvres, de leur donner de la densité, de la profondeur, voire
d’entrainer le cirque vers de nouvelles formes qui lui seraient spécifiques.

Tentons a présent de déméler les sinueux chemins que le terme emprunte.
Revenons aux différents sens que recouvrent les termes de dramaturgie, mais aussi de
dramaturge, avant d’étudier la facon dont la notion et la fonction sont importées, plus
ou moins chaotiquement, dans le champ du cirque ainsi que la facon dont elles
peuvent permettre de le penser.

2.1.1.2. La dramaturgie du théatre au cirque

Pour mieux démeéler la confusion et les multiples usages dont les termes
dramaturgie et dramaturge font Pobjet dans le champ du cirque, reprenons leurs
définitions dans le champ théatral et étudions les présupposés que la notion
implique, les limites de son importation dans les champs académiques,
professionnels et artistiques du cirque et de 'acrobatie!.

Commencons par évacuer une confusion — que le chercheur en études théatrales
pourrait qualifier de grossiere, mais courante dans le milieu artistique du cirque
souvent aussi étranger aux études théatrales que les études théatrales sont étrangeres
au cirque - qui consiste a employer la forme adjectivée « dramaturgique » dans le
sens de « dramatique », c’est-a-dire relevant du théatrez. Ce malentendu contribue a
intensifier 'angoisse de cannibalisation du cirque par le théatre.

1l nous parait indispensable de penser une dramaturgie qui envisage la diversité disciplinaire du cirque, mais
aussi de prendre en compte les dramaturgies spécifiques aux arts de I’acrobatie, du jonglage, du dressage et a
l’art clownesque, voire a chacune des disciplines. (Le trapéze fixe a-t-il la méme dramaturgie que le fil de fer,
et méme que les trapezes ballants, volants ou Washington ?).

2 Dans Qu'est-ce que le théitre ¢ Christian Biet et Christophe Triau expliquent, pour leur part, comment le terme
de « dramatique » est devenu un synonyme de « théatral » et a quel type de théatre cette acception se réfere :
« Le théatre dramatique, historiquement daté, se veut en conséquence théoriguement et pratiquement illusionniste,
et est supposé construire sur la scéne un espace dramatique, un univers clos sur lui-méme et autosuffisant,



2°™e partie 177

Nous distinguons trois usages du mot dramaturgie que nous allons détailler.
Précisons d’emblée Dartificialité qu’il y a a les séparer. Dans la pratique, ils font
partie d'un mouvement commun du processus de création de la forme, de la
poétique du spectacle.

1) La dramaturgie désigne I'acte d’écrire une piece de théatre. Pour plus de
clarté, Joseph Danan propose de préciser cet aspect de la notion en utili-
sant la formule de « dramaturgie 1t », dont il rappelle la définition suivante
qu’il prend pour « simple référence initiale? » : « Dans son premier sens, la
dramaturgie serait donc I“art de la composition des picces de théatre”,
définition consensuelle de Littré a Pavis’ » et précise que ce sens « serait
du co6té du textet ». Le terme « dramaturge » désigne alors 'auteur de la
picce, plus précisément auteur du texte, un « écrivain de théatres », le sens
premier du terme dans la langue francaise, (le seul pour Le Perit Rober?).

Bien que les formes que prennent les textes dramatiques soient
multiples et que des dramaturges de la fin du XIX¢ et du XX¢ siecle aient
fait voler en éclat le modele classique comme I'a étudié Jean-Pierre
Sarrazac dans sa Poétigue dn drame modernes, cette conception de la
dramaturgie entretient l'idée qu’elle est liée a la représentation, a la
narration, au récit, a la fable, au personnage.

dans lequel le spectateur peut se projeter émotionnellement et qu’il pourrait tenir, le temps de la représenta-
tion, pour existant réellement sous ses yeux.

Ce principe est alors devenu, traditionnellement, la définition méme du théatre occidental, au point que
P'adjectif « dramatique », dans le langage courant, apparait maintenant comme un synonyme de « théatral », et
qu’il ne désigne plus strictement une esthétique théatrale bien définie. Or, on vient de voir que cette esthé-
tique, si elle s’est imposée dans 'imaginaire commun n’en est pas moins particuliere : c’est une certaine con-
ception de la mimésis théatrale, née avec I’Age moderne, qui s’appuie sur les distinctions et les définitions de la
Poétigue d’Aristote, et qui sera notamment reformulée par Hegel (Esthétique, 1832), et C’est aussi un dispositif
spatial particulier lié a la mise en place de la perspective scénographique relayée par un dressage du public ».
Christian BIET, Christophe TRIAU, Qu'est-ce que le théitre 2, Paris, Gallimard, « Folio essais », 20006, p. 234-
235.

1 Joseph DANAN, Qu'’est-ce que la dramaturgie ?, op. cit., p. 5.

2 Ibid., p. 7.

31d.

4 Ibid., p. 8.

> Article « Dramaturge », in Paul ROBERT (dir.), Le Nouveau petit Robert. Dictionnaire alphabétique et analogique de
la langne frangaise, op. cit., p. 797.

¢ Jean-Pierre SARRAZAC, Poétigue du drame moderne. De Henrik 1bsen a Bernard-Marie Koltés, Paris, Seuil, coll.
« Poétique », 2012.
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Une telle dramaturgie est un modele dans certains processus de la
création circassienne qui en retiennent les notions d’éeriture et de composition
et qui transposent les logiques de la narration aux spécificités du cirque
(sans que le texte ou Iécriture dun texte soient nécessairement des
¢léments de la création). Nous avons montré 'obsession pour la narration
de certains créateurs de cirque dans les années 1980-1990 ; ce désir de
développer une fable ou une intrigue plus ou moins souterraine perdure
pour une frange des scenes circassiennes des années 2000 et 2010.

Dans un discours teinté d’anti-intellectualisme et de populisme, Yves
Lavandier, auteur d’'un ouvrage intitulé La Dramaturgie. Les mécanismes du
récitt — livte qu’il nous est souvent arrivé de voir entre les mains de
créateurs ou de futurs créateurs de cirque? — s’appuie sur des ceuvres
« grand public » du théatre, mais aussi du cinéma et de I'audiovisuel, pour
proposer des regles d’écriture scénaristique (théatre, cinéma, bande
dessinée, cirque, etc.)’. Il revendique une ligne aristotélicienne valorisant la
« forme canonique* » et considere la dramaturgie comme « Pimitation de la
représentation d’une action humaines ». L’auteur affirme s’intéresser « aux
récits congus pour étre représentés et non donnés a imaginers » comme si
le théatre et la scéne ne mobilisaient pas 'imaginaire (Pauteur le réserve a
la littérature tout en se référant aux contes et aux réves). Ce livre propose
des références et une approche moins intimidantes (la langue y est
volontiers familiere) que celles des théoriciens du théatre d’une
dramaturgie dont il resserre nettement le sens. Relevons qu’il est sans
doute I'un des rares ouvrages consacrés a la dramaturgie a prendre le
cirque en considération, le clown notamment, bien que de manicre tres
marginale. Ce livre peut en outre séduire les auteurs de cirque dans la
mesure ou la méthode proposée, destinée a I’écriture scénaristique, prend
en compte le texte ef I'image. La dramaturgie est ici assez strictement
synonyme d’une conception tres structurée, mécanique, du récit, attachée

1Yves LAVANDIER, La Dramaturgie. 1es mécanismes du récit (1994), Cergy, Le Clown et I'enfant, 2011.

2 Précisons que si ce livre n’apparait pas dans les rayonnages de la Bibliotheque Universitaire Centrale du
campus du Mirail, nous I’y avons trouvé en plusieurs exemplaires (régulierement dérobés selon la documenta-
liste) a la médiathéque de I'Ecole supérieure d’audiovisuel de Toulouse (ESAV).

3 Lauteur cite péle-méle Spielberg, Moli¢re, Brecht, Tchekhov, Bizet, Ao maman ici bébé, Bienvenue chez les chtis,
Tintin, Les Bidochons, Godard, Hitchcock, Ionesco, etc.

*Yves LAVANDIER, La Dramaturgie. 1es mécanismes du récit, op. cit., p. 17.

5 Ihid., p. 11.

6 Ibid., p. 12.
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a l'unité d’action!, a la cohérence, a la vraisemblable, au réalisme (plus réel
que le réel), d’une représentation naturalisante et psychologisante fondée
sur limitation?, qui prone une « caractérisation» des personnages
largement étoffée. L auteur, qui définit des regles, n’hésite pas a qualifier
de défauts des choix d’écriture qui ne s’y soumettent pass. L’auteur prend
en outre le parti d'un universalisme, qui sous couvert d’englober
« Pensemble des étres humains » valorise un « dénominateur commun* »
qui évacue la complexité de ce qui fait ’humanité, qui uniformise la
représentation dans un universalisme masculin et occidentalocentrés que
ne suffit pas a déjouer son ouverture a des formes et des références grand
public. Un universalisme qui s’apparente a la recherche d’un consensus au
détriment de Texpression de singularités, comme en témoigne
Paffirmation suivante : « Un auteur qui néglige les régles ne peut donc étre
apprécié que par les spectateurs qui sont en phase avec lui, qui partagent
les mémes spécificités, la méme sensibilité, la méme fagon de voir. Il ne
peut séduire que les membres de son “club”. D’une certaine fagon, il
s’adresse a lui-mémes ». Une telle conception du récit n’est pas seulement
restrictive, elle ignore I’hétérogénéité et I’hybridation (d’épique, de
dramatique, de lyrique, de discursif, etc.) dont fait preuve le récit qui n’est
pas cohérent et organique par nature. La tonalit¢é dogmatique de cet
ouvrage qui réduit la dramaturgie a une conception aristotélicienne et
fermée du récit nous parait tout aussi critiquable que la cécité dont font

preuve — il faut bien le reconnaitre — certains universitaires et

1'Yves Lavandier écrit : « Aujourd’hui les unités de temps et de lieu n’ont pas besoin d’étre respectées, surtout
au cinéma, méme si elles gardent un certain fondement. En revanche, 'unité d’action continue a étre capitale
et ne doit étre transgressée qu’en connaissance de cause ». Ibid., p. 211.

2 Tout en reconnaissant « I'artificialité des personnages de fiction », 'auteur affirme que « I'auteur dramatique
doit les connaitre comme s’ils étaient de véritables étres humains, de ses proches. Ils devraient méme étre un
peu comme ses enfants : I'auteur les a faits, il les connait bien ». 1bid., p. 132.

3 « Apparemment, Peter Weiss n’a pas eu le courage de choisir entre deux belles scenes et a préféré les mettre
P'une derriere I'autre au risque de nuire a la caractérisation ». Extrait du point consacré aux « [e[xemples de
caractérisations maladroites ». [bid., p. 133.

41d.

5> Les rares femmes citées parmi les 380 personnalités référencées sont des actrices ou des romanciéres. Seules
deux scénaristes sont citées, ainsi que deux membres d’un collectif, auxquelles il faut ajouter les deux reli-
gieuses Sainte-Thérese et Mere Térésa. Quant aux nationalités des personnalités citées, elles se cantonnent a
une géographie occidentale (principalement Europe et Etats-Unis, avec de rares Japonais, Néo-Zélandais,
Iraniens, Argentins).

6 Ibid., p. 17.
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2)

professionnels du spectacle quant au cirque et plus largement aux formes
populaires.

Dans le cas du deuxieme sens que 'on peut associer a la dramaturgie, la
notion est plus volatile. Elle désigne bien le processus de « passage! » du
texte a la scéne qui préexiste dans le texte qui est au centre du sens précé-
dent — on reconnait I'exercice de I'analyse dramaturgique enseigné en
¢tudes théatrales qui consiste a envisager la scene dans les plis d’un texte
donné — et se rapproche de la mise en scene a laquelle elle participe, dont
il est toutefois nécessaire de la distinguer (la nuance est d’autant plus ténue
qu’il est courant que les deux fonctions ne soient pas dissociées dans la
pratique). Précisons qu’il s’agit 1a d’un type précis de démarche dramatur-
gique, attaché a des formes ou le texte et la mise en scene sont fortement
valorisés. La dramaturgie, y compris au théatre, couvre une étendue plus
vaste, dans la mesure ou elle est la ligne d’horizon commune de la créa-
tion, le point de jonction entre les différents matériaux scéniques et artis-
tiques utilisés dans la création (dont un ou des textes éventuels), ainsi
qu’entre les différentes fonctions impliquées (dont I’éventuel auteur d’un
texte). Cette forme de dramaturgie intégre donc l'acception identifiée
comme premiere.

Le terme de dramaturge désigne une autre fonction du processus de
création largement revalorisée dans le champ de la création théatrale
contemporaine, qui dérive du sens allemand de dramaturg (distinct du
dramatiker, 'auteur des textes). Les auteurs de louvrage De quoi la
dramaturgie est-elle le nom ¢ indiquent que le dramaturge «n’a pas pour
charge de trancher entre le bon et le mauvais choix, [qu’il] n’est pas un
juge mais un guide dans la traversée de la forét des signes que constitue
toute création d’un spectacle? ». La dramaturgie et le dramaturge se situent
entre les matériaux scéniques utilisés. La posture, flottante, veille a leur
ajustement. Chaque métier engagé prend une part (plus ou moins
conséquente) en charge de la fonction qui est partagée, y compris
lorsqu’une personne est spécifiquement désignée comme dramaturge.

I La « [plensée du passage a la sceéne des pieces de théatre », écrit plus précisément Joseph Danan. Joseph
DANAN, Qru’est-ce que la dramaturgie ¢, op. cit., p. 8.

2 Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara METAIS-CHASTANIER, « Choix », in De quoi
la dramaturgie est-elle le nom 2, op. cit., p. 20.
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Occupant une fonction d’intermédiaire, le dramaturge est, aux cotés du
metteur en scene (quand une méme personne ne cumule pas les deux
fonctions), celui qui veille a « faire tenir Pensemble » pour reprendre la
terminologie employée par la chercheuse Ariane Martinez a propos des
créations du nouveau cirque francais dans 'un des rares articles a étudier
la dramaturgie dans le champ du cirque :

Si Pon envisage la dramaturgie du point de vue de I'ceuvre en gestation, 'acte
artistique apparait d’emblée comme le présupposé de la démarche néo-
circassienne ; voila qui évoque les origines de la mise en scene, née avec la vo-
lonté de faire ceuvre et de rompre avec le seul divertissement spectaculaire. Et,
de la méme manicre qu’aux débuts du théatre d’art, une attention est portée a
ce qu'on pourrait nommer '« ensemble ». L’ensemble, c’est avant tout le collec-
tif, fondé sur un travail de groupe et non sur la starisation individuelle d’'une
téte d’affiche (qu’il s’agisse de Sarah Bernhardt ou d’Enrico Rastelli).

L’ensemble, c’est aussi le spectacle : non pas une suite de numéros déja préts et
élaborés par des individus, mais le déroulement de séquences ayant une certaine
unité thématique ou esthétiquel.

La proposition d’Ariane Martinez ne permet cependant pas de
distinguer la dramaturgie de la mise en sceéne, dont elle semble étre
synonyme. Si ces deux notions fonctionnent ensemble et si le metteur en
scene prend inévitablement en charge une part de la dramaturgie, elles ne
sont pas pour autant tout a fait comparables. La dramaturgie existe en
creux de la mise en scene, elle se distingue du geste de la composition, de
Pécriture scénique, qu’elle éclaire. Elle est un «état d’espritz» qui
accompagne ou guide la création. Se référant a Bernard Dort, les quatre
auteurs de De quoi la dramaturgie est-elle le nom ¢ précisent : « Il faut donc
entendre avec Bernard Dort la dramaturgie “non comme une science du
théatre mais comme une conscience et une pratique. La pratique d’un
choix responsable. [...] Elle est décision de sens’ ».

Les notions de choix et de responsabilité sont des éléments déterminants
du processus de création. Y revenir au-dela des différentes pratiques

I Ariane MARTINEZ, « La dramaturgie du cirque contemporain francais : quelques pistes théatrales », gp. ¢it.,

p. 16.

2 Les auteurs de De guoi la dramaturgie est-elle le nom ? consacrent une entrée a cette formule de Bernard Dort.
Marion BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara METAIS-CHASTANIER, « Etat d’esprit », in De
quoi la dramaturgie est-elle le nom 2, op. cit., p. 47.

3 Bernard DORT, « L'Etat d’esprit dramaturgique », in « Dramaturgie », in Michel CORVIN (dir.), Diction-
naire encyclopédique du théétre (1995), Paris, Larouss,e, collection « In extenso », 1998, p. 9, cité par Marion
BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara METAIS-CHASTANIER, « Choix », p. ¢it., p. 20.
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artistiques et scéniques permet de mieux appréhender la dramaturgie dans
le champ circassien ainsi que les nuances entre mise en scéne et
dramaturgie qui en partagent la charge. Envisageant la dramaturgie
comme écriture (donc sans, lui non plus, la détacher de la mise en scene),
Louis Patrick Leroux rappelle que « [I]’acte d’écrire, c’est de faire des
choix, de dessiner devant soi un parcours, un point de fuite sur lequel on
s’aligne afin de ne pas se perdre dans les dédales du hasard. Le cirque
s’écrit par tous les choix qu’on fait et par les éléments qu’on élimine! ».
Malgré la méfiance et Papparente impropriété que la dramaturgie peut
susciter dans le champ du cirque, envisager cette notion non pas
simplement comme synonyme de récit ou d’architecture cohérente, mais
comme une conscience et une attention aux choix, a la maniére dont ils
sont faits, et aux responsabilités qu’ils impliquent correspond a une
pratique réelle dans la création circassienne. Une pratique qui est plus ou
moins clairement identifiée par les artistes, plus ou moins intuitive, pas
toujours nommée?. Une pratique d’autant plus délicate a identifier (quel
que soit le champ artistique) qu’elle prend de multiples formes en
fonction des arts, des créateurs et des créations et qu’elle reste soumise a
des dispositifs techniques ainsi qu'a des manicres de faire intégrées. Sa
mise en ceuvre évolue, se transforme : il s’agit de traduire des désirs, des
idées, des envies, des hypotheses, des concepts en maticres scéniques
et/ou en scénes qui sont a affiner, a préciser et a éclairer ; la dramaturgie
circule de la table a la scene et entre les différents métiers en fonction de
I’état de 'avancée du processus de création.

La dramaturgie est ce qui guide — plus ou moins consciemment et de
mille manieres — ces choix’ et le « dramaturge n’est [...] pas celui qui

! Louis Patrick LEROUX, « Que raconte le cirque québécois, quel sens y donner ? Quelques pistes pour une
dramaturgie circassienne », op. ¢it.

2 Dans le cas de notre expérience de dramaturge au sein de la compagnie d’Elles, ce n’est qu’apres avoir intui-
tivement assumé cette fonction pour le spectacle Be Felice. Hippodrame nrbain, que nous avons identifié notre
collaboration avec Yaélle Antoine comme relevant de la dramaturgie et de la fonction de dramaturge.

3 En revenir au choix, c’est affirmer la posture d’autenr de artiste (et cela au-dela du champ artistique ou du
genre dans lesquels les institutions culturelles veulent bien le classer) et dans le méme temps reconnaitre sa
responsabilité. La dramaturgie est une notion qui va a I’encontre d’une conception romantique de la création, du
« génie de lartiste naturellement inspiré » qui n’épargne pas la création circassienne, paradoxe quand on sait a
quel point la réalisation d’un exploit circassien demande du travail. Hypotheése 1 : la persistance de cette vision
de lart et de P'artiste pourrait étre liée a la dissociation faite entre la « technique », c’est-a-dire la maitrise acro-
batique, et I« artistique », c’est-a-dire la manicre dont la « technique » est mise en scéne ou chorégraphiée.
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choisit, mais bien celui qui éclaire les choix — ceux du maitre d’ceuvre de la
représentation, ceux de linterprete ou du scénographe ; etc. — “en rendant
visibles les réseaux de cohérence a 'intérieur des choix”, ainsi que Iécrit le
dramaturge belge Jean-Marie Piemme! ». A quels choix sont confrontés les
créateurs de formes circassiennes ? Quelle conscience en ont-ils ? De
quelles contraintes (physique, économique, sociale, logistique, etc.) ces
choix sont-ils dépendants ? Qui en a la charge ? A quel moment de la
création et sous quelle forme la dramaturgie intervient-elle ?

Il reste alors a déterminer dans la pluralité, la singularité, la mobilité
des pratiques la facon dont toutes ces relations interagissent et dessinent
des démarches qui se construisent, se réajustent, de manicre plus ou
moins consciente, rationnelle, visible ou encore perceptible. Démarche
qui anime un auteur (au sens large), la dramaturgie circule entre la rigueur
nécessaire pour viser cet horizon commun et la souplesse nécessaire pour
réévaluer en fonction des conditions réelles de création ce vers quoi
I’équipe tend, pour saisir la fécondité des « accidents? » de la création.

Avant d’approfondir la facon dont le champ circassien travaille la dramaturgie,

relevons un troisieme usage du mot :

3)

Est-ce lié a la vulgarisation du terme et a son expansion hors du champ du
théatre ? Nous distinguons un troisicme usage du terme dramaturgie qui
glisse du point de vue du processus de création vers celui de la réception :
il ne s’agit plus de la concevoir mais de I'observer a partir de ceuvre
aboutie. Philippe Goudard distingue ainsi les « dramaturges-auteurs (au
sens ancien, donc) » des « dramaturges-analystess ». L’étude de la drama-
turgie rejoint ce que nous préférons appeler I'analyse de spectacle, tout en
¢tant le signe d’une plus grande attention portée a la maniere dont la
composition, ’écriture, la mise en scene, la chorégraphie, etc., se donnent
a voir ou sont perceptibles dans le spectacle, qu’a une expérience indivi-

Hypothese 2 : Une conception de I'art et de Partiste liée a ce mythe de '« authenticité » dont nous avons dé-
montré le caractére construit dans notre premier chapitre. Voir supra, p. 68.

! Jean-Marie PIEMME, « Une Activité de regard », in « Dramaturgie », sous la direction d’Olivier Ortolani,
Théitre/Public, n°67, 1986, p. 54, cité par Mation BOUDIER, Alice CARRE, Sylvain DIAZ, Barbara
METAIS-CHASTANIER, « Choix », op. cit., p. 19.

2 Noélle RENAUDE, Barbara METAIS-CHASTANIER, Accidents, Lyon, ENS Editions, 2016.

3 Philippe GOUDARD, « Le cirque est-il soluble dans la dramaturgie ? », op. cit., p. 142.
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duelle de la réception. Il nous est a plusieurs reprises arrivé d’entendre de
la part de spectateurs et de spectatrices que I'esthétique d’un spectacle est
maitrisée et aboutie, que 'acrobatie est belle et performante, mais que la
forme « manque » de dramaturgie, d’écriture ; un « flicage du sens » trans-
posé a la réception qui rappelle cependant que le spectateur porte lui aussi
une part de la fonction de dramaturge. Selon la forme étudiée et celui ou
celle qui la recoit, la dramaturgie désigne alors la narration, le récit (pro-
longeant du point de vue de la réception le sens 1) ou la perception de
Parchitecture de 'ceuvre, de la démarche qui la sous-tend (prolongeant le
sens 2).

Un tel usage du terme nous parait accentuer le flou qui entoure la
notion. Pourtant, la mise en scéne ne saurait se passer de regards capables
d’analyser la forme en travail pour mieux réajuster dramaturgie et mise en
scéne. Dramaturges et metteurs en scéne sont les premiers a recevoir
Peeuvre, Panalyse ne peut pas se dissocier strictement du processus de
création!. Nous nous demandons enfin si dans la fluctuation de la notion
de dramaturgie et dans le partage de la fonction de dramaturge entre les
différents métiers de la création, une part de la dramaturgie n’échappe-t-
elle pas aux auteurs, une part qui appartient a la forme elle-méme, assurant

son autonomie.

Convaincue de la potentialité narrative de I'acrobatie, nous n’emploierons

cependant pas — par souci de clarté — le terme de dramaturgie pour patler du récit et

préférerons lutiliser dans le sens qui le lie au processus de création que nous allons

détailler dans la suite de ce chapitre.

! De la méme manicre, le spectateur porte lui aussi une part de création quand il recoit le spectacle comme le
théorise Jacques Rancicre dans Le Spectatenr émancipé. « C’est 1a un point essentiel : les spectateurs voient, res-
sentent et comprennent quelque chose pour autant qu’ils composent leurs propres poémes, comme le font a
leur maniere acteurs ou dramaturges, metteurs en scéne, danseurs ou performers ». Jacques RANCIERE, Le
Spectatenr émancipé, op. cit., p. 19.
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2.1.2. LIGNE D’HORIZON DES DRAMATURGIES DU CIRQUE ET DE
L’ACROBATIE

Chaque réalisation scénique, en tant qu’elle résulte de choix responsables, obéit a
une dramaturgie, de la dramaturgie la plus flottante a la plus resserrée, de la plus
dense a la plus minimaliste, qu’elle releve du champ de labstraction ou de la
représentation en fonction des modalités de mise en ceuvre du processus de
création.

Les spécificités des pratiques acrobatiques et circassiennes déplacent les
modalités dramaturgiques dont la référence reste celle des pratiques du théatre, bien
que la danse se soit comme le cirque approprié la notion. Il est nécessaire, pour
cerner leurs subtilités, mais aussi pour appréhender la création acrobatique dans
toute son ampleur, de se défaire des mécaniques dramaturgiques incorporées, de
I'idée de ce que devrait étre la dramaturgie, de ce que devrait étre un spectacle de
cirque, de la manicre dont 'acrobatie doit étre représentée et de considérer la
maniere dont s’organise la création. Comment les choix sont-ils motivés ? Qu’est-ce
qui les guide et qui ? Quels sont les présupposés liés aux nuances qui distinguent la
singularité de ces démarches ? De quels horigons témoignent-ils ?

La dramaturgie entendue comme ligne d’horizon de la création ou «état
d’esprit » pour reprendre la formule de Bernard Dort que nous nous proposons
d’étudier n’est pas toujours clairement décelable comme telle dans la réalisation
scénique dans la mesure ou elle releve du processus de création, de la poétique de la
forme dont il ne reste souvent que des traces (plus ou moins perceptibles) dans
Pceuvre aboutie, et quelle peut agir de maniére souterraine. Fitudions la dramaturgie
depuis Penvers du spectacle, non plus seulement ses traces, non plus seulement les
signes que le metteur en scéne a bien voulu nous montrer ou ceux que les aléas de la
scene pourraient nous révéler, mais 'immense atelier ou la création prend forme
ainsi que ses déchets, la masse de projets, d’idées, de pensées, de canevas, de pistes
plus ou moins avancées, etc., qui ont été écartées.

Sans prétendre a une inaccessible exhaustivité tant les moteurs et les processus
de création sont propres a chaque artiste — comme Jean-Pierre Sarrazac P'analyse

pour le drame, la création circassienne contemporaine valorise la « rénvention



186

permanentet » —, dressons les grandes lignes (que nous envisageons poreuses, ouvertes
et plastiques) qui contribuent a Iélaboration dune forme circassienne et
acrobatiquez. Il ne s’agit pas tant d’étudier les matériaux utilisés dans la création ni la
maniere dont ils le sont (cela releve plus de la mise en scéne que de la dramaturgie)
que d’envisager le processus qui conduit a ces choix ainsi qu'a des renoncements.
Les nuances, aux conséquences souvent majeures pour la forme, se jouent dans la
maniere dont les relations sont organisées : a partir de quelles priorités le processus
est réalisé, qu’est-ce qui guide ce a quoi l'on tient, ce a quoi 'on renonce ? Quel est
le degré de tension entre les désirs du ou des auteurs et les concessions liées aux
contraintes et aux accidents de la création ?

2.1.2.1. Incorporation et orientations de I'acrobatie

Nous avons décrit dans notre introduction les spécificités du travail acrobatique,
de la conscience corporelle et organique qu’il implique ainsi que de la relation aux
agres, aux objets, aux autres corps et plus largement a 'environnement. L’acrobatie
Sincorpore, elle est le fruit d’un apprentissage (souvent long) qui comprend le
développement d’aptitudes physigues — qu’un observateur peut percevoir en premier
lieu (mais partiellement) dans un espace d’entrainement, en résidence de création ou
avant un spectacle — et qui est tres intimement lié au développement d’un mwental.
L’incorporation des dispositions physiques et psychologiques, le développement
d’une acuité physiologique et d’une sensibilité proprioceptive spécifiques a la
pratique acrobatique fagonnent un savoir et un rapport au monde et a
Ienvironnement spatial, social ou encore esthétique singulier. Les premiers jalons de
choix dramaturgiques qui dessinent des lignes d’horizon et du sens.

Les observateurs retiennent souvent en premier lieu le travail de musculation
(force/puissance), de souplesse, d’endurance des acrobates, un travail visible, assez

I« La sceéne est désormais a défaire. La picce d déconstruire. Tout se passe comme si, a chaque nouvelle picce, le
dramaturge devait réinventer la forme dramatique au profit de cette unique tentative. Tenter d’isoler et de
définir cette force, cette énergie, cette pulsion qui est a 'origine, depuis plus d’un siecle, de la réinvention perma-
nente du drame, tel est précisément 'objet de ce chapitre ». Jean-Pierre SARRAZAC, Poétique du drame moderne.
De Henrik Ibsen a Bernard-Marie Koltés, op. cit., p. 295.

2 Une telle approche de I'acrobatie est relativement récente (elle date des années 1970 et s’est intensifiée de-
puis le début des années 2000) et se heurte a la fagcon dont ’acrobatie est encore souvent transmise et ensei-
gnée : apprentissage de I'acrobatie reste plutot axé sur acquisition d’une « collection » de figures classiques
et/ou personnalisées (4 terme intégrées dans une forme aux esthétiques variées et vatiables) que sur
Papprentissage ou ’élaboration de processus pour faconner des corporéités acrobatiques, bien que les écoles
supérieures aient détréné (ou embauché) les « maitres » et tendent a favoriser la seconde perspective.
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facilement quantifiable et qui est I'une des conditions de I'acquisition d’une acrobatie
de haut niveau. Louis Patrick Leroux, un brin fasciné, qualifie ainsi de « tres
athlétique » entrainement des étudiants de ’Ecole nationale de cirque de Montréal,
allant jusqu’a oser des références plus autoritaristes — « presque soviétique » et
« presque militariste » — justifiées tant I'entrainement acrobatique est exigeant, sans
mentionner cependant la dimension /udigue qu’il peut y avoir a sauter, grimper, se
porter, se laisser tomber, etc., que le labeur du virtuose dissimule et que la rigueur de
la professionnalisation estompe. Le chercheur reconnait cependant la grande
conscience corporelle de ces jeunes performeurs dont il affirme qu’ils ont « une
connaissance et une compréhension des potentialités de leur corps et de son
vocabulaire! ». L’acrobatie, particulicrement lorsqu’elle est envisagée comme une
pratique artistique, ne consiste pourtant pas seulement a pousser a l'extréme un
corps-machine : comme les danseurs, les musiciens, les acteurs, les marionnettistes, les
acrobates développent une senszbilité la plus précise possible?, une dextérité, une
aisanced. L’acrobatie emprunte beaucoup de sa préparation a la danse, au yoga ou a
d’autres pratiques somatiques. La finesse du geste accroit la précision des
mouvements, de leurs lignes, de leurs volumes et des trajectoires dessinées dans
Pespace par les acrobates. Elle permet d’augmenter le niveau de I'exploit, mais elle
densifie également la palette de nuances de la forme et aiguise la présence de
P'acrobate, c’est-a-dire une conscience de chaque partie du corps et des nuances du
mouvement, dans ces postutres, mais également avant, aprés et/ou entre elles.

Les dispositions et la grande part mentale du travail sont, quant a elles, négligées,
moins visibles, moins clairement encadrées (ou plutét de mani¢re moins bien
identifiable, quantifiable, etc.) que le travail physique. Elles sont pourtant
fondamentales dans le travail acrobatique, tant pour progresser dans I'apprentissage

que pour évoluer sur scéne, dans la mesure ou cette pratique touche souvent aux

I «The circus performers that I have worked with all have come out from Montreal’s Ecole Nationale de
Cirque, which is a high performance, very athletic-driven, almost Soviet-style training school. It’s almost
militaristic... These kids can do anything! You would ask them to do acrobatic dance for the next five
minutes, giving them a few elements to work with, and they will just do it... They won’t argue, they won’t ask
anything; they just do it... with a knowledge and understanding of their body’s potentialities and its vocabu-
lary. » Louis Patrick Leroux dans un entretien mené par Carlos Alexis Cruz. Carlos Alexis CRUZ, « Contem-
porary Circus Dramaturgy: An Interview with Louis Patrick Leroux », in Theatre Topies vol. 24, n° 3, septem-
bre 2014, p. 271.

2 En équilibre sur les mains, par exemple, je suis capable de sentir des micro-pentes sur un sol en apparence
parfaitement plat ; une pente a laquelle je ne préte pas attention debout.

3 Développer des coordinations ou des dissociations, contracter ou relacher, alléger ou alourdir le corps pour
déclencher du mouvement, sentir ou donner le rythme. I’acrobatie est en cela tres proche de la danse, elle
s’en distingue par une intensification du déséquilibre, de I’élévation, du renversement des corps dans
P’acrobatie au sol et par la relation a I’agres.
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limites des capacités d’'un individu, des capacités humaines courantes, voire des
capacités extrémes a trés haut niveau. Les acrobates n’ont pourtant pas de coach
spécialisé en préparation mentale comme peuvent en avoir certains sportifs de haut
niveau. La fonction, primordiale, est répartie entre Iartiste lui-méme (la maniere
dont il appréhende sa pratique, « gere » effort, le risque, etc.), le ou les partenaires
dans le cas des disciplines collectives, le ou les entraineurs et éventuellement le
metteur en scene! dont aucun (sauf singularité des parcours ou curiosité personnelle)
n’a de formation spécifique en psychologie, en biologie ou en sciences cognitives.

La valorisation de 'acrobatie de haut et de tres haut niveau place au premier plan
la compréhension et ’évaluation du risque, le jeu entre le contréle de soi et le
dépassement de soi. Intéressons-nous au (long) processus qui conduit a 'exploit,
aboutissement spectaculaire de l'acrobatique, c’est-a-dire a la mwétamorphose du corps
plutot qu’a Pexhibition de son caractere extréme. L’acrobatie consiste a travailler, a
gratter, a déborder des limites du corps, a faire 'expérience de la limite, du
déséquilibre, quitte a tomber. Un processus qui se fait petit a petit, étape par étape,
une conquéte quotidienne du corps, de ses barrieres physiques et mentales.

Monter, sauter plus haut, tourner plus vite pour mieux réceptionner un salto,
encore plus vite pour le double salto, ajouter une vrille ; rapprocher le nez des
genoux en fermeture, les fesses de la téte en contorsion, travailler la souplesse
muscle par muscle, articulation par articulation, vertebre par vertebre, millimetre par
millimetre ; aligner le bassin au-dessus des poignets, des coudes, des épaules et de la
nuque, rester plus longtemps en équilibre sur les mains, s’habituer a respirer par le
nez avec un mince filet d’air les abdominaux contractés, la téte en bas, sur un bras ;
trouver 'endroit ou le corps est a ’équilibre sur la barre d’un trapeze, trouver
comment bouger autour de ce point, se retourner, se plier ; plisser suffisamment la
peau juste au-dessus des talons, des pointes de pied, de la nuque pour qu’elle
retienne tout le corps en suspension sur la barre du trapeze ; apprendre a sentir le
corps de lautre sur ses épaules, sous ses plantes de pieds, paumes de main dans
paumes de mains, a Iattraper, a le retenir, le prolonger, le propulser, etc.

S’habituer a la hauteur, a la vitesse des rotations, visualiser son corps dans une
posture renversée, dans une rotation rapide, dans un laché-rattrapé, supporter la
douleur, savoir Iinterpréter pour la contourner, la dépasser, la soigner, accepter de

recommencer, recommencer, recommencer, recommencer, recommencer, encore et

I Précisons que, parmi les metteurs en scene, ceux qui ne sont pas familiers du cirque peuvent avoir tendance
a surprotéger les acrobates, impressionnés par la moindre « cabriole », ou au contraire ne pas avoir du tout
conscience de cette part du mouvement acrobatique et mettre alors potentiellement les acrobates en danger.
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encore, accepter de rater, accepter le risque de se faire mal, trés mal, accepter de se
faire peur, de refaire aprés une chute, aprés une blessure, toujours un peu plus loin.
La philosophe Marie-José Mondzain rappelle ainsi: « Triompher de la peur, c’est
travailler avec elle, et la prudence ici, loin d’étre une vertu précautionneuse, est au
contraire une composition de la pensée avec le vide! ». Déplacer ou effacer les
barrieres mentales, au-dela des normes et des représentations couramment admises,
croire que c’est possible.

L’acrobate s'acclimate tant physiquement que psychiquement aux sensations que
procurent la hauteur, les rotations, les postures renversées, I’élévation et la descente
du corps vers le sol, a la pression que le corps subit?, aux vertiges, aux
¢tourdissements, aux peurs plus ou moins rationnelles, plus ou moins culturelles,
etc. Il apprend a y faire face jusqu’a ce que, palier apres palier, les subtilités d’une
acrobatie soient suffisamment incorporées, c’est-a-dire assimilé par la mémoire du
corps, que cet espace physique et mental propice au malaise devienne ordinaire. Le
danger et la peur ne sont pas effacés, ils sont plus subtilement conscientisés, le corps
les appréhende d’une autre maniere. Bien qu’apprivoisée, la peur reste et continue a
se manifester, elle n’est pas angoissante ou paralysante, mais devient le barometre
d’une situation. Elle est controlée et fait partie de ’état d’attention et de conscience
du corpss. L’ajustement des déséquilibres du corps va de pair avec I'ajustement des
mécanismes psychiques.

Envisagée comme processus, Uacrobatie est métamorphique et exploratoire ; elle met
en ceuvre une lente et subtile métamorphose du corps, de ses capacités physiques,
mais aussi des représentations qu’il produit et qu’il percoit. Elle transforme /% corps —
qu’elle sculpte, faconne, déforme, etc. —, mais aussi la maniére d’appréhender le monde,
par Pexpérience aventureuse, le jeu avec le vertige. Le filtre acrobatique transforme

I Marie-Jos¢ MONDZAIN, Images (a suivre). De la poursuite au cinéma et aillenrs, op. cit., p. 21.

2 Interviewé dans le cadre du programme de recherches menées a I'Ecole de Cirque de Montréal intitulé « La
recherche et I'innovation technique par I'enrichissement et le renouvellement des techniques corporelles, des
agres, des accessoires et des environnements scéniques propres aux disciplines circassiennes », Frangois
Prince, kinésiologue de I'Université de Montréal, affirme que lors de I'exécution d’un salto arriére, le corps de
P’acrobate qu’il mesure est soumis une pression de 5 G pendant une fraction de seconde. Francois PRINCE,
in Daniel CARRIERE, Louis FAURE, Déouverte, « La science des acrobates », Montréal, Ici Radio-Canada,
émission diffusée le 20 septembre 2015. Ressource numérique consultée le 30 aoat 2016. http://ici.radio-
canada.ca/tele/decouverte/2015-2016/segments/reportage/2874/science-acrobate

3 Intetrogés a ce sujet, de nombreux acrobates et/ou spottifs de 'extréme, envisagent méme la peur comme
quelque chose de rassurant : la ressentir est un signe que leur perception est en éveil, qu’ils sont attentifs et
concentrés, prét a réaliser le mouvement. 11 est, pour eux, et plus inquiétant de ne pas la ressentir. Bien qu’a
une autre échelle, la peur liée aux pratiques acrobatique se rapproche du trac, que les acrobates partagent avec
les autres artistes de la scéne.




190

les espaces en réseau d’appuis, de seuils, de tremplins, de vides, etc. L’acrobatie
modifie a la fois le regard sur soi et le regard sur le monde en déplagant le point de
vue. L’acrobatie réévalue et transforme par Pexpérience les reperes qui fagonnent les
représentations courantes, pour ne pas dire normées, du monde, dont elle explore
les limites physiques, mais aussi sociales et morales.

Ces considérations nous amenent a distinguer deux axes qui orientent la ligne
d’horizon des dramaturgies acrobatiques (qui peuvent se dissocier, se croiser ou se
rejoindre selon les créations) quels que soient les modes de composition mis en
ceuvre ou les esthétiques élaborées : d’une part un axe qui observe, expérimente,
travaille la posture du corps dans le monde, le mouvement des regards converge vers
le corps ; d’autre part, un axe qui propose une représentation du monde depuis le
point de vue spécifique et « décalé » de la posture acrobatique (au sens physique
et/ou symbolique), ou le cotps est au contraire le point d’origine du regard, le
prisme par lequel le monde est représenté.

2.1.2.2. Le corps au centre

Dans cette premicre orientation d’une ligne d’horizon dramaturgique de
P'acrobatie, le corps est le territoire méme de exploration et de I'expérimentation du
monde, de ses limites dans sa relation avec I'agres. Le mouvement acrobatique est
lobjet du spectacle, ce qui est montré, ce qui fait scéne. L’horizon d’un tel état
d’esprit est de donner a voir et d’orchestrer les malléabilités mémes du corps
acrobatique, ses potentialités métamorphiques ou un état de la métamorphose!. La
focalisation sur le mouvement, sur les figures et leur enchainement, dont le corps
dessine la forme et rythme les variations, aboutit a la création d’ceuvres plutot
plastiques et abstraites, non narrative, d’une acrobatie chorégraphique et plus
largement d’ceuvres acrobatiques formzelles’.

1 Les figures, dont nous indiquions dans notre introduction qu’elles sont encore souvent considérées comme la
plus petite unité acrobatique et qui constituent 'un des matériaux principaux de la composition des formes
acrobatiques, montrent la malléabilité des corps, le résultat d’un travail minutieux de sa métamorphose, le
corps sculpté, un corps glorieux (un « bel animal » acrobatique ?) ou un corps « monstrueux » trop ¢éloigné de
'idéal en vigueur en termes de proportions. La contorsion, qui montre un corps déformé plus qu’elle ne su-
blime un corps puissant comme d’autres disciplines acrobatiques, peut relever de cette monstruosité, tout
comme la musculature « trop » développée de certains acrobates.

2 Précisons que le caractere formel résultant d’une telle orientation dramaturgique n’exclut pas la possibilité
pour les spectateurs de faire une lecture des spectacles aboutis et de construire leurs propres récits a partir de
la singularité de leur réception du spectacle.
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La monstration des corps (hyper)performants a laquelle encourage la valorisation
de la prouesse et du risque est sans doute I'une des polarités les plus visibles des
multiples manieres selon lesquelles cette orientation dramaturgique peut se
manifester!. L’état d’esprit dramaturgique se rapproche alors de I'état d’esprit de
compétition. (Et entraineur ne prend-il pas alors en charge une part de la fonction
de dramaturge dans la mesure ou il guide I'acrobate dans le dépassement de soi et
dans sa conquéte du plus haut niveau ?) Tout en étant capables de s’inscrire dans des
réseaux signifiants et les esthétiques les plus diverses, les formes acrobatiques qui
tendent a fétichiser la prouesse et le risque ne sont que 'une des multiples variantes
des horizons de la dramaturgie acrobatique. Malgré Tattention portée au
déploiement des potentialités sensibles de I’acrobatie, a la présence et non a une
exécution « mécanique », le sensationnel qui domine le champ artistique et a un
pouvoir de fascination peut faire écran a des formes plus ténues d’expression
acrobatiques.

Envisager le corps comme la matiére (selon le sens que les arts plastiques, visuels
ou sonores prétent au terme) d’une expérience artistique est une maniere de changer
de point de vue sur Pacrobatie, sur le corps de acrobate et de se détacher de cette
injonction a lexploit. St la figure acrobatique est une « forme» dont on peut
percevoir les contours, la matiere travaille la durée souvent courte, voire trés courte,
de la figure ainsi que les « teintes » du geste acrobatique, ses nuances, ses intensités.
Le corps est envisagé dans sa matérialité, il est parfois dépersonnalisé et 'acrobatie
défignrée, voire refigurée. La mise en scene de soi, la relation au corps, aux autres arts
et aux autres matériaux scéniques sont transformables et transformées, tout comme
la relation aux spectateurs. Une telle démarche acrobatique, quun pan des sceénes
contemporaines frangaises (mais aussi européennes et occidentales) expérimente,
demande d’en reconsidérer les codes, les normes et de s’écarter, de repenser, voire
d’abandonner I’état d’esprit classique qui valorise la prouesse.

I1 est nécessaire de prendre en considération la maniere dont le corps travaille le
mouvement. Selon quels modeles et selon quelles méthodes I’équipe d’une création
¢labore-t-elle le mouvement acrobatique de sa création ? Un modele artistique

I Le cirque classique expose les capacités extrémes du corps sous toutes les coutures, il est au coeur du spec-
tacle, pour ne pas dire le spectacle vers lequel les regards, suspendus, convergent. Dans les espaces scéniques
circulaires, le corps est (matériellement) au centre du dispositif, dans « 'ceil de la piste », ce qui contribue au
resserrement des regards sur lui.

2 A ce sujet, voir znfra, p. 402. Voir également : Marion GUYEZ, L. Acrobatie défignrée, mémoire de master 2 en
FEtudes visuelles, Arts du spectacle, communication et médias, Université Toulouse — Jean Jaures, sous la
direction de Philippe Ortel, 2013.
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(musical, théatral, chorégraphique, plastique, marionnettique, photographique,
cinématographique, littéraire, ou encore envisageant le cirque comme cosmologie a
part entiere, etc.), un modele scientifique! (physique, mathématique, ethnographique,
etc.), un modéle emprunté a la nature (ou a une certaine représentation de la
nature)?, un modele ludique, etc. ? Il n’est pas rare que le processus intégre une part
narrative ou figurative qui active et travaille la création du mouvement, mais qui
n’est pas nécessairement identifiable en tant que tel a la réception. Quelle est la part
de travail a la table, de travail scénique ou 7 sitw3 ? Comment la distribution et les
collaborations s’organisent-elles ? La création s’appuie-t-elle sur un agres existant ou
bien un agres(-scénographie) est-il créé pour 'occasion ? Est-ce qu’un chorégraphe,
un musicien, un philosophe?, etc. sont conviés durant le temps de création, selon
quelles modalités et a quel moment ? Comment la création sonore s’articule-t-elle
avec I’élaboration du mouvement acrobatique (avant, apres, en méme temps, etc.) ?
Comment D’éclairage est-il pensé et créé » Comment la voix de Iacrobate est-elle
envisagée ? Autant d’éléments qui orientent la dramaturgie.

Adoptant une posture postmoderne, certains artistes mettent en scene le
processus méme d’élaboration du mouvement acrobatique, 'expérience exploratoire
plutot que son aboutissement spectaculaire. Outre la dimension autoréflexive de
cette démarche, certaines des créations se trouvent a la lisiere du spectacle et de
Iinstallation comme Géométrie de caontchonc (2011) ou Sans objer (2009) de la
Compagnie 1115 ainsi que la forme 7 situ et mouvante Cooperatzia du G. Bistakis.
D’autres glissent de la forme scénique a linstallation plastique, a I'image de la
contorsionniste québécoise Andréane Leclerc qui s'exposait une apreés-midi entiere

I Aurélien Bory cite les sciences physiques et mathématiques comme modeles dans sa création Géomiétrie de
caoutchoue, notamment la « topologie » et envisage la scéne comme « phénomeéne ». Aurélien BORY, directeur
artistique et metteur en scene de la Compagnie 111, entretien du 10 avril 2013.

2 « Géomeétrie de caontchonc commence avant la vie, avec cette vie a 'intérieur et finit apres la vie, quand il n’y a
plus de vie. Ca me donnait mon axe, ma dramaturgie ». Aurélien BORY, entretien du 10 avril 2013, gp. cz.

3 A Poccasion de la rencontre « Cirque et cinéma » organisée a Auch dans le cadre du festival Circa en 2014,
les artistes Boris Gibé et Florent Hamon de la compagnie Les Choses de rien expliquaient que la matiére
acrobatique du spectacle Bienheurenx: sont ceuxc qui révent debont sans marcher sur lenrs vies (2014) est issue de leur
travail in situ dans des espaces abandonnés de la ville de Detroit aux Etats-Unis (qui a donné lieu a une série
de courts-métrages intitulée Movinsitn). Elle a été extraite de son environnement initial et chorégraphiée pour
la scene.

* Pour leur création Effer Bekkrell, les quatre acrobates du Groupe Bekkrell ont collaboré avec la philosophe
Marie-José Mondzain.

5 A ce sujet, voir notre étude dans notre mémoire de master 2 : Marion GUYEZ, 1.’ Acrobatie défignrée, op. cit.

¢ Francois JULIOT, Jive FAURY, Sylvain COUSIN, Nicanor DE ELIA, Florent BERGAL, LE
G. BISTAKI, Cogperatzia, 2010.
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dans la galerie de l'espace Croix-Baragnon a Toulouse! ou de nos propres
endurances en équilibre sur les mains dans linstallation vidéo Les Trous blancs. Fiction
extrasolaire proposée en 2015 par les plasticiens Ludwig et Carole Nosella a la
chapelle des Carmélites a Toulouse dans le cadre des Jardins synthétiques?.

Cette orientation dramaturgique s’inscrit dans une démarche de création
d’ceuvres formelles, mais elle participe aussi a la part formelle de certaines ceuvres ou
Pacrobatie est un art parmi d’antres dans une mise en scene plus large.

2.1.2.3. Des points de vue acrobatiques

Dans cette seconde orientation, le corps acrobate n’est plus le point vers lequel
les regards de l'auteur du spectacle et des spectateurs convergent, mais le point
d’origine du regard de I'auteur ou le prisme a travers lequel auteur livre sa vision.

Une telle orientation dramaturgique présuppose que la pratique de l'acrobatie
place le corps dans des postures qui sortent de lordinaire. Les acrobates qui
s’élevent, sautent, tourbillonnent, perdent I’équilibre, tombent, ont le corps a
Penvers, la téte en bas, ont un point de vue (au sens optique et spatial du terme) sur
le monde, et par conséquent, une vision du monde qui leur est spécifique. Un tel
point de vue peut sinterpréter scéniquement et constituer le postulat d’une
dramaturgie. Il s’agit de porter un regard sur le monde depuis (et pas seulement avec)
la posture inhabituelle de 'acrobate dont les repéres sont transformés, déplacés,
voire se déplacent. L’acrobate adopte une posture physique déséquilibrée, renversée,
surplombante, suspendue, qui trouve des prolongements symboliques,
métaphoriques, allégoriques ou oniriques.

L’incorporation dont nous avons décrit les mécanismes (tant physiques que
mentaux), atteint ’acrobate dans son mode de vie, dans son quotidien et influence
sa manicre d’appréhender le mondes. Les spécificités de ce rapport au monde
peuvent, elles aussi, servir de support a un point de vue dramaturgique. La maniere

1 Andréane LECLERC, NADERE ARTS VIVANTS, Corps sculptural, Festival International d’Art de Tou-
louse, Espace Croix-Baragnon, 25 mai 2014.

2 LUDWIG et Carole NOSELLA, Les Trous Blancs. Fiction extrasolaire, installation vidéo proposée dans le cadre
des Jardins Synthétiques en partenariat avec la Fondation Ecureuil 4 la Chapelle des Carmélites, Toulouse, 2015.
Carole Nosella en propose une étude dans sa these de doctorat en arts plastiques. Carole NOSELLA,
Expérimenter les dispositifs écraniques, une esthétique du déplacement, thése de doctorat en arts plastiques, Université
Toulouse — Jean Jaures, sous la direction de Christine Buignet, 2016.

3 Un exemple : Qu’est-ce que les spécificités du rapport au risque de I'acrobatique ont-elles a dire dans une
société ou la « sécurité » compte parmi les maitres mots ? Cela que I’acrobate cherche a contréler le risque ou
a s’y s’exposer.
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dont I'acrobatie explore l'espace, travaille au dépassement des limites, fabrique des
corps qui s’écartent des normes dominantes est transposée a ’espace, aux limites et
aux normes non plus seulement physiques mais sociales.

Poreuse a son environnement, la posture acrobatique peut se faire témoin d’un
¢tat du monde dont elle rend compte, qu’elle critique et quelle esthétisel. Elle est
une pensée par 'expérience et la praxis. L’acrobatie est aussi, nous I'avons déja
évoqué, autoréflexive quand elle représente son propre monde, le monde du cirque.
Elle déploie enfin une puissance imaginative dans la mesure ou 'acrobatie propose
la représentation de mondes autres’ : selon Martine Maleval «le donné a voir est
transfiguré et toute exhibition appartient a un ailleurs décontextualisé et
certainement dénaturé et idéalisé, mais qui reléve probablement, malgré tout, du
merveilleuxt ». Il n’est pas rare que ces registres se télescopent, se contaminent,
s’hybrident, que les spectacles en soient un montage. Cet axe conduit a la part
figurative des créations circassiennes et les rapproche des formes artistiques qui
relevent de la représentation tout en intégrant la part acrobatique abstraite
précédemment décrite. Comme dans 'orientation précédente, un faisceau de choix
participe a I’élaboration de la forme et a la détermination du sens. Le travail de la
malléabilité du corps acrobate, autrement dit de ses corporéités, n’est cependant plus
effectué pour lui-méme, mais penser en relation avec un sens et une dramaturgie qui le
dépassent.

I1 nous parait important de distinguer une nuance au sein de cette orientation :
d’une part une représentation par la sensibilité acrobatique («a travers») et une
représentation avec 'acrobatie d’autre part (« aupres de »). Dans le premier cas, la
sensibilité du mouvement acrobatique releve de Texpression symbolique,

I Archaos, Metal Clown ; La Scabreuse, La Mourre ; Cirque du Dr Paradi, A dada /!, I.a Compagnie d’Elles,
Lames saurs, Be Felice. Hippodrame urbain ; Compagnie Rasposo, Morsure, La Dévorée ; Le GARA, Nour, Sujets,
Singularités ordinaires 5 Les Sept doigts de la main, Psy ; Compagnie HVDZ, Aimer si fort ; Collectif Prét-a-porter,
Histoire amere d'une douce frénésie, Compte de faits ; Cirque Le Roux, The Elephant in the room ; The Acrobat, Propa-
ganda, Compagnie Timshel, Soritat ; James Thiérée, Tabac Rouge ; Jeanne Mordoyj, L’E/age du poil ; Fragan Ghel-
ker, Le ide, Le Cirque Plume, P/ic ploc; Subliminati corporation, File Tone ; Pierre Déaux et Mika Kaski, La
Faux populaire ; Le Cirque Désaccordé, Petites mythologies populaires ; etc.

2 Compagnie Rasposo, e Chant du dindon ; Ivan Mosjoukine, Notes on the circus ; Collectif Porte 27, Chute.

3 Les spectacles du Cirque du Soleil, du Cirque Bonjour, du Cirque Plume, etc., fabriquent des « cosmogo-
nies » qui leur sont singulieres. En plus de d’une singularité esthétique, les mondes — souvent merveilleux —
représentés obéissent a leurs propres « lois », les bornes du possible et de 'impossible sont déplacées.

# Martine MALEVAL, Sur la piste des cirques actuels, op. cit., p. 12.
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métaphorique!, dans le second, la sensibilit¢ du mouvement acrobatique existe en

relation avec une autre représentation, elle teinte le sens ou le révelez

L’observation de ces deux orientations ne va pas sans poser un certain nombre
de questions. Si nous avons retenu le choix et la responsabilité comme des éléments
majeurs de la notion de dramaturgie, I’étendue des choix se heurte aux conditions
matérielles de la création qui demande de reconsidérer les options idéales. Nous
nous demanderons donc si, dans la création institutionnalisée, la standardisation des
formats n’encourage pas a favoriser 'une ou lautre de ces orientations. Et si, au
contraire, la plus grande attention portée a la dramaturgie n’a pas participé (au-dela
des raisons économiques avancées pour le cas des solos, duos, voire quatuors) a la
multiplication des formes monodisciplinaires et d’une acrobatie aux préoccupations
plus métaphysiques que politiques. A Pinverse, les modalités d’attribution de
subvention qui reposent bien souvent sur le discours que les artistes tiennent sur
leurs créations en devenir, au « propos » qu’ils défendent, ne privilégient-elles pas la
création de formes acrobatiques figuratives » Comment cet intérét pour le processus
influence-t-il la relation des artistes avec la réception de leur spectacle ? Comment
est pensée la relation avec la réception ? Quelles sont les conséquences de ces
orientations dramaturgiques en termes d’agencements, de composition et de formes,
mais aussi de I’hybridation entre les disciplines du cirque et du cirque avec les autres
arts ?

Conclusion sur une dramaturgie de I’acrobatie

L’importation de la notion de dramaturgie dans le champ des arts du cirque, la
conceptualisation d’une dramaturgie de lacrobatie et la théorisation de ses
spécificités témoignent d’une intellectualisation de ce champ artistique ainsi que du
souci des acrobates (et plus largement des équipes artistiques) de nommer,
d’analyser, voire de théoriser leurs pratiques et plus précisément les processus de
création qu’ils mettent en ceuvre et expérimentent.

La dramaturgie fait partie du processus de création acrobatique, elle est partie
prenante dans I’écriture d’un spectacle bien qu’il soit nécessaire de la distinguer de la

I C’est le cas du main a main dans le spectacle Compte de faits du Collectif Prét-a-porter, voir infra, p. 394.
2 C’est le cas du rapport entre le mouvement acrobatique et le texte dans les spectacles Nour et ROérgue du
GdRA ou dans Lames saurs de la Compagnie d’Elles. Voir znfra, p. 402.
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mise en scene, c’est-a-dire du travail de composition du spectacle!. La dramaturgie
de Tacrobatie dans laquelle le corps joue, sans surprise, un réle moteur, se situe en
deca de P’écriture, de la composition, de la mise en scene, de la chorégraphie. Elle se
situe également en deca de modeles de compositions spécifiques au cirque et a
Pacrobatie tels que Vacrobatographie que proposent Maripaule Barberet et Philippe
Goudard dans leurs Eerits sur le sable ou la circographie que Maroussia Diaz Verbéke
s’emploie a théorisers.

La dramaturgie est le point de vue qui anime le corps, oriente sa métamorphose,
le met en mouvement dans une dynamique exploratoire (mais non nécessairement
spectaculaire) ; elle est aussi une scence du corps acrobate pour paraphraser Bernard
Dort, une philosophie dont il s’agit d’éclairer les soubassements poétiques,
esthétiques, mais aussi sociaux, éthiques, politiques, etc.

Les dramaturgies acrobatiques ont en commun lactivation dun sens dont le
corps, dans sa matérialité et sa capacité a penser et a donner a penser, est la
charnicre, tout a la fois initiateur et réceptacle de mouvements qui dessinent une vision
du monde au-dela des modeles, des influences ou des moteurs qui peuvent nourrir
les processus de création acrobatiques (d’'une innombrable variété tant ils sont
propres a chaque artiste, voire a chaque spectacle). Un sens dont il est nécessaire de
considérer la densité polysémique : le corps acrobatique condense et travaille a la
tois la direction, Porientation du mouvement — une « balistique des trajectoires »,
selon Iexpression de Philippe Goudard —, mais aussi les sensations et enfin le sens en
tant que signification.

La dramaturgie est une notion souple: tout comme le dramaturge prend
plusieurs visages, elle prend plusieurs formes au sein d’une méme création. Une
dramaturgie préparatrice se pratique avant le passage a la scéne ou paralléelement au

I L’importante malléabilité du corps dont I'acrobate opére la métamorphose et le fait que 'expérimentation
des normes et des limites ait lieu au sein du corps méme de 'acrobate ont pour conséquence d’attribuer une
forte auctorialité a 'acrobate lui-méme, qui se fait un auteur-interprete. Cela nous parait expliquer, en partie,
le faible nombre de metteurs en scéne que comptent les scénes acrobatiques, au profit des fonctions de regard
extérieur et de dramaturge dont la responsabilité dans la création est moins grande.

2 « L'acrobatographie se distingue de la chorégraphie et du jeu d'acteur en ce qu'elle met en valeur I'acrobatie
(composante essentielle aux arts du cirque) comme une écriture, et la performance comme un signifiant ».
Maripaule BARBERET, Philippe GOUDARD (dir.), Ecrits sur le sable. ..., op. cit., p. 77.

3 Le dossier de production du Troisieme Cirque pour la création de Cireus remix (2017) annonce la publication
conjointe d’un livre, Circographie. Maroussia DIAZ VERBEKE, « Théortie du cirque. Librement inspiré de “La
Théorie du Cinématographe” de Lev Koulechov », 2010. Ressource numérique consultée le 25 octobre 2016.
http://dramaturgieducirque.blog4ever.com/theorie-du-cirque-librement-inspire-de-la-theorie-du-
cinematographe-de-lev-koulechov-juillet-2010

4 Philippe GOUDARD, « Le cirque est-il soluble dans la dramaturgie ? », op. ¢it., p. 145.
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travail scénique, a la table ou ailleurs! et contribue a I’élaboration d™un mouvement
acrobatique documenté. La dramaturgie analytigne (qu’il est presque possible d’entendre
dans un sens psychanalytique) est, quant a elle, le miroir grossissant de la création en
cours. Elle analyse la polysémie des directions empruntées dont elle identifie les
présupposés et permet ainsi au metteur en scene de mieux éclairer ses choix de
composition. Le partage de la dramaturgie entre différents métiers de la création et
le fait qu'une méme personne cumule souvent les roles de dramaturge et de metteur
en scene contribuent a brouiller le processus et a superposer ce qui releve de la
dramaturgie — le choix d’une orientation, I’état d’esprit d’'une démarche — et ce qui
releve de la mise en scene — les choix de composition.

Comme Anne Pellus le souligne pour la danse, la primauté du corps dans la
création acrobatique fait de la distribution « un geste dramaturgique fondamental
dont leffet sur P'ceuvre est d’autant plus incommensurable que les danseuses et
danseurs [mais aussi les acrobates] sont des interprétes-créateurs? » et cela « avant
méme que ne se déploie le travail chorégraphique d’écriture de ce corps dans
I’espace et le temps ». La chercheuse précise :

Outre qufe les interpretes-créateurs] sont force de proposition (choix d’un
geste, d’une posture, d’une qualité de mouvement, mobilisation de tout un ima-
ginaire corporel, etc.), ils participent par leur seule présence a la production de
sens en apportant a I'ceuvre leur « matiere corporelle » unique et irremplagable’.

Reste a savoir, dans les créations circassiennes, comment se joue le jeu de la
distribution et de l'auto-distributiont. Mais aussi comment les dramaturgies des

! Dans le cadre du laboratoire I.a Mort du taurean mené entre janvier et avril 2016 par la Compagnie d’Elles,
nous avons pu expérimenter une dramaturgie « de terrain ». Les recherches et la documentation sur I'ccuvre
de Raymonde Carrasco et sur cette femme universitaire, autrice et réalisatrice ont été prolongées par une série
de rencontres avec son mari, I'une de ces filles, d’anciens collegues ou celle que nous avons improvisée avec
Jacques Ranciére de passage a Toulouse pour une série de conférences (il a fait partie du jury d’habilitation a
diriger des recherches de Raymonde Carrasco). Nous avons passé du temps dans un certain nombre de lieux
liés au parcours de Raymonde Carrasco. Le travail a la table est alors a entendre au sens large et s’apparente
plus a un itinéraire composé de livres, de films, de carnets, mais aussi d’expériences, de rencontres, de chemi-
nements dans Toulouse, dans la ville ou elle résidait et ou elle est enterrée. Un cheminement qui était guidé
par lintérét de Raymonde Carrasco pour le peuple de marcheurs que sont les Indiens Tarabumaras au
Mexique, qu’elle a filmé avec son mari Régis Hébraud, apres étre partie découvrir la Sierra mexicaine sur les
traces du cinéaste Eisenstein et d’Antonin Artaud.

2 Anne PELLUS, Politique(s) de I'hybride dans la danse contemporaine francaise : formes, discours, pratiques, op. cit.,
p. 234.

31d.

* Nous proposons quelques hypothéses a ce sujet dans D'article suivant. « La distribution sur les scénes
circassiennes », Agdn [en ligne], (2015) N°7: La Distribution, Dossiers, Distribution et rapport de
production. http://agon.ens-lyon.fr/index.phprid=3260
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corps se frottent a celles, souvent rigide par leurs matériaux et leurs ancrages, des
agres nécessaires a un grand nombre de pratiques acrobatiques.

A présent que nous avons détaillé ce que la dramaturgie recouvre dans le champ
circassien et apres avoir posé les prémices d’une palette de chemins que peuvent
emprunter les dramaturgies des ceuvres acrobatiques, nous souhaitons revenir aux
liens qu’entretiennent acrobatie et texte, et plus particulierement, préciser la place
que peut prendre le texte dans le processus de création de spectacles acrobatiques,
par et pour le corps.
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2.1.3. LA LECTURE ACROBATIQUE. DU TEXTE A LA SCENE

L’homme est un animal politique parce qu’il est
un animal littéraire, qui se laisse détourner de sa
destination « naturelle » par le pouvoir des mots.

Jacques Rancicre!

2.1.3.1. Acrobaticité du texte

Parmi la multitude de moteurs et de chemins que peut prendre la création de
formes scéniques, de formes circassiennes et de formes acrobatiques, revenons a
I’hybridation qui nous intéresse entre l'acrobatie et le texte. Intéressons-nous a
Vacrobaticité des textes, c’est-a-dire a la potentialité acrobatique d’un texte. Les mots,
le verbe, la langue et le texte fagonnent le corps et le mouvement acrobatiques, ils lui
donnent une dynamique, une impulsion et fabriquent une représentation
acrobatiquez. L’étude et les théories relatives aux textes de théatre offrent des outils
précieux pour Détude des textes des scenes acrobatiques, il est cependant
indispensable de prendre en compte les spécificités de ces créations. La /ecture
acrobatique, nous permet d’étudier cette acrobaticité, le devenir acrobatigune d'un texte
dans son passage a la scene, la maniere dont I'acrobatie peut exister en germe dans
un texte, activer et motiver son mouvement et appeler a une mise en sceéne
acrobatique. Nous préférons le terme de /lcture a celui d’analyse (malgré le fait que
notre méthode dérive de P'analyse dramaturgique) dans la mesure ou les textes dont
nous envisageons I’étude n’ont pas été écrits pour le cirque ou I'acrobatie, mais qu’ils
éveillent la sensibilité acrobatique et/ou circassienne du lecteur ou de la lectrice (et
potentiel metteur en scene). 11 s’agit donc d’une znterprétation acrobatique d’un texte.
Une telle lecture amorce un processus de transformation du texte vers ’acrobatie ou
d’adaptation d’une forme littéraire vers une forme acrobatique (scénique, mais aussi
cinématographique, picturale, etc.).

! Jacques RANCIERE, L¢ Partage du sensible, Paris, La Fabrique, 2000, p. 62-63.

2 Notre démarche ne consiste pas ici a élever I'acrobatie par la littérature et le théatre, mais plutot a défaire la
hiérarchisation entre ces arts en démontrant que I'acrobatie est intimement fagonnée par le verbe et par la
pensée. Cette relation n’est cependant pas mise en lumiere, valorisée ni théorisée. Précisons encore que
d’autres arts, d’autres pratiques, d’autres inspirations servent d’appui a la création acrobatique, comme le son
et la musique, 'image, les arts chorégraphiques, les arts martiaux, les mathématiques, I'architecture, des élé-
ments de la nature, etc.
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Avant de proposer notre lecture acrobatique du roman de Bernard-Marie Koltes
La Fuite a cheval trés loin dans la ville, étudions comment le verbe faconne I’acrobatie
et rappelons que I'acrobate est un animal littéraire.

2.1.3.1.1. ’acrobate : un animal littéraire

L’¢laboration du mouvement et des formes acrobatiques est un processus
sensible. Les formes créées peuvent se passer de la langue et de la parole pour
exprimer et provoquer une large palette d’émotions et de sens. Il est en cela courant
de considérer I'acrobatie comme une expression, une communication et une pensée
sensibles et non verbales. e mouvement acrobatique est alors une esthétisation, une
poétisation, une métaphorisation ou encore une euphémisation d’émotions
verbalisables, de relations, de concepts, etc., dont il prend le relais. Il participe a une
représentation, voire a une fable.

D’autres discours affirment, ce qui n’a pas tout a fait le méme sens, que
Pacrobatie exprime Vzndicible. 1’expression non verbale de I'acrobatie, non dénuée
d’un esprit de revanche (teinté d’anti-intellectualisme) envers un /gos hégémonique,
viendrait, selon une conception postmoderne, suppléer les manques de la langue et
exprimer — qui plus est universellement — ce que les mots ne peuvent ou ne savent
pas dire. Ce second rapport a la langue refléte a I’échelle du cirque la crise de la
représentation et la crise du /ogos qui caractérise la postmodernité, notamment ses
formes artistiques, voire une certaine logophobie. « Le /gos n’est pas tout-puissant
dans la réalité sociale contemporaine. Aujourd’hui, ce qui est tout-puissant n’est pas
la raison ni lintellectualité mais le véen et le ressents », observe Muriel Plana qui
précise comment cette posture, attachée a une période précise de Thistoire,
contribue en se prolongeant a la dépolitisation des formes :

En creusant un écart toujours plus grand avec le monde postmoderne référent,
son rythme et ses préoccupations profanes, mais pas toujours ses idéologies
dominantes actuelles, comme le culte de la sensibilité au détriment de P'intellect,
et méme s’ils bouleversent nos perceptions et nous offrent parfois le temps
d’un spectacle une rupture avec nos habitudes quotidiennes et comme un
voyage aux frontieres de la vie telle que nous la subissons et ne voulons plus la
subir, ils ne I'interrogent pas ni ne la bousculent dans un sens politique : s s’en
éloignent trop pour cela. Plus exactement, ils nous en extraient et nous en di-
vertissent sans nous en désaliéner car la plupart du temps, en sortant de ces

! Bernard-Matie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, gp. cit.
2 Muriel PLANA, Théatre et politique. Tome I1. Pour un thédtre politique contemporain, Patis, Editions Orizons, coll.
« Comparaisons », 2014, p. 26.
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spectacles, nous ne savons pas plus ni comment ni pourquoi nous sommes
aliénés qu’en y entrant. Peut-étre est-ce parce que leur seul sujet n’est pas la jus-
tice mais la vérité — une vérité qui est forcément, dirait Pascal, d’un autre ordre et
d’un antre monde'.

La publication réguliere de dictionnaires (étonnamment nombreux) ou de plus
libres « abécédaires » consacrés au cirque? témoignent cependant du désir et du
besoin du cirque d’étre défini, de se définir et de nommer ses pratiques. Le reproche
est pourtant souvent fait aux mots et a la langue de ne pas exprimer la densité du
mouvement acrobatique, I'acrobate oubliant que le mot n’est pas la chose ou le
concept — que le mot « table » n’exprime pas plus la complexité de la table que le
mot « saut » n’exprime la complexité du mouvement qu’il désigne —, oubliant que cet
¢cart est le principe méme de la langue, oubliant peut-étre encore qu’une part de
Iémotion poétique tient précisément aux écarts, au souffle, aux béances, aux
manques.

I1 est vrai que le vocabulaire du cirque et des formes acrobatiques est variable,
flottant, imagé, emprunté a d’autres champs lexicaux, souvent spécifique a une aire
géographique, a une école, a une famille, a une troupe ou propre a un enseignant,
etc. Lorsqu’il s’agit de parler d’acrobatie (de la décrire, de la transmettre, de la mettre
en scene, etc.) les mots sont accompagnés de gestes, d’'un mouvement du corps, a tel
point qu’il est presque possible de se passer de parole: une démonstration, le
toucher, un échange «avec les mains » fonctionne aussi bien, voire mieux, qu'un
¢change verbal. Peut-on pourtant a ce point dissocier 'acrobatie de la langue, des
mots, de la parole, du verbe et du texte ?

! Muriel PLANA, Théitre et politique. Tome 1. Modeles et concepts, op. cit., p. 73.

2 Anna-Karyna BARLATI, « Glossary of Circus Terms », traduit du francais par Susan Kelly, in Louis Patrick
LEROUX, Charles R. BATSON, Cirgue global. Quebec’s expanding circus boundaries, op. cit. Dominique DENIS,
Dictionnaire du cirque. Tome 1 (A-C), Paris, Arts des deux mondes, 1997. Dominique DENIS, Dictionnaire du
cirgue. Tome 2 (D-M), Paris, Arts des deux mondes, 1999. Dominique DENIS, Dictionnaire du cirque. Tome 3 (N-
Z), Paris, Arts des deux mondes, 2001. Dominique JANDO, Charles FORCEY (dir.), Circopedia. The free ency-
clopedia of the international circus, [en ligne]. http://www.circopedia.org/Main_Page. Bernard KUDLAK, _4bécé-
daire dn Cirque Plume, Besancon, Cirque Plume, 2014. Agnés PIERRON, Dictionnaire de la langue du cirque. Des
mots dans la scinre, Paris, Stock, 2003. Jean PRUVOST, Le¢ Cirgue, Paris, Honoré Champion, 2013. Julie
SERMON, Christophe HUYSMAN, Jacques ANDRE, Gérard FASOLI, Laurent MASSENAT, Abécédaire des
Hommes penchés, [en ligne], 2010. http://www.leshommespenches.com/abecedaire. Catherine ZAVATTA, Les
Mots du cirgue, Paris, Belin, 2001.

3 Le metteur en sceéne Suisse Daniele Finzi-Pasca a developpé une méthode de direction de ses interpretes par
«la caresse ». Facundo PONCE DE LEON, Daniele Finzi Pasca. Théitre de la caresse, Editions FHP, 2010. Pré-
cisons par ailleurs, que le jonglage, avec la notation mathématique du size swap, évite partiellement un tel écueil
en utilisant un principe non verbal mais chiffré qui correspond aux spécificités de la pratique et qui a
P’avantage d’étre partagé au-dela des frontieres.
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Siles formes acrobatiques sont majoritairement non verbales, elles entretiennent
des relations en creux avec le verbe et la langue. L’apprentissage d’une corporéité
acrobatique et les processus de création qui sont liés a cette pratique passent
largement par la démonstration, observation, I'imitation, le toucher (qui permet de
corriger des postures, de sécuriser le mouvement, etc.) ou la visualisation, mais les
mots et la parole permettent d’affiner les postures et les mouvements, de nommer
Ianatomie, de désigner avec précision des parties (parfois insoupgonnables) du
corps, de nuancer la qualité et 'énergie du mouvement (sa direction, son intensité,
les variations de son rythme, la densité du muscle, etc.), de préciser les sensations
tout particulicrement les subtilités internes, une finesse de conscientisation du corps
que I'imitation d’'un mouvement ne permet pas nécessairement de percevoir!.

Comme la danse, Ientrainement acrobatique a ses ritournelles, méme si la
pratique acrobatique n’est pas cadencée de manicre aussi codifiée qu’une barre de
danse classique ou qu’un #aining de danse contemporaine. L’acrobatie ne se préte
pas toujours aux comptes en huit, sans doute en raison de la variété des pratiques
acrobatiques et du caractere individuel de nombre d’entre elles ; sa ritualisation est
spécifique a chacun; a Texception des mots («hop», «prochainy», etc.) qui
indiquent un temps précis du mouvement a un ou des partenaires, elle s’énonce
rarement de manicre orale et collective. La priorité accordée a la sécurité et la
manicre dont lacrobatie est transmise renforcent cette singularisation des
ritournelles et des rythmes de P'acrobatie.

Nous souhaitons insister sur le fait que dans 'approche que nous favorisons, le
verbe et la langue ne servent pas tant a nommer les gestes, les mouvements ou les
figures acrobatiques en tant que tels, mais qu’ils sont, comme nous 'approfondirons
avec un exemple précis dans notre prochain chapitre, I'un des appuis de la réalisation
de l'acrobatie, qu’ils jouent une part aczzve dans le processus de création acrobatique,
meéme si le mouvement ou la posture prennent le relais du verbe, lui échappent et
s’autonomisent...

Les corps acrobatiques sont, comme le « réel » dans lequel ils évoluent, soumis
aux effets des «énoncés politiques ou littéraires » qui, selon Jacques Rancicre,

! Haruka Okui, chercheur en philosophie de I’éducation, analyse ce processus d’apprentissage d’une figure
acrobatique dans un article issu de ses observations de I'entralnement d’un duo de main a main dans le cadre
de leur formation au CNAC. Haruka OKUI, « Comment le corps saisit-il un nouveau mouvement » Vers une
énieme dimension d’une interaction des corps », in Bernard ANDRIEU, Apprendre de son corps. Une miéthode
émersive au CNAC, Rouen, Presses Universitaires de Rouen et du Havre, 2017.
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« définissent [...] des régimes d’intensité sensible! ». Le philosophe précise la relation
entre le « dire » et le « faire », le « dicible » et le « visible » et la maniére dont ces
énoncés « reconfigurent la carte du sensible » :

Les énoncés politiques et littéraires dressent des cartes du visible, des trajec-
toires entre le visible et le dicible, des rapports entre des modes de I’étre, des
modes du faire et des modes du dire. Ils définissent des variations des intensités
sensibles, des perceptions et des capacités des corps. Ils s’emparent ainsi des
humains quelconques, ils creusent des écarts, ouvrent des dérivations, modi-
fient les manieres, les vitesses et les trajets selon lesquels ils adhérent a une
condition, réagissent a des situations, reconnaissent leurs images. Ils reconfigu-
rent la carte du sensible en brouillant la fonctionnalité des gestes et des rythmes
adaptés aux cycles naturels de la production, de la reproduction et de la soumis-
sion2.

La langue et I’écrit ont une incidence sur la création acrobatique (comme sur la
création théatrale, chorégraphique, mais aussi scientifique, etc.)’. S’il est délicat de
traduire la création acrobatique par le verbe et sous la forme de texte, si un tel
mouvement occasionne une perte de la densité de expression, le verbe et le texte
nourrissent, traversent, faconnent l’acrobatie et contribuent a sa mise en
mouvement, a ce qu’elle exprime. Nous I’avons montré, peu de formes acrobatiques
mettent en scene du texte, peu de textes sont écrits pour ces formes, il est pourtant
assez courant que des textes (théatre, roman, conte, poésie, mais aussi littérature
scientifique, etc.) servent d’appuis a la création acrobatique, que ce soit pendant le
travail a la table, au plateau et jusqu’aux derniers temps de la création (sans que cela

apparaisse nécessairement de manicre explicite dans la forme aboutie).

! Jacques RANCIERE, Le Partage du sensible, op. cit., p. 62-63.

21d.

3 Rappelons que, loin du cliché de I'enfant de la balle déscolarisé, voire analphabete, les artistes qui évoluent
sur les scénes contemporaines frangaises et européennes sont formés dans des écoles ou (a quelques excep-
tions de plus en plus rares) le diplome du baccalauréat est une condition d’admissibilité. Beaucoup disposent
d’un capital culturel élevé comme le montrent les travaux de la sociologue Emilie Salaméro : « Pour les écoles
comme le CNAC et TENACR, la détention du baccalauréat (pour la premiere) et du brevet des colleges pour
la deuxiéme est obligatoire. Dans celles-ci d’ailleurs, et dans une moindre mesure dans les autres écoles, la
formation est, dans son agencement, ses évaluations, et certains de ses contenus, calquée sur linstitution
scolaire. D’autre part, ce capital scolaire serait révélateur du “capital culturel” des candidats et donc de leur
culture générale et de leur capacité réflexive, jugée indispensable pour de futurs artistes ». I’étude de la socio-
logue montre, en outre, que les éleves de ces écoles sont en majorité issus des « classes moyennes a supé-
tieures ». Emilic SALAMERO, Devenir artiste de cirque anjourd’hui : espace des écoles et socialisation professionnelle,
vol. 1, gp. cit., p. 348 et p. 422.
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2.1.3.1.2. Quelles traces d’acrobatie dans les textes ?

Etudions, sans prétendre a I’exhaustivité, ce qui dans un texte qui n’a pas été
écrit spécifiquement pour le cirque et 'acrobatie peut conduire les créateurs de
formes acrobatiques a y trouver une source d’inspiration, un appui dans leur
processus de création pour une forme enticre ou un moment dans une forme.

Parmi les textes qui peuvent servir d’appuis a la création acrobatique, il convient
de distinguer, d’une part, les textes qui mentionnent explicitement P'acrobatie et,
d’autre part, ceux qui n’y font pas directement référence mais qu’un esprit familier et
attentif peut znterpréter avec une sensibilité acrobatique. Dans le premier cas, 'auteur
du texte propose et assume un référent acrobatique (littéral ou métaphorique) que le
lecteur peut s’approprier, projeter sur sa scéne mentale et potentiellement déployer
sur une scene réelle. Dans le second cas, cC’est le lecteur lui-méme qui opere le
processus de transmodalisation d’un référent donné vers Pacrobatie. Dans les deux
cas cependant, la représentation des corps motive en premier lieu une lecture
acrobatique. C’est en effet dans les types de corps représentés (des corps athlétiques,
musculeux, endurants, glorieux ou épuisés, corps virtuoses, liés a une animalité, une
étrangeté, une monstruosité, une métamorphose, etc.), dans les mouvements
(élévation, vol, suspension, tournoiement, trajectoires, rythmes, mais aussi corps
rampants, corps pliés, etc.) et dans les postures dans I'espace (en hauteur, corps
renversé, en apesanteur, en déséquilibre, etc.) que se situe Pacrobaticité des textes
(que l'acrobatie soit explicitement mentionnée ou non). Les éléments déclencheurs
de 'acrobaticité que nous repérons balayent un large spectre et sont tres proches de
ceux, dont nous avons signalé la variété, qui définissent l'acrobatie en termes de
mise en mouvement et de représentation des corps, de pratiques, de poétiques et
d’esthétiques, mais aussi en termes symboliques et idéologiques (risque, chaos,
désordre, I’état d’esprit de la modernité et du progres — conquéte de 'espace, des
corps, des territoires, des esprits, etc. — état d’esprit de liberté post-1968 —
nomadisme, marginalité, vie frugale, road trip, etc. — etc.). Une lecture des textes avec
un tel regard acrobatique souligne les réseaux d’accointances de I’acrobatie avec des
représentations extérieures a cet art, elle nourrit et confronte I'imaginaire
acrobatique au monde.

I Lappui littéraire dont nous favorisons ’étude est souvent associé avec d’autres appuis : cinématographiques,
et picturaux, mais également musicaux ou chorégraphiques, etc.
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2.1.3.2. Une lecture acrobatique de La Fuite a cheval trés
loin dans la ville

On y vient pour ce chaos bienséant, pour ce
mauvais gout convenable, pour cette anarchie
calculée, qui font qu’on s’y sent a ’abri.

Bernard-Marie Koltes!.

Etudions, en guise de mise en ceuvre de la méthode que nous théorisons,
l’acrobaticité du roman de Bernard-Marie Koltes La Fuite a cheval tres loin dans la ville
qui a servi d’appui a la création du spectacle Be Felice. Hippodrame nrbain créé en 2015
par la Compagnie d’Elles2. La lecture acrobatique de ce roman que nous proposons
marque le début de notre étude du processus de création du spectacle que nous
développerons au chapitre suivant. Précisons qu’elle a contribué a nourrir la
dramaturgie de cette forme scénique.

Le roman de Koltes est 'un des appuis majeurs de cette adaptation bien que la
forme finale s’en soit largement éloignée. Revenons, avant d’étudier le chemin
sinueux de la création de Be Felice. Hippodrame wurbain, au point de départ du
processus, au roman de Koltes, a I'étude de son texte. Précisons que nous

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 47.

2 Bien que nous ayons pu identifier un certain nombre de textes (romans ou textes dramatiques) qui ont inspi-
ré des spectacles acrobatiques dont nous aurions pu mener une lecture acrobatique, nous avons choisi de
concentrer notre étude sur le roman La Fuite a cheval trés loin dans la ville de Bernard-Marie Koltés. Méme si
nous pourrions tout a fait proposer notre propre lecture de ces textes, nous ne savons pas la manicre dont la
lecture a pu jouer un role dans le processus de création de spectacles qui, pour la plupart, n’entrent pas dans
notre corpus (parce que nous ne les avons pas vus, parce qu’ils sont antérieurs a la période qui nous intéresse
ou parce que le texte a disparu dans la forme finale). Il s’agit des romans et pic¢ces suivants : Italo CALVINO,
Le Baron perché (1957), traduit de litalien par Juliette Bertrand, Paris, Seuil, coll. « Points », 2002 ; Alfred
JARRY, Le Surmale (1902), Geneve, Slaktine, « Fleuron », 1995 ; Georges PEREC, Espéces d'espaces (1974) in
Enwres, Paris, Gallimard, 2017 ; Angelica LIDDELL, La Maison de la force, op. cit. ; David HARROWER, Des
Couteanx dans les poules, traduit de I'anglais par Jérome Hankins avec la collaboration de Claude Régy, Paris,
L’Arche, 2008 ; COLETTE, L’Envers du Music-hall in (Eupres. II, Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la
Pléiade », 1986 ; Albert CAMUS, Le Mythe de Sisyphe. Essai sur I'absurde (1942), Paris, Gallimard, « Folio es-
sais », 1985 ; Javier TOMEO, Histoires minima/e{ (1988), traduit de I’espagnol par Denise Laroutis, Paris, José
Corti, 1992 ; Robert Louis STEVENSON, L’Etrange cas du Dr Jekill et de Mister Hyde et antres récits fantastiques
traduit de I'anglais par Jean-Pierre Naugrette, Paris, Librairie générale francaise, « Le Livre de poche. Clas-
siques », 2000 ; Mary W. SHELLEY, Frankenstein on le Prométhée moderne (1818), traduit de I'anglais pas Alain
Motrvan, Paris, Gallimard, « Folio science-fiction », 2015 ; Raymond RADIGUET, Le Diable an corps (1923),
Paris, Librairie générale francaise, « Le Livre de poche », 2008. On peut y ajouter Le Voyage d’hiver, ceuvre
musicale composée par Franz Schubert sur des /Jeder de Wilhem Muller. Par ailleurs, nous avons repéré de
P’acrobaticité dans les romans suivants qui n’ont, a notre connaissance, jamais inspiré de spectacles acroba-
tiques : Hubert ADDAD, Corps désirable, Paris, Zulma, 2015 ; Craig CLEVENGER, Le Contorsionniste, traduit
de 'américain par Théophile Sersiron, Paris, Le Nouvel Attila, 2016.
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distinguons l'acrobaticité, c’est-a-dire la potentialité acrobatique d’un texte dont il est
question ici, de la traduction acrobatique d’un texte, c’est-a-dire de sa mise en ceuvre
scénique dont il sera question dans notre prochain chapitre.

2.1.3.2.1. Un « roman » hybride

La Fuite a cheval trés loin dans la ville est un roman hétérogene et hybride, texte de
jeunesse d’un dramaturge majeur du théatre francais de la fin du XXe¢ siecle dont les
pieces ne cessent d’étre jouées et 'ccuvre abondamment étudiée. Ce roman, écrit par
Koltes entre 1974 et 19706, et publié¢ par les Editions de Minuit en 1984, est moins
connu que ses pieces, il n’a jamais été adapté au théatre, mais sous forme
radiophoniquel. Dans ce roman déja — que lauteur écrit avant sa premicre picce
reconnue La Nuit juste avant les foréts> (écrite, elle, en 1977) mais aprés son cursus au
Théatre National de Strasbourg — I'auteur affirme le style qui marque 'ensemble de
son ceuvre et que Jean-Pierre Sarrazac décrit de la maniere suivante : « [I]’écriture de
Koltés ne s’appesantit jamais sur les formes répertoriées ; elle ne les a pas plutot
convoquées que déja elle les transperce, les concasse, les entralne dans un généreux
et rapide flux rhapsodiques ». Ce roman met en scéne deux sceurs jumelles, Félice et
Barba, et deux jeunes hommes, Cassius et Chabanne. Le texte raconte la nuit égarée
de Félice qui sort d’un hopital psychiatrique a 'occasion d’une permission* pour
rendre visite a sa sceur, malade, dont le roman accompagne I’agonie. Tous quatre
«jouent ensemble jusque dans la mort le ballet cruel et silencieux des amours
impossibless », ils vivent un quotidien sordide marqué par la drogue, le crime, la
violence et la prostitution. Koltes s’approprie et actualise les « bas-fonds » dont
Ihistorien Dominique Kalifa a étudié I'imaginaire abondement représentés par les
romanciers, journalistes et observateurs sociaux du XIX¢ siecle et qui, tout en s’étant
transformé, ne cesse encore de fasciners. La fable étirée et fragmentée est mince et

I Le site officiel consacré a Bernard-Marie Koltés n’indique aucune mise en scene de ce texte. Ressource
numérique consultée le 8 mars 2017. http://www.bernardmariekoltes.com/oeuvres/006-la-fuite-a-cheval-tres-

loin-dans-la-ville Une fiction radiophonique a, par ailleurs, été réalisée et diffusée sur France Culture, elle a été
disponible en écoute en ligne mais ne ’est plus. La réalisatrice belge Sylvie De Roeck a, elle aussi, réalisée une
adaptation radiophonique diffusée en 1999 sur Radio Campus dans le cadre 4¢ Festival de la Quinzaine théa-
trale de 1'Universit¢é Libre de Bruxelles. Ressource numérique consultée le 22 mars 2017.
http://www.audiovisuel.cfwb.be/index.php?id=avm_dbradio_koltes

2 Bernard-Marie KOLTES, La Nuit juste avant les foréts, Paris, Editions de Minuit, 1988,

3 Jean-Pierre SARRAZAC, Jeux de réves et antres détours, Belval, Circé, 2004, p. 114.

* « Félice dit : “Je sors d’hopital psychiatrique, vous comprenez. J’ai eu tant de mal a avoir une permission ;
deux jours [...]” ». Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 54.

5 Ibid., quatrieme de couverture.

¢ Dominique KALIFA, Les Bas-fonds. Histoire d’un imaginaire, Paris, Seuil, coll. « univers historique », 2013.
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chemine dans les visions hallucinées et les sensations des personnages. C’est un shoot
que Pauteur livre a ses lecteurs, un roman non pas « s#rla drogue mais “un livre dans
la drogue” » comme le souligne Isabelle Stibbe a la suite de la journaliste Michele
Bernstein. Isabelle Stibbe ajoute que le « titre mystérieux, comme souvent chez
Koltes, [...] s’éclaire si 'on se souvient qu’en argot, héroine se dit cheval2 ». Une des
clés de lecture du roman est dévoilée.

Contrairement a d’autres textes et romans dans lesquels Pacrobaticité peut
apparaitre de maniere plus explicite?, celle que nous lisons dans La Fuite a cheval trés
loin dans la ville existe parmi le faisceau d’autres références artistiques que mobilise ce
roman hybride et «informet», Clest-a-dire qui se caractérise par son
«indéterminations ». Lorsqu’il éctit La Fuite a cheval tres loin dans la ville, Koltes ne
parvient pas a se fixer sur un genre : « La genese, problématique, de cet ouvrage
¢claire en partie les raisons de son hybridité manifestes » explique Florence Bernard
dans Koltes, une poétique des contraires, une monographie qu’elle consacre a Iauteur.
Dans une lettre de mars 1976, Koltes fait part de son indécision : « il faudra que je
choisisse entre roman et scénario ; [l]'idéal serait de faire les deux a la fois, cela se
compléterait” ». Puis, en avril 1976, il parait pencher pour le « “roman”! » mais, pour

I Michele BERNSTEIN, Libération, 27 septembre 1984, cité par Isabelle STIBBE, « Roman ou théatre ? Ex-
pétiences », in Bernard-Marie Koltes, Les Nonveaus: Cabiers de la Comédie-Frangaise-L" Avant-scéne thédtre, Patis, mats
2007, p. 15.

2 Isabelle STIBBE, « Roman ou théatre ? Expériences », gp. cit., p. 15.

3 Nous pensons au roman ILe Contorsionniste de Craig Clevenger ou au Baron perché de I'italien Italo Calvino.
Dans Le Contorsionniste, auteur transpose la virtuosité corporelle du contorsionniste a la virtuosité intellec-
tuelle du personnage principal du roman. L’auteur dresse un portrait monstrueux et fascinant de John Vin-
cent, un tres ingénieux faussaire polydactyle et toxicomane qui multiplie les overdoses et se fabrique de nou-
velles identités (nouveaux papiers, nouveaux romans familiaux, nouveaux antécédents médicaux et judiciaires,
etc.). Le personnage revendique cette assimilation du faussaire au contorsionniste et insiste sur la capacité de
métamorphose, sur le caractere virtuose et monstrueux de sa performance : « Une fois j’ai dit a une fille que je
voulais étre contorsionniste. J’avais vu un type a la télé quand j’étais petit, plier, tordre, déformer son corps
dans une boite scellée pas plus grande qu’un sac a dos. Il est resté dedans pendant deux heures, comme s’il
avait méme pas besoin de respirer. Quand ils ont ouvert la boite, il est sorti en rampant doucement comme
une étrange créature s’extirpant de son ceuf, tous les os intacts et la respiration normale. Je ne saurais pas
Pexpliquer, mais pour moi c’est ce qui se rapproche le plus de ce que je fais ». Craig CLEVENGER, Le Con-
torsionniste, op. cit., p. 69-70. Dans Le Baron perché, le choix que fait Come de rester vivre en hauteur dans les
arbres sans jamais reposer un pied sur le sol est un enthousiasmant appui a une interprétation acrobatique.
Italo CALVINO, Le Baron perché, op. cit.

*Yannick BUTEL (dir.), De linforme, du difforme, du conforme an théitre. Sur la scéne enropéenne, en Italie et en France,
Bern, Peter Lang, coll. « Liminaires — Passages interculturels italo-ibériques », 2010.

> Muriel PLANA, « Des monstres, des spectres, des écrans : forme du mythe et mythe de la forme dans
P.O.M.P.E.L, 2 Jouille de Caterina Sagna », in Yannick BUTEL (dir.), De linforme, du difforme, du conforme au
théatre. Sur la scéne enropéenne, en Italie et en France, op. cit., p. 15.

¢ Florence BERNARD, Ko/tés, une poétique des contraires, Paris, Honoré Champion, 2010, p. 269.

7 Lettre du 12 mars 1976 adressée a Nicole Archen. Bernard-Matie KOLTES, Lef#res, Paris, Editions de Mi-
nuit, 2009, p. 242.
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Florence Bernard, «la mise du terme entre guillemets est révélatrice d’une
hésitation? », d’une volonté assumée de ne pas trancher, nuancons-nous. Le doute
persiste une fois le texte (in)achevé. En octobre 1976, 'auteur écrit a Lucien Attoun,
alors « producteur de ’émission Nouvean répertoire dramatigue a France Cultures » :

Ce texte-ci est d’une forme beaucoup moins définitive, empruntant au théitre, au
découpage cinéma, au poéme, au roman. Je crois commencer d’approcher préci-
sément ce que je veux faire vraiment |[...]

Quant a l'usage qui pourrait en étre fait, sans doute y verrez-vous plus clair que
moi : pour ma part, j’envisage aussi bien la radio, le théatre, que le cinéma 14

Koltes assume linstabilité et hybridité génériques de son texte nourri de
maticres artistiques variées qui, selon lui, appelle un « usage », une réalisation, une
mise en Vvoix, en scene, en corps, en image. C’est pourtant bien la mention « roman »
qui est inscrite sur la couverture de la publication de La Fuite a cheval trés loin dans la
ville par les Fditions de Minuit. I.’ceuvre est un texte complexe et dense, la narration
est fragmentée et on passe d’une situation a une autre souvent au cceur d’'un méme
paragraphe. Les styles et les registres de langue wvarient: récits, dialogues,
descriptions, po¢mes sont juxtaposés, les termes d’argot cotoient une langue
soignée. Les »oix se juxtaposent, s’entremélent et se rejoignent a 'endroit de Poralité,
«de la parlerie. ... », selon I'expression que propose Jean-Pierre Sarrazac pour qualifier
la voix du monologue de La Nuit juste avant les foréts.

Par ailleurs, avec ce roman tout aussi polyphonique que théatral, Koltes semble
assumer pleinement la « romanisation » du drame que théorise Jean-Pierre Sarrazac a
la suite de Mikhail Bakhtine :

A un drame qui s’était refermé sur sa forme canonique, a un drame en perte to-
tale d’ouverture, se substitue une forme rhapsodique, pratiquant I’alternance des
modes dramatique, épique et lyrique, qui permet au drame de reprendre contact
avec le monde. Tel est le processus régénérateur que Bakhtine désigne sous le
nom de « romanisation »3.

Cependant, si 'on envisage ce texte par le prisme du théatre, il partage un certain
nombre de caractéristiques avec les textes postdramatiques : la fragmentation et le
collage, la propension au style didascalique, la dissolution de la fable. L.a Fuite a cheval

! Lettre du 1¢r avril 1976 adressée a Nicole Archen. Ibid., p. 243.

2 Florence BERNARD, Ko/tes, une poétique des contraires, op. cit., p. 269.

3 Bernard-Marie KOLTES, Leztres, op. cit., p. 278.

4 Lettre du 30 octobre 1976, adressée a Lucien Attoun. Id.

5 Jean-Pierre SARRAZAC, Poétique du drame moderne. De Henrik 1bsen a Bernard-Marie Koltés, op. cit., p. 309.
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tres loin dans la ville ne raconte rien d’autre qu’une errance, un « drame-de-la-vie! »,

selon I'expression de Jean-Pierre Sarrazac.

2.1.3.2.2. La théatralité du roman

Florence Bernard met en évidence la théatralité, c’est-a-dire « un langage, une
voix de Iécriture, suscitant la parole et le geste? », de La Fuite a cheval tres loin dans la
ville. Elle note d’abord '« attention portée au discours direct » en précisant que « la
plupart de ces occurrences correspondent, en effet, a des situations ou les propos
sont dits a voix haute par les personnages®». Elle ajoute que «la moitié des
dialogues emprunte au théatre sa mise en forme » notamment leur « présentation* »
comme dans cet extrait de dialogue entre Cassius et Félice :

Cassius : (heurtant Félice) : Merde !

Félice: (ramassant ses paquets): Oui, monsieur; pardon. Pouvez-vous
m’aider ?

Cassius : Tu as une cigarette ?

Félice : Une cigarette ? Oui sans doute ; attendez, je cherche.’

Le nom des locuteurs est mentionné, des didascalies précisent le mouvement des
corps des personnages et/ou des potentiels interprétes. La chercheuse souligne
encore que le lecteur est incité a se figurer une représentation théatrale :

La mise entre parentheses des éléments de diction, de gestuelle, ’allusion a des
sons qu’un public indéfini percoit n’ont en effet de cesse de rendre compte du
spectacle que le lecteur a 'impression de voir ou d’entendres.

Les personnages du roman sont, par ailleurs, hyperthéatralisés. Koltes les affuble
d’accessoires théatraux qui soulignent une mise a distance. 1l insiste sur la blancheur
des visages dont certains sont grimés a la manicre de ceux d’un clown : « Tous trois
portaient, sur un visage blanc, de longues trainées rouges qui partaient du nez et des
paupicres’ ». Dans le roman, Félice se cache derricre une paire de lunettes
disproportionnée, comme Pexprime hyperbole « énormes verres de lunettes, |...],

U Ibid., p. 65.

2 Genevieve JOLLY, Muriel PLANA, « Théatralité », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.) Lexique du drame
moderne et contemporain, Belval, Circé, coll. « Poche », 2010, p. 213.

3 Florence BERNARD, Ko/tes, une poétique des contraires, op. cit., p. 271.

4 1d.

5 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 10-11.

¢ Florence BERNARD, Ko/tés, une poétique des contraires, op. cit., p. 271-272.

7 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 78.
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d’une épaisseur a peu pres infranchissable! ». Ces lunettes sont un véritable masque
puisqu’elles la recouvrent «du front a la bouche?» Comme le maquillage, cet
élément participe a la théatralité. Pour Florence Bernard, il est aussi le symbole
d’une « protection’ » de ce personnage perdu et fragile. Les « cheveux de lainet » de
Félice, dont lentretien est «plus proche d’une couverture ou dun habits »,
rappellent également un accessoire de théatre: la perruque. La blancheur des
visages, la suggestion d’accessoires assimilables au théatre, débordants, quasi
clownesques, accentuent la théatralité de ce roman.

Dans plusieurs passages la rue, les places, les quais, mais aussi les tombes
prennent par ailleurs des allures de scenes sur lesquelles évoluent des personnages
mobiles aux gestes et aux déplacements souvent détaillés avec précision. Certains
des déplacements énoncés, élaborés « comme selon un plans », suggerent ainsi une
mise en scene. Bien qu’écrite a I'imparfait, la description des apparitions et des

mouvements suivants s’apparente a un texte didascalique :

Une ombre apparaissait, poussant la porte a deux battants, hésitait, posait le
pied sur le quai, et enfin se mettait 2 marcher. Une autre la rejoignait, puis une
autre, et bient6t une dizaine de personnages déambulaient et se croisaient
comme selon un plan ; des groupes se formaient et se défaisaient et 'esprit im-
posant d’un complot envahissait le lieu’.

L’entrée de Pombre qui « [hésite], pose le pied sur le quai, et enfin se [met] a
marcher » a tout Iair d’une entrée théatrale. Les déplacements de ces personnages
nocturnes — les « groupes se formaient et se défaisaient » — paraissent chorégraphiés.
La composition des mouvements des ombres fait apparaitre «lesprit» d’une
insaisissable organisation, comme la composition scénique active une magie du
spectacle capable de faire apparaitre et de faire sentir des mondes complexes dans
un espace vide. L’énonciation des corps en mouvements active la scene mentale du
lecteur.

Le motif de la fuite que le titre indique est omniprésent dans le texte et expose
des personnages en mouvement, qui se déplacent (ou tentent de le faire). L incipit

U Ibid., p. 54.

214

3 Florence BERNARD, Ko/tes, une poétique des contraires, op. cit., p. 181.

4 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 54.
51d.

6 Ibid., p. 52.

7 Ibid., p. 51-52.
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ouvre le roman sur la fuite de Félice a la tombée de la nuit tout juste sortie de

I’hopital psychiatrique :

Félice fuyait, poursuivie par la voiture noire.

« Ces cochons m’ont lachée avec tous mes bagages ; ils m’ont plantée sur le
trottoir, et maintenant débrouille-toi. Ils m’ont jetée dans la gueule du loup ; pas
moyen de retourner en arriére ; et je suis obligée de courir avec mes paquets sur
les bras. »

La voiture noire suivait Félice au rythme de son pas, a quelques dizaines de
metres derriere elle.

« Comment monter dans un bus ? Je ne sais méme pas ou est l'arrét, je ne sais
méme pas lequel je dois prendre ; et qu’est-ce qui 'empéchera de suivre le bus ?
Quant a moi, je serai bien obligée d’en descendre a un moment ou a un autre.
Ces cochons de paquets m’empéchent de réfléchir. »

Félice ne se retournait plus, ne jetait plus de coup d’ceil derriére elle ; elle locali-
sait seulement, au travers des bruits, le ronflement du moteur au ralenti.

«Je n’arriverai pas a m’en débarrasser ; j’ai beau courir. Si je demandais de
I'aide. Qu’on m’aide du moins a porter mes bagages ; si deux hommes qui me
portent mes bagages m’entourent, ce cochon fera peut-étre bientdt demi-tour. »
Félice était aux portes du cimetiere.

Elle se retourna d’une picce et s’appuya a la grille. La voiture noire, a quelques
dizaines de meétres devant elle, s’arréta.

« Du moins ce cochon ne peut pas entrer ici. »

Et elle franchit le portail.

La voiture noire se rangea. Le moteur tournait, enveloppant la carrosserie im-
pénétrable de tourbillons de vapeurs sombres.

« Pour linstant cela va. Mais quand il fera nuit ? Dans un quart d’heure il fera
nuit ; quand il fera nuit, qu’est-ce que je ferai ? »

Félice posa ses paquets, s’assit et regarda sans bouger la grosse boule de fumée
noire qui veillait, au-dela du cimetiere!.

Les parties narratives tout comme le monologue intérieur que livre Félice au

discours direct foisonnent de verbes appartenant au champ lexical du mouvement,

plus précisément du déplacement et de la fuite : « fuyait », « poursuivie », « coutir »,

« suivait », « monter », « suivre », « descendre », « se retourna », « fera bientot demi-

tour », « franchit», «se rangea». Traquée et empéchée par ses encombrants

« paquets » qui génent sa tentative de fuite, elle se réfugie dans le « cimeticre de la

colline aux crapules» ou elle s'immobilise. L’accalmie est de courte durée et sa

cavale se poursuit a 'intérieur du cimeticre : « Brusquement libérée, [Félice] se releva

d’un bond, et se mit a fuir au milieu des tombes? ». Elle s’enfonce « dans la ville »

plus qu’elle ne la traverse et lorsqu’elle parvient a se déplacer, sa fuite se fait

! Ibid., p. 7-8.
2 Tbid.,, p. 122.
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errance : « [Félice] se mit cependant a marcher a grands pas a travers la ville.
Pendant des heures, elle arpenta les rues désertes, traversa des places vides qu’elle ne
reconnaissait pas!». Dans Pélan de cette fuite, les mouvements sont variés et
constants, mais les déplacements sont entravés par différents obstacles et menaces.
La fuite est vaine, presque illusoire, car elle ne prend fin qu’au retour de Félice a
I’hopitalz. Mais en est-elle seulement sortie ? Ses pérégrinations forment une boucle.
Le « vagabondage immobiles » de Félice, selon expression que propose Jean-Pierre
Sarrazac a propos du théatre de Strindberg et Beckett, en fait un itinéraire mental,
presque spectral : le personnage « dressé tel un réveur ou un gisant debout dans une
sorte de verticalité flottante, aquatique, et, profitant de son immobilité, c’est la vie
qui passe, sa vie tout enticre entrainée, mise au jour, accouchée par son réve ou par
son agonie* ». La fuite se joue tout autant dans la sphere mentale (non dénuée de
sensations physiques) que dans 'espace de la ville, ce que renforcent les références
implicites a différentes substances psychotropes absorbées (médicaments et
drogues) par les protagonistes de cette nuit qui en portent les stigmates. « J’avais
envie de raconter les gens comme je racontais la ville, c’est-a-dire montrer ce qui se
passe dans la téte de quelqu’un avec la précision qu’on peut avoir pour décrire un
paysages [...] » précise Koltes dans un entretien réalisé par Alain Prique a 'occasion
de la publication du roman. Félice entralne Cassius, Chabanne et Barba dans sa
déambulation statique et hallucinée, au petit matin leurs quatre parcours se
rejoignent et suivent le méme flux: «Ils marcherent tous quatre dans la ville
transfigurées ».

La théatralité du roman est par ailleurs renforcée par la mise en abyme du
dispositif du spectacle. « Etre au spectacle, cest [...] étre avec d’autres 4 un moment
particulier, se regrouper dans un lieu précis sous le motif de participer a un
évenement’ » écrivent Christian Biet et Christophe Triau deés la premicre page de
Qu'est-ce que le théitre ? rappelant que «le théatre est d’abord un spectacles ».
L’accouchement de Lidia-la-Maussade, la mere des sceurs jumelles Félice et Barba,

U Ibid., p. 124.

2 « Félice fut ainsi renvoyée d'établissement en établissement, sans jamais parvenir a se fixer, trainant derriére
elle de gros nuages noirs, gonflés d'électricité. » Ibid., p. 151.

3 Jean-Pierre SARRAZAC, Jeux de réves et antres détonrs, op. cit., p. 87.

4 Ibid., p. 95.

5 Bernard-Marie KOLTES, Une Part de ma vie (1999), Paris, Editions de Minuit, 2006, p. 42.

6 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 69.

7 Christian BIET, Christophe TRIAU, Quw'est-ce que le théitre 2, op. cit., p. 7.

8 1d.
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se déroule ainsi au beau milieu de la place publique. Un cercle de curieux, de

passants, de spectateurs se constitue autour de Lidia juchée sur le «socle du

monument de pierre » qui fait office de scene :

N

A la

Mais, au matin du jour, dés qu’elle sentit les premieres douleurs, Lidia mit son
manteau, descendit les escaliers sur la pointe des pieds, et sortit de 'hotel sans cla-
quer la porte, laissant la le berceau, la layette, la chaleur et les sollicitudes. Elle alla
jusqu’a la place du centre de la ville — 1a ou sont les bureaux et les grands magasins
et les administrations et les écoles — et s’assit sur le socle du monument de pierre.
Réprimant sa douleur, relevant le col de son manteau pour ne point laisser voir son
visage déformé, elle passa la journée a 'ombre de la statue ; elle souriait aux pas-
sants et jouait méme, du bout du pied, avec les enfants.

Et c’est au soir du jour, a Pheure ou les réverberes s’allument un a un, que Lidia,
poussant un cri, s’effondra dans ses eaux. Un attroupement se fit ; des dames chari-
tables voulurent porter secours ; mais Lidia rugissait, griffait, mordait, menagcait de
se faire mourir si seulement on la touchait; et tous lentourérent sans oser
Papprocher.

L’accouchement fut terrible. Il déchira son ventre, arracha a Lidia toutes ses mem-
branes intérieures, et la vida a demi de son sang.

Lorsque la pluie se mit 4 tomber (inondant la foule qui s’amassait attirée par les
cris, et Lidia tordue sur le goudron de la place), un officier de police, a cheval, arri-
va enfin. Mais, comme la premiére téte venait d’apparaitre, et que Lidia faillit y en-
foncer ses ongles lorsqu’il fit mine de s’approcher d’elle, I'officier remonta sur son
cheval, et fit reculer la foule, — il criait des ordres, repoussait a coups de pied les
badauds, faisait tourner son cheval, allait vers la mere et s’en éloignait bien vite en
voyant son regard, et il invectivait plus fort encore la foule.

L’accouchement fut si long que presque toute la ville eut le temps d’envahir la
place.

Lidia ne leur épargna rien ; ni les ruisseaux de sang qui faisaient reculer les gens, ni
lattente effrayée de I'instant ou le ventre se déchirerait tout a fait, ni le murmure
épouvanté lorsqu’elle coupa les cordons avec les dents, ni ses cris, qui se répercute-
rent des heures dans les rues et longtemps dans la mémoire de la ville.

Lorsque tout fut achevé, il n’y avait plus qu’un terrain meurtri et ravagé comme par
une guette.

Lidia posa les deux formes hurlantes a ses pieds sur le sol et s’adossa au socle de la
statue de pierre, se vidant de son sang devant 'officier a cheval et la foule, soudain
silencieux et immobiles, jusqu’a ce qu’elle s’évanouit’.

maniere dune performance 7z sitn, DPévenement intime qu’est

P'accouchement est, ici, exhibé sur la place « du centre de la ville ». Les curieux

s’accumulent autour de la future meére jusqu’a former un public qui garde ses

distances — « tous l'entourcrent sans oser 'approcher ». Plus I'accouchement est

sanglant, plus P'affluence est grande malgré le mauvais temps : « [la pluie inonda] la

foule qui s’amassait attirée par les cris». Ce qui n’était d’abord qu’un

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 102-103.
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« attroupement » se transforme en une marée humaine : « presque toute la ville eut le
temps d’envahir la place ». Dans cette naissance qui suscite lattraction de la
population semble « se jou[er] le sort de toute une communanté » ainsi que I'analyse
Jean-Pierre Sarrazac : « A Pinstar de la palabre africaine, la palabre koltésienne peut
¢tre définie comme une parole publique codifiée et ritualisée ou se joue, a travers un
¢change, une tractation, le sort de toute une communanté ». Ces passants et ces
« habitants spectateurs? » réunis sans convocation et pour une durée indéterminée
autour de l'accouchement de Lidia-la-Maussade semblent représenter 'un des
mythes des arts de la rue, le « public-population? » que théorise des 1982 Michel
Crespin — « figure de proue*» de linstitutionnalisation des arts de la rue. Bien que
des études des publics ont montré les limites de ce concepts, Anne Gonon observe
qu’il « demeure encore la notion de référence par rapport a laquelle les uns et les
autres se positionnents ». L’intensité des émotions et le mouvement d’attraction-
répulsion que I'évenement de 'accouchement-performance de Lidia produit sur son
public renforcent son caractere spectaculaire.

2.1.3.2.3. ’acrobaticité de La Fuite a cheval trés loin dans la ville

Une potentialité acrobatique s’articule a la potentialité visuelle et scénique de ce
roman hybride, elle prend appui sur l'importante représentation des corps
(im)mobiles et malléables dont nous avons montré I'élan. Elle rejoint a certains
¢gards I'analyse proposée par le chercheur Thomas Aufort qui démontre l'influence
sur Pécriture de Koltes de la physicalité du Jeer Kune Doo — Iart martial « plus vif et

! Jean-Pierre SARRAZAC, Jeus de réves et autres détours, op. cit., p. 110.

2 Michel CRESPIN, Lieusxc Publics. Centre international de rencontre et de création ponr les pratigues artistiques dans les
liensc publics et les espaces libres, document de préfiguration du projet Lieux Publics, 1982, centre de documenta-
tion, Lieux Publics, Marseille, p. 2, cité par Anne GONON, I vivo. Les figures du spectatenr des arts de la rue,
Montpellier, I’Entretemps, 2011, p. 88.

3 « Le public-population est par définition, le public qui se trouve dans la rue, naturellement, qu’un spectacle
s’y produise ou pas. Le public qui représente la plus large bande passante culturelle, sans distinction de con-
naissances, de role, de fonction, d’age, de classe sociale. [...] Sa qualité premicre, le libre choix. De passer,
d’ignorer, de s’arréter, de regarder, d’écouter, de participer, hors de toute convention ». Michel Crespin cité
par Philippe CHAUDOIR, in Discours et fignres de l'espace public a travers les « Arts de la Rue », Paris, ’Harmattan,
2000, p. 606, cité par Anne GONON, In vivo. Les figures du spectatenr des arts de la rue, op. cit., p. 88.

* Anne GONON, In vivo. Les figures du spectatenr des arts de la rue, op. cit., p. 31.

5> « Si les arts de la rue sont en puissance en mesure de s’adresser a tous ceux qui fréquentent ’espace public,
les conditions de diffusion (convocation, non-convocation, festival, programmation ponctuelle, saison, jauge
limitée, réservation billetterie) exercent une sélection drastique du public. » [bid., p. 91.

6 Ibid., p. 90.
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plus fluide que le kungfu » créé par l'acteur américain Bruce Lee — ainsi que du
rapport au monde qu’il représente : « Les personnages koltésiens et les personnages
incarnés par Bruce Lee ont en commun d’étre pris pour des perdants mais sont en
fait tout sauf des ratész ». Des indices de cirque, des postures de corps en suspens,
des métaphores contribuent a la densité visuelle de ce texte et enrichissent les
tableaux que le roman dessine de détails acrobatiques. Au-dela des mentions
explicites a des pratiques acrobatiques et a la description de postures physiques,
Pacrobaticité de La Fuite a cheval trés loin dans la ville tient également a la présence
d’éléments symboliques tels que 'étrangeté et la monstruosité couramment associées
a I'imaginaire circassien. Ils étoffent et renforcent 'appui des indices de cirque.

2.1.3.2.3.1 Imaginaire des corps

Dans ce roman, le cirque alimente les images et les figures de style de Koltes.
Barba est, a deux reprises, I'objet d’'une métaphore circassienne. L’auteur assimile
d’abord ce personnage a plusieurs des figures classiques d’acrobates qui subliment le
personnage en lui attribuant leur virtuosité et leur fragilité aérienne: « Barba
Péquilibriste, la voltigeuse, le nénuphars». Le terme d’équilibriste désigne les
acrobates capables d’évoluer en hauteur en équilibre sur un fil de fer; seule la
finesse du cable sous leurs pieds les sépare du vide. Le terme désigne aussi les
acrobates qui tiennent sur les mains. Ces deux disciplines se caractérisent par leur
fragilité, par linstabilité permanente du déséquilibre. Elles se pratiquent dans un
espace limité : comme Barba qui fait le service a «La Griffe rouge» (le bar
discotheque qui est I'un des repéres nocturnes des protagonistes du roman),
Péquilibriste sur le fil de fer ne cesse de courir, de marcher et de bondir, mais,
multipliant les allers-retours, elle stagne et s’épuise sur place. Ancrés sur les bras, les
¢quilibres sur les mains sont une discipline plus statique encore et témoignent de
cette immobilité mobile et peuvent évoquer I'enlisement du nénuphar. La « voltigeuse »,
elle, est l'acrobate qui multiplie les envols, les lachers, les sauts périlleux. Elle
travaille avec un ou plusieurs porteurs, souvent des hommes, et passe de mains en
mains en effectuant des figures acrobatiques. Elle est celle que 'on regarde, que 'on
voit, qui est au centre du numéro, elle réegne sur la piste. Cette métaphore

I'Thomas AUFORT, « La fascination de Koltés pour Bruce Lee », in Yannick BUTEL, Christophe BIDENT,
Christophe TRIAU, Arnaud MAISETTI, Koltés maintenant et antres métamorphoses, Bern, Peter Lang, 2010, p. 80.
2 Ibid., p. 84.

3 Bernard-Martie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 27.

4 Ibid., p. 30.
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acrobatique montre ici comment « Barba-la-Reine! » est une idole a la « Griffe
rouge» ou elle est serveuse. Le procédé suggere également la fragilité du
personnage : sa vie méme est acrobatique, précaire et dangereuse, au bord de la
mort. La voltigeuse est dans une situation de dépendance, sa vie passe entre les
mains des porteurs et elle risque la chute. A ce moment du roman, Barba résiste, elle
n’a pas encore laché prise sur la vie. Tel le « nénuphar » qui ponctue I’énumération
ternaire et ramene le corps élevé du personnage vers le sol, plus bas que terre, a fleur
d’eau, seule la téte de Barba flotte encore hors de I'eau : la reine s’appréte a couler.
Quelques pages plus loin, Koltes compare la démarche de Barba a celle d’une fil-de-
tériste : « Elle retourne dans la salle, lentement, comme en équilibre sur un fil2 ».
Cette nouvelle comparaison accentue la fragilité du personnage qui risque a tout
moment de tomber de son piédestal. Usée par la vie et gravement malade, Barba est
mourante. L’acrobatie apparait comme un art capable d’exprimer de manicre
organique les métaphores dans une adaptation scénique du roman. Une
transposition trop littérale de l'acrobatie ne risque-t-elle pas, cependant, de court-
circuiter effet poétique du décalage de la métaphore ?

La Fuite a cheval tres loin dans la ville est, par ailleurs, un roman parsemé de mots,
de métaphores, d’images qui ne font pas directement référence au cirque, mais qu'un
esprit familiarisé peut interpréter de manicre acrobatique. Nous repérons ainsi
plusieurs métaphores de la suspension qui évoquent I'acrobatie aérienne : « La voix

’)7

dure de Chabanne, “laisse-la!”, arréta le petit corps blanc qui resta un instant
suspendu en lair, puis se mit a glisser le long des genoux de Félice’ ». Félice et le
petit corps blanc semblent former un duo sur un agres aérien ou l'un glisse le long
du corps de lautre, s’y agrippe, s’y enroule et s’y suspend. Les corps jouent et
chorégraphient l'inévitable aspiration vers le sol par la gravité. Le texte de Koltes

évoque aussi les portés acrobatiques :

Ayant aperc¢u, dans un éclair, la téte de Rose suspendue au-dessus de lui, les
deux tétes de policiers rassurants, il s’abandonna totalement et se blottit dans
une chaleur humide qui lui coulait entre les jambes*.

Si image de Rose «suspendue » peut, elle aussi, évoquer un agres aérien, la
proximité de sa téte avec celle de Cassius permet d’imaginer les personnages en

! Ibid., p. 26.
2 Ibid., p. 38.
3 Ibid., p. 25.
4 Ibid,, p. 110.
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position de main a main : la voltigeuse est en équilibre sur les mains, et prend appui
sur celles de son porteur. La téte de la voltigeuse surplombe celle du porteur qui,
pour assurer une bonne stabilité, la regarde. La vision en contre-plongée de Cassius
correspond au point de vue du porteur. Les corps décrits par Koltes occupent
Iespace dans tout son volume. Le passage qui suit suggere image d’une sceur
acrobate aérienne — « je flottais » — et Pautre, acrobate au sol — « elle rampait » :

Je voyais Barba, elle, rester un mois, deux mois, parfois plus avec le méme ; et
je la voyais toujours pleine d’histoires, pleine de tracas ; et je trouvais qu’elle
rampait, et que moi, je flottais sans que 'on ne puisse m’avoir!.

Certains mouvements de I'acrobatie au sol passent, en effet, par un appui sur les
quatre membres, le corps au plus proche du sol. Un tel déplacement induit une
attitude reptilienne. I’image des corps suspendus, flottants, est a nouveau mobilisée
plus tard dans le roman lorsque Félice, Barba, Cassius et Chabanne sont réunis :

1ls marcherent tous quatre dans la ville transfigurée. Il y avait autour d’eux des
souffles, une étoffe transparente qui les enveloppait. Une sorte d’apesanteur les
faisait s’accrocher 'un a 'autre?.

Cette fois Koltes utilise la métaphore de '« apesanteur » pour rendre compte de
P« allure’ » des personnages de son roman, une métaphore qui représente ’horizon
utopique des acrobates qui travaillent avec la gravité, sautent et/ou évoluent dans les
airs avec légereté et créent un ¢ffer d’impesanteur. La lecture acrobatique de ces
images est encore confortée par 'agilité de Félice — un autre élément caractéristique
des pratiques acrobatiques — lorsqu’elle «escalad|e] sans effortt» la grille du
cimeticre.

Koltes parseme son texte de métaphores aériennes qui insufflent au roman un
caractere tantot onirique tantot cauchemardesque et qui peuvent aussi s’interpréter
de maniere acrobatique. Abordée comme métaphore, l'acrobatie se préte a
Pexpression du sensible et de ’émotion du verbe koltésien.

2.1.3.2.3.2 Imaginaire d’un art difforme

L’acrobatie se lit dans la représentation des mouvements des personnages de La
Fuite a cheval tres loin dans la ville, elle Pest aussi dans la représentation des corps que

U Ibid., p. 56.

2 Ibid., p. 69.

3 Bernard-Marie KOLTES, Une Part de ma vie, op. cit., p. 42.

4 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 123.
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propose Bernard-Marie Koltes : des corps tout aussi difformes et monstrueux que le
roman dans lequel ils s’inscrivent, des corps au genre et a I'espece instables. Ils
rejoignent en cela la difformité et linstabilit¢é des corps que les pratiques
acrobatiques faconnent! et qui habitent I'imaginaire associé au cirque comme ’étudie
Jean Starobinski dans son Portrait de l'artiste en saltimbangue. « Homme ou femme ?
Monstre a coup sur® » écrit ainsi Jean Genet dans Le Funambule.

La « fonciere instabilité4 » que Florence Bernard reléve au sujet du genre du texte
se décline dans le genre des personnages de La Fuite a cheval trés loin dans la ville. A
plusieurs reprises, Koltes déjoue les attentes et les représentations et installe le doute
sur le sexe, le genre et la sexualité des quatre personnages. Présentée sous les traits
d’une jeune femme, Félice affirme a la fin du roman sa masculinité dans un long
monologue adressé a Tragard a qui elle tourne le dos. Dans le flux de paroles qui
tient lieu d’« affrontements », elle lance a celui qui, selon elle, « crolit []’avoir coincée
ici, sans défenses » : « Si vous regardiez bien, vous verriez que je suis un homme
autant et plus que vous, et que vous devriez craindre’ ». Face a la menace que
représente le policier, Félice, affirmant sa masculinité, s’en approprie les pouvoirs et
renverse le rapport de force. Le processus de virilisation et d’ezzpowerment se poursuit
lorsqu’elle affirme : « Moi, je suis une maison de pierre contre laquelle vous vous
¢corcherez ; je suis une colonne de bronze a laquelle vous vous userezs». Les
épreuves de la nuit que traverse Félice, fragile, la renforcent et c’est en sorciere
qu’elle retourne a ’hopital, dotée d’un « stupétiant pouvoir » :

Les médecins qui mirent Félice quelques jours en observation, a son retour de
sortie, s’apercurent alors qu’elle était revenue douée d’un stupéfiant pouvoir,
dont ils finirent bientdt par apprendre a se méfier. Félice pouvait — en moins
d’un quart d’heure, a tout moment et quel que fat le temps — faire éclater
Porage’.

L’instabilité¢ de Iidentité de Cassius (instabilité de genre, mais aussi de classe!?)
est perceptible dans les propos que Chabanne tient a son égard : « Ces deux folles

1 Voir Peta TAIT, Circus bodies. Cultural identity in aerial performance, Abingdon, New York, Routledge, 2005.

2 Jean STAROBINSKI, Portrait de l'artiste en saltimbanque, op. cit.

3 Jean GENET, Le Condamné a mort et antres poémes suivi de Le Funambule, op. cit., p. 114.

4Florence BERNARD, Koltes, une poétique des contraires, op. cit., p. 223.

5 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 118.

6 Ibid., p. 119.

7 1bid., p. 121.

8 Ibid., p. 120-121.

9 Ibid., p. 150.

10 Le mépris de Chabanne est un mépris de classe et tient peut-étre avant tout aux origines sociales bour-
geoises de Cassius : « [i]ls vous collent tant qu’il y a a sucer ; mais ils ne sont pas fous, ils ont des papas, les
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[Barba et Félice] ont du gott pour les petites frappes ; elles se sentent mollir devant
les gueules de filles ; elles se mélent les jupons avec les Cassius! ». ’ambivalence
attribuée a Cassius, qui s’apparente dans les propos de Chabanne au registre du
mépris et de linjure, est cependant confirmée par le personnage de Rose qui le
décrit de la maniere suivante : « mi-fille, mi-gamin ; inachevé, incomplet, un ridicule
bouton d’homme? ». L’un des policiers qui interrogent Cassius remarque ses « mains
de fille3» et insiste : « Toi, en te regardant, on hésite, on peut se tromper, on se
demande, madame ? monsieur ? On ne sait pas* ».

L’inconsistance du genre apparait également sous les traits de Lidia-la-Maussade
dont Koltes décrit 'accouchement (évenement, s’il en est, associé aux femmes et au
féminin) en utilisant le champ lexical d’un domaine attaché a la masculinité, la
guerre, plutot que celui de la médecine et de lobstétrique. Cette femme
«immenses » et féroce (ses mains assimilées a « des rhinocéross » semblent aussi
dangereuses que les cornes de I'animal) a des allures de guerri¢re. Bernard-Marie
Koltes substitue un autre type de monstre a celui que peut étre la femme enceinte —
la philosophe Elsa Dotlin rapporte que Louys de Serres la décrivait en 1625
« comme un troisiéme sexe raisonnable’ » — une femme « par définition malades »,
difforme et dans une identité sociale transitoire (entre la femme et la mere).
Accouchant sur la place publique et sans assistance — sans « chaleur», sans
«sollicitud[e] », sans «berceau» et sans «layette », mais devant les «grands

Cassius ». Pour Chabanne, le jeune homme reste un complice du systeme de domination qui 'opprime en tant
qu’ouvrier racisé ainsi que Félice et Barba en tant que femmes de la classe populaire. Chabanne, que 'auteur
qualifie d’« arabe » poursuit en effet : « Nous quand cela n’ira plus, qu’est-ce qu’il restera ? Des ongles ! 11
nous restera des ongles a ronger ». Plus tard Cassius tente de convaincre Chabanne de son propre mépris et
de sa rupture avec son milieu familial : « Crois-moi : les gens comme moi, je ne les aime pas. Ils sont finis ;
moi, je ne les aime pas, je ne me sens pas avec eux, je crache dessus. Ceux que j’aime, moi, c’est les gens
comme toi. Mon pére par exemple : tu croirais que je suis complice ? Tu croirais que je suis d’accord ? Mais
C’est la guerre, entre eux et moi. Je les déteste, je m’en défais, je coupe ». Cassius poursuit en exprimant sa
volonté d’zncorporation a la classe ouvriere, de transformation de son corps, de son apparence : « Tu trouves
que j’ai une gueule de fils a papa ? Je suis capable de faire ce qu’il faut pour changer de gueule, je peux me
raser la téte, je peux aller travailler : j’y attraperai une gueule d’ouvrier, et tout ce qui va avec. On ne me con-
fondra plus avec moi. Je serai comme toi». Ibid., p. 80 et 87-88.

U Ibid., p. 79.

2Ibid., p. 105.

3 Ibid., p. 123.

41bid., p. 124.

5 Ibid., p. 81.

6 1d.

7 Louys de SERRES, Discours de la nature, canses, signes, et curation des empeschemens de la conception et de la stérilité des
femmes, Lyon, chez Antoine Chard, p. 125, cité par Elsa DORLIN, La Matrice de la race (2009), Paris, La Dé-
couverte, 2015, p. 111.

8 Elsa DORLIN, La Matrice de la race, op. cit., p. 109.
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magasins! » qui les vendent — Lidia expose et affirme son libre arbitre et son
indépendance.

Le « petit étre blanc? » est une figure remarquable dans le roman car Koltes le
désigne par le terme « corps® » mais ne lui attribue jamais de sexe ni de genre. Méme
les noms communs — «cuisinier, cuistot, marmiton*» — semblent simplement
s’accorder grammaticalement avec le genre masculin du nom commun « étre ». Cette
absence de sexe et de genre s’accompagne d’une intangibilité du personnage : Félice,
a laquelle il demande « Tu ne peux pas me répondre ? Je suis invisible 5 », ne semble
pas le voir. Sa présence partielle, son instabilité verbale, son énergie destructrice et
son caractere invasif le font apparaitre comme une allégorie des produits stupéfiants
que fabriquent, échangent et consomment les personnages du roman. Par ailleurs,
meéme la nuit est « androgyne » : « [La nuit] s’installait de tout son poids, lourde et
sare, dévoilait son monstrueux visage d’androgyne et elle ouvrait ses bras au vides ».
Le qualificatif est employé pour filer la personnification de la «nuit» en
« prostituée » ; associé a I'adjectif « monstrueux », il fait ressortir le caractére hors-
norme de ce monde.

Si de nombreuses mises en scene de ’acrobatie restent extrémement normatives
notamment en termes de sexe, de genre, de sexualités et rejouent (voire surjouent)
des stéréotypes dominants’, la pratique intensive de I'acrobatie faconne des corps
qui s’en éloignent. Quel que soit son sexe, la métamorphose et 'exploration dans
laquelle I'acrobate s’engage, travaillent a la fois sa puissance musculaire, sa souplesse,
son agilité et sa légereté. La distinction (ou I'indétermination) de genre se joue dans
les comportements des acrobates, dans le choix des costumes et de mises en scéne
plus que dans les morphologies dessinéess. Dés lors, les corps ne satisfont pas aux
représentations des normes de sexe et de genre dominantes, les contredisent, voire
ils les déplacent par le jeu de leurs ambiguités. Hommes et femmes sont forts,
souples, précis, agiles, malléables ; la force ef la grace sont valorisées parmi les

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 102.

2 Ibid., p. 22.

31d.

4 Ibid., p. 24.

5 Ihid., p. 23.

6 Ibid., p. 51.

7 A ce sujet, voir Soléene DERRIEN, La Fabrique des corps : représentations genrées dans le cirque actuel. Performances,
identités, ponvoirs, mémoire de recherche de master 2 en Etudes théatrales, Arts du spectacle, communication et
médias, Université Toulouse — Jean Jaures, sous la direction de Muriel Plana et Marion Guyez, 2015.

8 A ce sujet, voir notre article « Cirque et queer. Représentations et mises en scéne des genres », in Muriel
PLANA, Frédéric SOUNAC (dit.), Esthétigue(s) queer dans la littérature et les arts. Sexualités et politiques du trouble,
op. cit..
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criteres de virtuosité. Le philosophe Jean-Marc Lachaud repere ainsi que, dans les
formes des avant-gardes du début du XX¢ siecle, «le cirque légitime un corps non
stérilisé, se jouant des carcans et des interdits, un corps projetant a 'avant-scene, sans
honte ni retenue, ses débordements! » et précise que le corps « n’hésite pas a exhiber
son audace, a clamer sa charge érotique? ».

Les corps koltésiens et les corps acrobates partagent un autre champ
d’ambiguité, les deux travaillent l'instabilité entre humain et animal. « Tes sauts — ne
crains pas de les considérer comme un troupeau de bétes. En toi, elles vivaient a
Iétat sauvage® », la langue poétique de Jean Genet 'exprime encore. Les acrobates
qui occupent 'espace scénique dans tout son volume et dont l'art consiste en grande
partie a rompre avec la station debout qui caractérise (entre autres critéres) I'étre
humain adultet adoptent des postures et des attitudes qui, pour certaines, peuvent
évoquer celles d’autres animaux. Le roman de Koltes dessine, quant a lui, tout un
bestiaire. Ces figures animales — souvent au renfort de I’argot — se confondent avec
les figures humaines. L’auteur joue avec la polysémie de la langue, avec sa poéticité,
avec les capacités symboliques et imageantes qu’elle partage avec 'acrobatie. Félice
qualifie ainsi de « cochon» plusieurs des étres qui 'entourent, elle exprime par
métonymie l’hostilit¢é du monde tel qu’elle le percoit. Le terme revient a de
nombreuses reprises dans son vocabulaire désignant successivement Tragards, le
personnel de 'hopitals, les policiers’, ou encore ses « paquetst ». En argot, « cochon »
désigne un «individu désagréable?» et sa forme adjectivée signifie « sale,
malpropreto». La ville abrite également «une peuplade sauvage de chatst » qui

! Jean-Marc LACHAUD, « Du cirque et des autres arts : la question du mélange », in Yan CIRET (dir.), « Le
cirque au-dela du cercle », At Press — Hors série n°20, Paris, 1999, p. 11.
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3 Jean GENET, Le Condamné a mort et antres poémes suivi de Le Funambule, op. cit., p. 126.

4 Selon I'anthropologue Nicole Belmont « étre droit, c’est posséder Iattribut physique considéré comme défi-
nissant I’humanité, la stature verticale, qui la différencie des animaux*». Nicole BELMONT, « Préface », in
Oliver R. GRIM, Mythes, monstres et cinéma, Grenoble, Presses Universitaires de Grenoble, 2008, p. 9.

> « Du moins ce cochon ne peut pas entrer ici» fait référence a ’homme dans la voiture noire, identifié
comme Tragard dans la suite du roman. Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit.,
p. 7.

¢ « Ces cochons m'ont lichée avec tous mes bagages ; ils m'ont plantée sur le trottoir, et maintenant dé-
brouille-toi » fait référence au personnel de I’hépital qui a accompagné Félice pour sa permission. 1d.

7 « Les cochons ! Les cochons ! », désigne les policiers qui passent leur chemin lorsque Félice les interpelle et
leur demande de I'aide. 1bid., p. 64.

8 « Ces cochons de paquets m'empéchent de réfléchir ». Ibid., p. 7.

9 Francois CARADEC, « cochon », in N ayons pas peur des mots, dictionnaire du frangais argotique et populaire, Paris,
Larousse, 1988, p. 56.

10 Ibid., p. 57.
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dessine les « ombres » que Félice affronte au cours de la nuit enfermée dans le
dédale du cimeticre ou elles « habite[nt]? » :

Elle parcourait les allées, tournant a droite, puis a gauche, puis faisant demi-tour
pour semer les ombres hostiles qui la talonnaient — ombres aux formes d’anges
et de pleureuses, ombres de chats aux queues dressées, boules noires de chats
au travers du chemin pour la faire tomber, et qui jaillissaient sous son pied avec
un crachement, crachements terribles de tous cotés3.

Rose en héberge, quant a elle, toute une « troupe* » et passe une partie du roman
a « [chercher] son chats » qu’elle découvre chez Barba, sa voisine, éventré, victime de
la colere et du ressentiment de Cassius envers Barba :

Le chat avait fini par cesser de vivre, avec quelques sursauts réprimés de toute la
force des bras de Cassius, mi-étouffé par cette main dont les doigts lui entraient
maintenant dans les yeux et dans la gueule, mi-étranglé par la tenaille des jambes
croiséesS.

La «caresse” » se transforme en violence. Par extension, I’animal devient un
moyen d’atteindre la femme. La violence de Cassius se poursuit lorsqu’il « enfonce
d’un coup le couteau dans le ventre du chats ». Barba est la source de la colere et de
la souffrance du jeune homme qui reporte sa colere sur le chat avec une extréme
cruauté. Chabanne assimile, pour sa part, Barba a un cheval. 1l tire cette métonymie
de sa physionomie: « C’est un cheval : regarde sa gueule, regarde ses cheveux,
regarde ses dents’ ». Le regard humain transforme 'apparence d’une personne en un
¢tre hybride mi-humain, mi-animal. Ce rapprochement n’est pas anodin puisqu’il
prolonge I'association de Barba a la drogue qu’est 'héroine, le « cheval » en argot,
qui marque son corps. Rappelons que le cheval est 'un des animaux phares des arts
du cirque et que les arts équestres y occupent une place majeure. Par ailleurs,
I'accouchement bestial que décrit Bernard-Marie Koltes exprime toute 'animalité de
cette autre femme dont nous avons déa relevé la férocité des mains de
« rhinocéros » et que confirme l'accumulation suivante : « Lidia rugissait, griffait,

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 8.

21d.

3 Ibid., p. 123.

4 Ibid., p. 90.

5 Ihid., p. 8.

6 Ibid., p. 84.

7 « Mais la caresse de Cassius pesait de plus en plus et faisait dans le pelage une marque profonde ». Ibid.,
p. 83.

8 Ibid., p. 89.

9 Ibid., p. 36.
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mordait! ». L’auteur détaille: «elle coupa les cordons avec les dents?». La
physionomie de Tragard le flic véreux du roman est, en ce qui la concerne, décrite
par des attributs d’oiseau. Le «bec», les «ailes» et les «plumes’» de Détre
mystérieux que fuit Félice dans les premicres pages du roman lui appartiennent. Plus
tard, lors de leur face a face dans le cimetiere, elle lui lance : « Votre face d’oiseau ne
mérite pas un coup d’ceil*». En argot, le terme « oiseau» désigne un «individu
louches ». Bernard-Marie Koltes file la métaphore impulsée par I'argot en décrivant
Tragard avec les attributs d’un volatile. Ce sens correspond au statut ambigu de
Tragard dans le roman, partagé entre son incarnation de la loi et son laxisme face a
Iillégalité. 11 tolere les trafics de la « Griffe rouge » et protege Barbas. Ce personnage
est une figure intermédiaire entre « deux villes irréconciliables », celle, propre, diurne
qui «amasse lor tout le jour’» et que représente la figure discrete du riche
Gros-Nez (qui est par ailleurs le pere de Cassius) et celle des bas-fonds ou grouille la
«vermines », espece relevant de la famille des « parasites’» dont Pemploi figuré
désigne, selon la formule du Pefit Robert, un « ensemble nombreux d’individus
méprisablesto ». Tragard et Gros-Nez affirment mener une « chasse », ils « traquent les
poux, les punaises, les cafards, toute la verminet » et révent d’une ville « blanche et pure,
comme apres la pluie », de ce moment ou « /es impuretés seront drainées vers les égouts, [ou] Ja
ville tout entiére sera vidangée, et (O] le soleil se levera alors sans que plus une ombre ne se refuse a
iz ». Koltes sapproprie et pastiche T'un des motifs récurrents dans les
représentations des marges sociales assimilées par métonymie a la saleté dans
laquelle elles vivent :

U Ibid., p. 102.

2Ibid., p. 103.

3 Ibid., p. 8.

4 Ibid., p. 119.

> Francois CARADEC, « oiseau », in N ayons pas peur des mots, dictionnaire du francais argotique et populaire, op. cit.,
p. 247.

6 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. ¢it., p. 30 et p. 33.

7 Bernard-Marie KOLTES, Nicke/ stuff, Paris, Editions de Minuit, 2009.

8 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 39 et p. 114.

9 Article « Vermine », in Paul ROBERT (dit.), Le Nouvean petit Robert. Dictionnaire alphabétigne et analogique de la
langue frangaise, op. cit., p. 2758.

10 14

11 Bernard-Matie KOLTES, La Fuite é cheval trés loin dans la ville, op. ¢it., p. 114. Dans ces citations et les sui-
vantes, nous conservons litalique du texte original dans la mesure ou, dans le roman, cette typographie récur-
rente désigne une voix parallele a celle de la voix narratrice principale que 'on devine étre celle du policier
Tragard.

12 Tbid., p. 40.
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Ce monde est-il d’ailleurs humain ? L’animalité y est générale. « La vermine,
dans ce qu’elle a de plus hideux, pataugeait dans cette fange » : poux, vers, pu-
naises, souvent concurrencés par les rats, tous porteurs de germes et de mala-
dies. [...] L’animalisation affecte aussi les habitants des bas quartiers, comme en
témoigne la rhétorique du grouillement, du pullulement, qui sature les descrip-
tions!.

Alors que ce roman revalorise la marginalité en la placant au premier plan du
récit, lassimilation de ces personnes a des parasites représente a linverse un
discours moralisateur qui les dévalorise en les excluant de I'espece humaine. La
figure des personnages est mouvante et vacille sans cesse entre humanité et
animalité. La Fuite a cheval trés loin dans la ville dessine ainsi un bestiaire qui participe a
I'instabilité et la monstruosité des figures, hybrides, difformes, « ni mieux ni moins
bien? », du roman.

Cette assimilation métonymique est encouragée par la proximité des animaux
qui, dans le cirque classique et dans certaines formes contemporaines?, partagent la
piste avec les différents artistes. L’humain qui remotive sa part d’animalité partage la
piste avec 'animal qu’il domestique et dresse parfois a son image+. Les artistes des
disciplines aériennes sont souvent comparés a des oiseaux ou a des singes, Iagilité
téline se retrouve dans différents types de disciplines acrobatiques comme le fil de
fer ou lartiste traverse avec aisance un cable en hauteur, a 'image d’un chat évoluant
sur les bords d’un muret ou d’une fenétre. I’acrobate redonne a ses membres
supérieurs une fonction d’appui, il se rapproche du sol et se recourbe et semble aller
a I'encontre de la station debout qui caractérise ’humain. Loin d’étre régressive ou
dégradante, 'animalité avec laquelle 'acrobate renoue lui permet de développer une
agilité qualifiée de surhumaine. La ressemblance entre ’humain et animal stimule
I'imaginaire.

Comme le roman écrit par Bernard-Marie Koltes, les pratiques acrobatiques
travaillent Pétrangeté des corps: des corps hybrides au genre instable, incertain,
indéterminé, voire absent, et qui revalorisent la part d’animalité de P’humain. Par la
malléabilité des corps et de leurs formes, les disciplines acrobatiques sont aussi
capables d’exprimer la métamorphose des personnages au cours du roman. Ces
coincidences (bien qu’elles ne soient pas spécifiques a 'acrobatie) constituent des

1 Octave FERE, Les Mysteres de Rounen [1845], Rouen, Haulard, 1861, p. 12, cité par Dominique KALIFA, Les
Bas-fonds. Histoire d’un imaginaire, op. cit., p. 48-49.

2 Bernard-Marie KOLTES, Une Part de ma vie, op. cit., p. 42.

3 Nous pensons a Morsure (2012) de la Compagnie Rasposo ou encore a Bestias (2015) de Baro d’Evel.

4 Certains éléments du dressage sont a I'inverse une forme d’humanisation de I’animal lorsque le tour consiste
a leur faire imiter un comportement humain ou encore a montrer leur intelligence.
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indices de cirque et participent a 'acrobaticité du texte dont elles prolongent,
accompagnent et construisent I'imaginaire.

L’instabilité et Phybridité des figures de ce roman qui travaille et renverse les
normes dominantes se rapprochent de la « tradition » d’une esthétique carnavalesque
comme ne manque pas de le relever Florence Bernard, avant de citer Michel Feuillet
qui détaille :

Pendant le carnaval on ne compte pas les étres ambigus : femme qui laisse en-
trevoir certains traits virils, couple réuni en une seule personne unissant les con-
traires en un accouplement primordial, hermaphrodite idéal, androgyne originel

qui proclame paradoxalement le bonheur des sexes a venir dans leur opposition
et dans leurs amoureuses rencontres!.

Cependant, I'instabilité carnavalesque qui entre en jeu dans le roman de Bernard-
Marie Koltés ne satisfait pas toujours le trouble entre le «jeu» et la « vie» que
retient Mikhail Bakhtine comme élément de définition du processus carnavalesque —
« pendant le carnaval, c’est la vie méme qui joue et, pendant un certain temps, le jeu
se transforme en vie méme? ». Dans La Fuite a cheval tres loin dans la ville, le carnaval
appartient au songe, a hallucination ; le renversement reste de Pordre du désir, du
fantasme ; la « réalité » dans laquelle évoluent les personnages est bien plus sordide :

L’urine lui mouilla les jambes jusqu’aux chevilles, imprégna sa chemise, pénétra
I’épaisseur de la veste, et Cassius se retourna dedans, se replia comme un enfant
qui s’endort et derriere ses paupicres fermées chercha Chabanne au fond d’une
nuit de carnaval, striée, étoilée, et piquée de lampions>.

Par ailleurs, ’hybridité qui fait la monstruosité des figures koltésiennes inquicte
celles a qui elle échappe. Tragard et Gros-Nez aspirent tout bonnement, comme
nous I'avons montré, a éliminer la « vermine » que représentent ces étres a I'identité
instable. Le patron de « La Griffe rouge » fait son commerce d’une monstruosité
controlée qui sclérose sa potentialité subversive et ’éloigne « du devenir, des
alternances, des renouveaux » ainsi que de la « direction d’un avenir inachevé+» qui,

selon Mikhail Bakhtine, font la spécificité des temps et de la monstruosité

! Michel FEUILLET, Le Carnaval, Paris, Cerf, 1991, p 92, cité par Florence BERNARD, Ko/tés, une poétique des
contraires, op. cit., p. 150.

2 Mikhail BAKHTINE, L'Euvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen A:ge et sous la Renaissance, Patis,
Gallimard, 2012, p. 16.

3 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 110-111.

4 Mikhail BAKHTINE, L'Euvre de Francois Rabelais et la culture populaire an Moyen Age et sous la Renaissance, op.
ct., p. 18.
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carnavalesque. Ici, au contraire, la monstruosité est calculée, la clientele garde ses
distances avec elle: « On y vient pour ce chaos bienséant, pour ce mauvais gout
convenable, pour cette anarchie calculée, qui font qu'on s’y sent a 'abrit ». Koltes
décrit — a grand renfort d’oxymores — la relation « bienséante » et « convenable » que
le patron de « La Griffe rouge » entretient avec la monstruosité et qui est tres proche
de ce quelle peut étre dans certains spectacles de cirque. La monstruosité y est
autorisée, convenue, pour ainsi dire domestiquée, mise en scene comme l'indique le

passage didascalique suivant :

Entre autres attributs, le patron de « la Griffe rouge » a un gout prononcé pour
la monstruosité, pourvu qu’elle fit décente. De ses chaussures jusqu’a ses set-
veuses, tout est soumis a une sélection subtile, ou le dosage entre
Pextraordinaire et le treés conformiste est d’une finesse et d’une perfection admi-
rables2

A de nombreux égards, les formes acrobatiques qui mettent en scéne des corps
hors-norme jouent sur des ressorts semblables, ’acrobatie est un spectacle tout a la
fois « extraordinaire » et « trés conformiste » par la maitrise imposée aux corps. La
monstruosité alimente le spectaculaires, les étres hybrides qui s’y produisent sont
exposés, domestiqués et controlés. Le rapport qu'un tel spectacle installe avec le
public ne repose pas sur son identification a lartiste en scene, mais justement sur la
différence (qu’elle provoque de I'admiration ou du dégout).

Sans surprise, la poétique de l'acrobatie est une poétique du corps, un corps
minutieusement travaillé, au sens plastique du terme, en relation avec les forces de la
physique. Ainsi, c’est sur le corps, sur sa malléabilité que reposent les
«dramaturgies » des formes scéniques acrobatiques: sur une expérience de
transformation de soi et sur une connaissance de 'environnement spatial, mais aussi
social, esthétique, politique, etc. par le biais de la sensibilité proprioceptive qu’active
la pratique acrobatique. Ce corps acrobate que mettent en scéne les formes
circassiennes fait 'objet de représentations (littérales ou métaphoriques, explicites
ou évocatrices), dans d’autres arts. L’acrobatie préte sa poéticité et I'imaginaire

1 Bernard-Marie KOLTES, La Fuite a cheval trés loin dans la ville, op. cit., p. 47.

2 1d.

3 Les sideshows ont poussé ce phénomeéne d’exposition a son paroxysme, mais il se joue également sur les
scénes circassiennes (y compris contemporaines).
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qu’elle déploie a la littérature dramatique et romanesque (mais aussi a la danse, a la
musique et en dehors de la sphére artistique au discours médiatique). Il est alors
possible, comme nous 'avons expérimenté avec La Fuite a cheval trés loin dans la ville,
de réaliser une lecture acrobatique des textes, d’en déceler la potentialité acrobatique.
11 s’agit a présent d’étudier comment cette acrobaticité du texte peut servir d’appui a la
création scénique : comment la traduction de la forme romanesque a la forme
acrobatique s’opére-t-clle 7 Comment, avec le corps au cceur du processus
d’adaptation, le texte et I'acrobatie se transforment-ils réciproquement ?
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2.2. MISE EN CEUVRE DE L'HYBRIDATION.
PROCESSUS DE CREATION DE BE FELICE.
HIPPODRAME URBAIN DE LA COMPAGNIE
D’ELLES

Le « spectacle », en tant que forme, peut généralement s’inscrire dans un espace-
temps donné, délimité et délimitable : celui de la représentation, « ou plutot de la séance
[...] qui excede le temps étroit de la représentation de la fiction puisqu’il s’agit aussi
d’un temps de sociabilité! » comme le précisent Christian Biet et Christophe Triau,
un rendez-vous est donné dans un lieu, a un horaire précis et pour une certaine
durée. La création des formes scéniques commence pourtant bien avant le début de
la représentation et continue au-dela de ce rendez-vous par linterprétation qu’en
font spectateurs et spectatrices. Marie-Madeleine Mervant-Roux a étudié la densité
créatrice de cette assistance grace a laquelle I'éphémere représentation survit et,
transformée, se prolonge :

11 s’agit pour nous de ne pas du tout dissocier I'assistance de I'expérience, ni le
spectacle des échos qui en parviendront bien apres. Dans cette perspective
étendue, le spectateur est moins celui qui regarde un spectacle que celui qui,
beaucoup plus tard y aura assisté, il est une figure faite de strates de mémoire2.

C’est ce temps long de la création, la complexité de ce mouvement souvent
sinueux — rappelons que par son suffixe « -ation », le mot création est un terme
dynamique qui signifie étymologiquement «action de créer» — que nous nous
proposons d’étudier : a partir de la fabrication du spectacle Be Felice. Hippodrame
urbain créé en 2015 par la Compagnie d’Elles jusqu’a la part de création qui agit dans
la réception de cette fiction acrobatique 7z situ, déambulatoire et audiocasquée dont
nous présenterons une analyse. Cette étude nous permettra de penser et de théoriser
I’hybridation de I'acrobatie et du texte a partir d’un cas précis de création.

11 s’agit de détailler et d’étudier la vaste antichambre de I'ceuvre : 1a ou se forment
les désirs, les visions — c’est-a-dire la facon dont, en amont de la scéne, la metteuse en

! Christian BIET, Christophe TRIAU, Qu’est-ce que le thédtre 2, op. cit., p. 189.
2 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, Figurations du spectatenr. Une réflexcion par l'image sur le thétre et sur sa
théorie, Paris, .’ Harmattan, coll. « Univers théatral », 2007, p. 30.



230

scene Yaélle Antoine a pu se représenter en esprit et concevoir des séquences de la
forme a venir —, la composition des images de la scéne, la ou se tissent, se nouent,
voire se rompent et se renouent les relations entre les arts, les matériaux, les corps et
les personnes qui font le spectacle (de sa production artistique et administrative a sa
réception), la ou se creusent les doutes et les circonvolutions, ou flottent les
indécisions, ou les accidents ne manquent pas d’arriver, ou s’inscrivent les ratures, la
ou se fabrique la densité de la forme. Notre étude s’appuie sur les étapes de la
fabrication du spectacle et les moyens de sa mise en ceuvre en tenant compte d’un
contexte, des prémices du désir de cette réalisation scénique par Yaélle Antoine
jusqu’aux premicres représentations du spectacle Be Felice. Hippodrame nrbain au mois
de juin 2015 dans le cadre du festival Le Mans fait son cirgue. Précisons que cette
¢tude se fonde sur notre expérience personnelle dans cette création dont nous
sommes co-autrice avec Yaélle Antoine et Didier Préaudat, ou nous avons pris en
charge une part de la fonction de dramaturge et dont nous sommes interprete.

Nous envisageons la création comme un mouvement, une séric de
transformations, de déplacements, de mutations, de compositions, décompositions,
recompositions. Au-dela du premier principe de déplacement que la création
scénique induit, celui de la traduction d’une idée, d’un désir, d’un fantasme portés
pat une ou plusieurs créateurs et/ou créatrices vers leur réalisation pat les moyens
de la scenel, notre étude de la fabrication de Be Felice. Hippodrame urbain s’intéresse
plus particulicrement aux transformations impliquées par I'adaptation d’un roman
vers lacrobatie et la «rue» ainsi qu’aux mutations entrainées par le processus
d’hybridation? entre les arts et matériaux que sont les textes, les corps acrobatiques
et la rue comme espace scénique.

L’étude de la fabrication d’un spectacle permet a la fois de mesurer et de prendre
en considération le hors-champ de la réalisation de la forme finale, de mieux saisir
les mécanismes de la transformation et les modalités de l'hybridation — ce que
lanalyse de la forme finalisée ne permet pas nécessairement d’identifier dans la
mesure ou les écueils ont été surmontés ou contournés, ou les corps se sont ajustés
aux chocs de I’hybridation, se sont acclimatés ou entrainés, ou un grand nombre de
scenes ou de bribes de scenes ont été, pour des raisons variables, abandonnées. Les

I Mouvement de la mise en scene que partage, malgré leurs spécificités, 'ensemble des créations scéniques.

2 L’hybridité de la forme reléeve d’un choix de la part de la Compagnie d’Elles qui n’allait pas nécessairement
de soi. Il aurait été possible de proposer une interprétation du texte de Kolteés « purement » acrobatique,
radiophonique ou sonore, théatrale, cinématographique ou encore marionnettique.
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choix qui aboutissent a la réalisation d’une forme scénique ne se font pas sans
tensions ni rapports de force qui orientent la création.

Comment un spectacle compose-t-il et se compose-t-il entre les désirs d’une
créatrice (et son équipe de création) et le vaste faisceau de contraintes techniques
(citque, casques audio, rue, etc.), économiques, physiques, civiles, légales
(occupation de 'espace public, etc.) quimplique une création telle que celle de Be
Felice. Hippodrame urbain ? Au-dela des tensions esthétiques, nous considérerons
celles auxquelles conduisent des modes de fonctionnement et de financement qui —
C’est un lieu commun — superposent et confondent l'art et le marché, Pceuvre et le
produit, lartiste et l'entrepreneur, la démarche artistique, la dramaturgie et le
« projet ». Ce lieu commun a une incidence si grande sur les pratiques de création et
les formes produites dans le champ du cirque, comme dans d’autres domaines
artistiques, qu’il ne peut étre négligé.

2.2.1. LA CONCEPTION D’UNE FICTION ACROBATIQUE IN SITU

Be Felice. Hippodrame wurbain est un spectacle créé en 2015 par la Compagnie
d’Elles, cette fiction acrobatique 7z sitn et déambulatoire imaginée non pas pour « /a
rue » (comme la profession désigne par métonymie les arts de la rue) mais pour wne
rue, dans la mesure ou le spectacle se déroule dans la profondeur d’une ligne de cent
metres de long (une rue, mais aussi un quai, une allée bordée de platanes, etc.),
propose a cent-dix spectateurs munis de casques audio une expérience visuelle et
sonore intense, 2 la lisiére entre le cauchemar, la crise de démence et ’hallucination.
Les spectateurs sont accueillis par des infirmiceres revéches qui leur proposent
d’échanger une piece d’identité contre un casque audio. Elles leur attachent autour
du poignet un bracelet d’hopital au nom de «Felice Bauer». Guidées par les
infirmieres, cent-dix « patientes d’hopital psychiatrique », se regroupent au bout
d’une ligne bordée de barrieres métalliques qui dessinent une ligne de fuite. Cent-dix
« Félice Bauer » — recomposition de la Félice de La Fuite a cheval tres loin dans la ville et
de la fiancée des Lettres a Felice de Franz Kafka (surtout pour le plaisir de la
coincidence) — plongent dans les sombres méandres d’un état schizophrénique,
entrainées par les figures qui peuplent la ligne et par le son diffusé aux creux de leurs
oreilles. Pendant une cinquantaine de minutes, une Felice aux corps démultipliés est

! Franz KAFKA, Lettres a Félice, traduit de 'allemand par Marthe Robert, Paris, Gallimard, 1972.
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la spectatrice hallucinée de visions fragmentées qui se dessinent devant elle dans un
dégradé de bleu ponctué par des détails (éléments de costumes, de scénographie,
etc.) orange vif qui se détachent!. Les sons et les images composent des visions ;
souvenirs et hallucinations s’enchassent, la perception est instable et brouillée. Par
«vision » nous entendons ici une « fiction visuelle » : la représentation est composée
a la fois d’images scéniques et d’images mentales. « Toute relation a 'image est un
roman. Chacun de nous ne peut parler d’image sans construire une fiction? »,
explique la philosophe spécialiste de I'image Marie-Jos¢é Mondzain qui congoit
I'image comme une « exigence du regards » dont elle précise qu’elle « rend visible ce
qui n’est pas la, non parce que ce n’est plus la mais parce que ce n’est pas encore
la+ ». Le dispositif de Be Felice. Hippodrame nrbain crée une sorte de cinéma scénico-
mental ou la scene physique constitue le cadre et ou Uécran serait la scéne mentale du
spectateur. Jean-Louis Comolli propose la définition suivante du cadre, dont il
souligne le dynamisme : « Le cadre est d’abord une forme. Une forme qui encadre
d’autres formes, les limite, les cerne. C’est donc une forme active. Le cadre est
mutilation aussi bien qu’exaltations», et précise la manicére dont il s’articule avec
Pécran : « Nous, spectateurs, qui hallucinons les images projetées sur ’écran, nous
Ppréférons ne pas voir ce cadre mutilant, que néanmoins nous ne pouvons pas ne pas
voir, puisque nous voyons a travers lui¢ ». Felice qui semble avoir perdu conscience,
voit la mort violente de sa sceur jumelle Barba assassinée par Cassius. Elle voit un
accident de voiture, puis se voit secourue par les ambulanciers, prise en charge par
les médecins, a moins que cette femme entre la vie et la mort ne soit sa sceur. Elle
entend leurs questions — « Quel est votre nom ? », « Est-ce que vous m’entendez »7 »
— qui se transforment en logorrhée. Elle voit sa mere enceinte d’elle et de sa sceur
s’enfoncer dans la ligne et perdre des eaux bleu roi. Elle voit une pom-pom girl
suspendue dans les airs s’agiter tel un cceur dans ses derniers efforts pour survivre.
Elle voit la douceur d’un cheval blanc qui passe, les pas lointains d’un astronaute,

I Cette « coloration » de 'image est fabriquée par la couleur des costumes qui sont bleus pour la plupart
(jusqu’a la chevelure de la cavaliere), a I'exception de certains costumes ou éléments de costumes qui sont
orange vif (jusqu’a la chevelure de Barba) ou encore blancs (le petit étre blanc, I’astronaute). Une substance
liquide bleue s’écoule par ailleurs (régurgitations, perte des eaux de la femme enceinte, lave-glace de la voiture,
coulures de peinture sur le dos du cheval blanc, le long des jambes de I’équilibriste), qui teinte les visages, les
corps, le sol, la scene.

2 Marie-José MONDZAIN, Images (d suivre). De la poursuite au cinéma et ailleurs, op. cit., p. 22.

3 Ibid., p. 23.

41d.

5 Jean-Louis COMOLLIL, Corps et cadre. Cinémay éthigue, politique, Lagrasse, Editions Verdier, 2012, p. 17.

6 Id.

7 Extrait de Be Felice. Hippodrame urbain, Compagnie d’Elles, inédit.
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elle voit aussi la figure monstrueuse de cet étre mi-clown, mi-ballerine, qui hante son
cauchemar et que quadrille un cheeur d’ombres désincarnées.
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Figure 1 - Be Felice. Hippodrame urbain, Compagnie d’Elles, 2015. © Pierre Acobas. La
profondeur de la perspective et le cadre des portiques.

Figure 2 - Be Felice. Hippodrame urbain, Compagnie d’Elles, 2015. © Pierre Acobas. La
superposition des plans et les mouvements de barriéres.
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Figure 3 - Be Felice. Hippodrame urbain, Compagnie d’Elles, 2015. © Pierre Acobas. Barba,
le petit étre blanc. Deuxiéme station aprés I'avancée du public.

Figure 4 - Be Felice. Hippodrame urbain, Compagnie d’Elles, 2015. © Pierre Acobas. Les
corps flottants.
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2.2.1.1. Générique de Be Felice. Hippodrame urbain

2.2.1.1.1. Distribution

Be Felice. Hippodrame urbain.
Cirque déambulatoire et catastrophé pour huit fuyards, une ballerine et un
cheval.

D’apres une idée de Yaélle Antoine.
Librement inspirée par La Fuite a cheval trés loin dans la ville de Bernard-Marie Koltes.

Mise en scene Yaélle Antoine.
En collaboration avec Marion Guyez, Didier Préaudat.

Avec Sophia Antoine, Simon Deschamps, Marion Guyez, Thierry Jozé, Malika
Lapeyre, Julien Le Cuziat, Laura Terrancle, Marta Torrents, Netty Radvanyi et Arto
ou Sabrina Sow et Babouchka.

Participation créatrice de Xavier Berlioz et Pau Portabella.

Sparring partnerst : Aurélien Bory, Solange Oswald & Joél Fesel, Didier Plane, Paola
Rizza.

Création sonore : Didier Préaudat

Scénographie et accessoires Nicolas Gresnot, Mathieu Miorin.
Costumes : Barbara Ouvray.

Coordination : Théréese Ribeiro.

Régie générale : Nicolas Gresnot.

Vidéo : Sophia Antoine

Community manager : Sophia Antoine.

Graphisme : Sebastian De Neymet.

Administration de production : Aurélie Vadepied / Laetitia Franceschini /Théreése
Ribeiro

Diffusion : Paco Bialek

1 Yaélle Antoine désigne par le terme, emprunté au champ lexical de la boxe, de « sparring partners», les
personnes qui ont joué un réle ponctuel, souvent informel, mais toujours décisif dans certaines prises de
décisions et choix dramaturgiques.
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2.2.1.1.2. Production

Une production de la Compagnie d’Elles

Coproducti