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DOSSIER

JOANA LOPES

La tradition ou la
maitresse invisible.

el tradinon  celui qui danse peut-il renou-

veler la tradition sans couper ses racines, en
réapprenant le sens du rite el en en reconnaissant
les mythes ? Je résume et rassemble ainsi les mots
essentiels qui orientent mes inguidtudes de metteur
en scéne et de professeur d’an dramatique en ce
qui concerne, particulitrement, ma recherche de
I"expression dramatique de la danse, Clest aussi
avec ces mots que je dois construire cet article qui
défie tout d’abord I"interaction avec un public dont
les référentiels ne sont pas semblables & ceux que
je propose comme réflexion sur la pratique que je
développe, surtout i 'université de Campinas |
d'un autre cié, ces référentiels sont ouverts i cette
interaction car en rejoignant le mouvement univer-
sel des propositions esthétiques et philosophiques
de Rudolf Laban je trouve le partenaire européen
qui refonde la danse en ce siécle.

L'espace multi-culturel est proposé comme un
besoin réel ressenti par les artistes, les pédagogues,
les historiens, qui doivent répondre aux questions
modermnes posées par les courants migratbires sus-
cités par la quéte de meilleures conditions de vie.
Le Tiers monde est présent au Premier monde (hié-
rarchiser la terre 7) dans 1"éducation, les spectacles
artistiques, ['activité des animateurs dans le do-
maine culturel et dans celui de la santé mentale,
qui trouve dans 'art un pont avee la réalité. Des
weuvres récentes d'Eugenio Barba ou de Philip
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Glass, entre autres, présentent des courants de
force qui tracent des nouveaus méridicns pour le
XXI= sigcle.

Conséquence  de dominations  successives, e
Brésil el ses danses traditionnelles apparaissent en-
core, aux yeux du public du Premicr monde en gé-
néral et également pour celui du Tiers monde -
avec la dimension simple de 'exotique et du tou-
ristique —, comme quelque chose de s léger el
passager, peu ou pas du tout séricux, vidé de ses
mythes et de ses rites. Cependant, & cette vision
discriminatoire ¢t bornée s"opposent la pratique el
la réflexion d'artistes, professeurs et critiques du
Premier el du Tiers monde qui s"efforcent d”élabo-
rer les signes universels de la culure antistique bré-
silicnne, symbologie qui permet de la relier & dau-
tres culiures. Cet effort transcende les schémas res-
treints imposés par le rapport colomsateur/colon-
s¢, pour avoir licu au cours du temps en tant que
bien et patrimoine de 1"humanité,

lei. au « bout du monde ». les contradictions se
manifestent et s"infilirent dans la quotidienneié du
peuple. gui crée des musiciens et des musiques que
le monde chante et danse, comme la samba-enredo
des écoles de samba, dont 'opéra populaire ras-
semble I"Europe, I"Alnigue et le Brésil, nom qgui
trouve son origine dans le rouge d'un bois noble
trouve dans ses foréts.

Temporalité

Mon action historigue — artistique ou pas — ré-
vele mes mythes, fruits de mes racines recouvertes
par la terre, navigant par les mers, mais qui sont
des ancres comme mes pieds , mes racines, camou-
flées par les contextes culturels qui conditionnent
les attitudes et les convenances, sont cependant ré-
vélées par mon corps qui, au contraire de mes con-
cepts, bouge, porté par mes pieds ou ancré par eux,
Nos peuples ancestraux ont laissé des empreintes
que nous suivons dans le sexe, la mort, alimenta-
tion, le goit des couleurs, les sons, les dessins cho-
régraphiques et les dessins sur d aures plans, ainsi
que dans envoiitement par les cérémonies que les
mythes de notre contemporanéité se chargent de
transformer en cette tradition « génétigque = en
contraste dvec les régles de la société de consom-
mation gui se nourrit voracement de 1'éthique-
esthétique structurde tout le long de la formation
nationale. D'un cdté, ce fait maintient vivants des
rites et des mythes . mais de autre, il fragilise fa
culture brésilienne & travers les concepts de consom-
mation ¢l de biens culwrels. LTapprentissage des
éléments structurants de la culture  brésilienne
puasse — et reste — au large de ce qui est dit « brési-
liecn et moderne » par les moyens de communica-
tion, d'éducation ou par les arts, car I'enscigne-
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ment en est transmis par la maitresse invisible gui
va issant, par la répétition, la séquence et les con-
trustes, lu continuité des rites  fa rradifion,

Avec les maitres des ants traditionnels, nous ap-
prenons & regarder ceux-ci en tant que langage que
nous comprenons conmme un geste articulé traver-
sant le cadre social apparemment homogéne ¢l mas-
sific. Avee ce geste se créent 1o cérumique, les dan-
ses, les représentations et les musiques étrangéres
aux concepts de consommation et de biens cultu-
rels |, ce sont des formes qui enchantent les uns et re-
butent les autres, mais qui restent mysiéricusement,
méme si elles ne sont pas consommées, La tradition
est un mode d'apprentissage qui fonctionne comme
un professeur invisible  <est « la voix qui parle par
Ia parole et par la voix' ». Le mode dapprentissage
est toujours plus pénétrant qu'un renseignement of-
fert sur un sujet-objet donné, dits lors qu'en se fai-
sant apprentissage le rite est rempli par "imaginaire
en fonction de mythes svmbolisables. Les espaces
physique et mental que les danses de tradition occu-
pent sont des « écoles » qui peuvent se situer dans
les foréts, dans n'importe quel espace sacré-consa-
cré  les danses du candomblé ont lieu & un endroil
quelcongue. qui devient sacré lorsque le premier
geste est Fnit. mais ¢’est dans la forét gue se rouve
I"autel d'Oxum. au bord de 1"ean douce, car elle est
la reine des eaux calmes.

L'imaginaire artistique construit la poésie. qui
esl une maitresse comme la radivon. En apprenant
avee I"une et I"autre, le disciple rouve la forme et
le comtenu intégrés d'une fagon aussi indivisible
qu'un ceuf. Mais combien de fagons avons-nous de
reconnaitre gu’un ceul est un cenf 7 De méme, nous
relisons nos mythes et nous changeons les rites.
comme on peut le voir dans les danses populaires
brésiliennes encore vivanies , ¢’est le mouvement
continuel qui maintient la vie des danses. comme
le prouve le camaval.

Le camaval brésilien est, & travers le temps. le
mailre, conséquence de la renconire enire carmaval
romain, faieiras afro-brésiliennes et congos alri-
cains . au sein du camaval, I"école de samba®, ins-
titution éducative, parallele & 1"éducation officielle,
est ari-école-libre. L école = ofTicielle et publique
~ obéit encore & 1"éducation « bancaire® » et colo-
niale avant pour bul la soumission & un savoir dé-
terminé par [Mintérét de classe. Mais 1'école de
samba éduque dans un autre sens, clle arme ses
participunts pour "anto-détermination en fonction
de leurs besoins subjectifs, fwisant que ceux-ci de-
viennent des actions objectives.

Elle desédugue les modes d'apprentissage de
I"autre ¢cole et crée 1'éducation dialogique, bien
que les critiques se partagent  les uns affirment
que les modes des exclus pénétrent 1'école et que
ses systemes comportent de |"autoritarisme, tandis
que d'autres affirment et soutiennent que 1'école

de samba est une école de vie qui brise la soumis-
sion aux connaissances restreintes de classe — se-
lon un projet comportant ses modes de penser et
d'agir. Elle est éducation par le ludique, invention
de technologies propres, production artistique dont
les dimensions sont difficiles 4 calculer sans une
expérience de participation directe i la communau-
té qui la réalise. A 1'école de samba, les maitres
sont appelés « professeurs de samba =, ils forment
des disciples qui recréent la tradition dans les ca-
dres de son temps historigue, en mettant au clair le
rapport éthigue-esthétique. ¢’est-i-dire  art = exer-
cice des droits de 1"homme.

Linterdisciplinarité qui a licu lors du processus
de création de I'opéra présenté par |"école de sam-
ba au carnaval met en rapport histoire el danse.
musigue et littérature, mathématique et science du
génie civil, qui interagissent en fonction des langa-
ges artistiques. les arts visuels — dessin, peinture,
sculpiure — v prenant une place saillante. Dans
cette école privilégiée, depuis leurs premiers pas
les enfants apprennent avec les rites de la samba a
survivre au milieu de la violence urbaine, et non le
contraire comme le prétendent les critiques de la
morale civigue: La gestion populaire de 1'école de
samba présente un degré d’efficacité analysé par le
chercheur Shi Li Chung dans sa thése, présentée &
I"Institut de recherches technologiques de I'univer-
sité de 8o Paulo. sur la ressemblance du systeme
industriel japonais el de la production artistique de
I'école de samba. Ce chercheur dit  « (...) Une
couturiere-chel sail exactement quels plis on ne
peut pas faire dans le costume du groupe de per-
cussion, car ils empécheraent les mouvements, et
elle n'est arrivée an poste de couturigre-chefl que
parce qu'elle était un vrai leader. » 11 continue
« Toute suggestion pour un char d'allégories est
essavée, peu importe son ongine, Un autre secret
est la préparation intensive  alors qu'une entre-
prise japonaise embauche un travailleor et le pré-
pare pendant un an, "enfant du bidonville se per-
fectionne des années durant pour devenir un re-
marquable danseur de samba, car il sait que, s'il le
devient, il aura une ascension assurée. » Le point-
clé des différences entre la grande industrie japo-
nuise et |'école de samba — en tant que mode de
production moderne, qui doit étre copié — est que
I"'une vise le profit et autre une place dans 1"hu-
manité.

La « samba au pied » racines du corps

Nous apprenons avec le dicton populaire, construit
patiemment par la tradition, & révéler par Mimage et
la métaphore les signes de nos mythes, exércice de
liberté créatrice dans un territoire délimité par le rite,
o la porte de la cage linguistique est ouverte et of
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les concepts sont surclassés par les mouvements gui
s éeignent ou se transforment cux-mémes, en miodi-
fiant les dynamigues ¢t en oreant de nouveanx mp-
ports entre poids, espace et lemps.

L."art populaire — le dicton du peuple —conduit &
noos demander ce qui s’enseigne dans art?, le-
quel est indissociable des mythes et des rites prati-
qués dans la vie et qui sont vus avec une clarté re
ligicuse dans les communautés considérées en
marge de la production des biens culturels. Mais
on se demande  est-il possible d'apprendre avec
I"ant populaire — en rendant visible la maitresse in-
visible — dans un dépariement  arts de |'universi-
i€, en dehors do contexte d'intégration entre le nite
et le mythe ?

L enseignement de la danse Lié & 1 culture brési-
lienne est d’une radition toute récente. Vingl et
quelgues années sculement se sonl écoulées depuis
la fondation de I'Ecole de danse de |'université fé-
dérale de Bahia, tandis que le dépariement d'Aris
corporels de université  de  Campinas-Institul
d’arts n'a que neul ans d'existence. Mais il est im-
portant de percevoir i quel point ces deux cours
académigues essayent de trouver le chemin pour
éduquer les danseurs dans le contexte de leur cul
ture, ¢n contraste avee la base de leur formation
presque totalement classigue ou de styles naord-
américains, parmi lesquels le jazz, appns dans les
académies de gymnastique.

Le lanpape de la danse brésilienne ouvre au dan-
seur un nouvel univers d”apprentissage corporel, 1|
est entrainé & étre un brincante  ¢'est comme cela
gqu'on appelle I'acteur et le danseur de fétes
comme le maracatu, le conga, la folia, alors qu’on
appelle bamba les maitres de samba, domt les sty-
les sont viriés,

L an de la danse brésilienne désinforme le corps
occidental, gui porte la loi empreinte en lm  lois
d'une société de consommation, industrielle et in-
formatisée, par opposition €1 en contraste avec la
nature biologique , une soCiEd qui impose le cornps
cemme simulacre, L'analyse des produits corporels
dans la publiciié, la télévision, véhiculés par les
médias, confirme gue la sociélé de consommation
construit un corps qui lui est favorable, et oule
danse qui prend en charge la réalité donnée comme
étant Ia sienne est visiblement détruite, car elle-
méme tue aussi |"acte simple de danser la vie.

Ma pratique avec des éléves brésilicns — acteurs
el danseurs —, mais aussi italiens el d autres natio-
nalités, 4 Numiversité et dans des ateliers; me con-
forte dans "idée que la désinformation produite
par la danse brésilienne musigque  dansée o
danse mise en musique — restitue la danse: par la
danse el agit conune confre-information, décond-
tionnant le corps de la tradition industrielle el ou-
vrant & la danse ancestrale, celle qui utilise la po-
tentialité biologique, imelligenie et sensible. en
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tant que danse amourcuse et archaique.

Les rythmes africains amenés au Brésil par la
masse d'esclaves sont des rythmes ancestraux .
parmi ces rvthmes la samba, & origine semba.
mol angolais gui désigne le coup de nombril que
les danseurs s¢ donnent, v compris pour appeler un
autre 4 la danse. En prenant la samba comme danse
et musique en confrontation ¢l en opposition au
corps simudlacre dans la danse simnilée, nous obser-
vons que tout commence par le pied. Lui, le dan-
seur, ke brincante, fait, comme on dit en bon brési-
lien, de la » samba au pied ». 1l y a plusieurs mo-
dalités de samba, comme la samba-enredo, qui est
celle de 'éeole de samba, mais aussi la samba de
rewdar, le partido alte, et 4 autres,

La samba-enredo, en tant que samba mise en
scéne, est une occasion de faire usage du corps qui
danse dans la dimension de la réeréation, du jeo,
de la danse pour la danse . mais d'un autre cté,
clle impose une chorégraphie complexe en ligne
droite, qui doit intégrer virtuosilé personnelle et
harmonie de groupe, ou la création de ce que nous
appelons ["évolition.

La samba-enredo cst un texte de dramaturgic®
gui structure "opéra populaire joué par "école de
sumba, noyau d’apprentissage d’art populaire dé-
fiant le danseur-acteur au sein du cheeur dansé par
cing mulle participants, évoluant dans I'espace
partir d'une structure formelle constituée par le
gestus . chague école a son ensemble de signes
{gestus) que nous percevons dans tous les Elé-
ments, du drapeau porté par la premiere danseuse
aux couleurs employées pour construire tous les
projets visuels.

Clest le gestus qui identific 'école et qui trans-
forme le danseur en un acteur-danseur. Autour de
la samba-enredo se développent la eréation artisti-
que et I'apprentissage des technmiques, gui n’auront
pas la froideur de la didactique mais la chaleur
d'un apprentissage poétique. Ce ne sera pas la
iechnique détachée de I'acte poétique qui ensci-
gnera, mais la joie de découvrir et de systématiser
avec un style propre tout ce que le corps peut faire,
au dela de ses limites apparentes, C'est la culture
comme éducation collective,

Dans la samba, le danseur serpente et « souléve
de la poussiere » . il danse entre I'espace suspendu
et I'autre, la terre, ob il dessine I"évolution choré-
graphigue. Sa danse engendre le dépassement des
problemes corporels rencontrés dans les rapports
poidsfiemps  le dessin de la danse, le danseur le
fait naitre des pieds & la vitesse nécessaire pour
faire face structurellement au défi de la gravité , il
travaille avee celle-ci et non pas contre elle, ce qui
lui donne une [égéreté incomparable.

Les éléves de 1" université soumis i des legons de
technigue, et non pas a des séances de poésie de la
danse. ont du mal & se relier & leur culture — je

parle du Brésil —, mais ¢'est une fonction de en-
seignement gue de les v aider afin qu'ils solent des
artistes organiques® Dans ce sens, un chorégraphe
non brésilien a réussi i relier sociéé, enseignement
et arl, dans une expérience pédagogique i I'Ecole
de danse [édérale de Bahia. 1 travaille avec la tra-
dition dans apprentissage de la danse, en ratta-
chant les racines de ses éléves 3 un noyau de [é-
gendes d’'une grande signification non seulement
pour les Brésiliens, mais sans doute pour tous ceux
qui ne craignent pas de retrouver en cux-mémes de
vicux mythes.

Danser avec les racines

Le chorégraphe américain Clyde Morgan et le
Groupe de danse contemporaine de 'université fé-
dérale de Bahia om trouvé, grice i leurs travaux,
un langage corporel pour meltre en sciéne un mythe
afro-brésilien, proposant le mythe comme un code
des angoisses ef des obsessions humaines transmis
par la danse-théitre ou par un théitre du mouve-
ment expressif qu'ils se proposaient de créer.

Sous le titre Oxasse N'Araanda, Morgan a adap-
1é pour la scéne les légendes et les rituels du Orixd
Oxosse pratiqués, lors des féles de commémora-
tion dans les terreiros (licux de culte du candom-
bi¢) de Bahia, avec les prétres de la communauté’
Le chorégraphe fait alors face & la premiére dimen-
sion de ce voyage @ travers 'apprentissage versis
la tradition, lorsqu’il transforme et codifie en sym-
boles thédtraux (ceux qui sont historiquement pé-
rissables) les essences et Jes images qu’il donnera i
connaitre, loin des origines religicuses — lieu, n-
tuel, participation.

Pour cela, il commence en affirmant que les
communautés afro-brésiliennes ont leurs mythes
dans la tradition orale, et dans Oxosse N'Aruanda
il reconnait les constantes de base de tous les my-
thes. Celles-ci sont les structures fondatrices du
langage , religicuses ou artistiques elles sont aussi
présentes en d'autres événements et se révélent
lors de dangers ou de louanges collectifs.

Une des légendes sur Oxosse raconte gu'il
n'est pas né Orixd mais a é¢ ainsi transformé
grice i la miséricorde de la trés respectée déesse
i qui 'avait chiti¢ & cause d'un geste de dés-
obéissance. Dans ce temps-l1a, Oxosse s’ appelait
Odé et était le mari d’Oxum , n’écoutant point
ses appels, il sortit chasser un jour interdit par
Ifd* Dans la forét, il trouva un serpent coloré du
nom d’Oxumaré? qui lui chanta  « Je ne suis pas
une béte qu'Odé peut tuer. » Odé, ne comprenant
pas, tua le serpent , ensuite, il le coupa pour 'em-
porter chez lui. Mais tout au long du chemin, il
continua & entendre le chant du serpent le harce-
ler. Chez lui, tandis qu’il mangeail voracement
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Fanimal, sa femme Oxum'™ s"enfuit vers la forét.
Le lendemain, elle rentra et trouva son mari
mor , des traces de serpent allaient du coté de la
forér. Désespérée. Oxum appela If4, lui deman-
dant griice | la déesse reconsidéra son geste et fit
disparaitre le corps d’Odé. Sept ans plus tard, il
reapparut comme  Orixd, s'appelant désormais
Oxosse.

A une question sur sa collaboration — lui, choré-
graphe nord-américain — avec des artistes brési-
liens, Morgan répondit  « Le but de tout travail ar-
tistique est d'incorporer les sentiments les plus
profonds et inexplicables. les mystéres et les réves
des sociciés, en les présentant sous un jour plasti-
jue et objectif. C'est le but de notre collaboration,
comme nous le faisons dans la vieille Afrique pour
notre communauté  un programme de danse et de
musique qui est notre héritage et notre inspira-
lion. «

A propos du processus ' apprentissage en labo-
ratoire Morgan parle de la musique qui interfere
dans la performance corporelle, dans le sens déja
signalé plus haut de désinformation (des-informa-
tion ) d'un corps marqué par les lois sociales qui ef-
facent la mémoire. Désinformation qui destitue
Finformation figée et conditionnante pour permet-
tre au corps de revivre les rcines qui font circuler
le sang d"un mouvement utilisant les combinaisons
infinies permises par les dynamiques dans les limi-
tes de la structure de ce corps. Morgan signale la
polyrythmie de la musique africaine, qu'il a appli-
quée & son travail, et il souligne dans ce sens que
certains rythmes suscitent une qualité spécifique
de mouvements et de niveaux d'énergie qui, dans
le schéma africain, sont des thémes rythmiques
auto-générateurs et auto-diffuseurs, précisément i
cause de leur nature polyrythmique.

Ce genre de rythme arteint le systéme nerveus.
produisant des réponses en diverses parties du
corps el provoquant 'apparition, 3 des moments
différents, d’une distribution rythmique corporelle
qui concerne les pieds, ln région pelvienne, le cou,
el aussi les Epaules et Ja tée, dans une onde de
mouvement pulsée i partir du contact des pieds et
du sol. Les bras el les mains accompagnent les
pieds et les jambes, mais seulement en tant qu'élé-
ments de contrepoids,

Ce sont les rythmes des danses originelles qui se
manifestent organiquement pour symboliser les
mythes. Vu sous cet angle, I'entrainement de notre
€leve ne sern pas un dressage mécanique, une tech-
nigue froide. mais bien un acte de réapprentissage
esthétique-éthique. 1'apprentissage dans I tradi-
tion, avec des dimensions nouvelles données par la
contemporanéité, c'est ce que nous proposons
comme « danser la vie ». Quand nous agissons pé-
dagogiquement dans ce sens. nous offrons au comps
de I'éleve danseur I'occasion de résoudre, par
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I"auto-pédagogie, un autre assemblage spatial,
lemporel et dynamique, 3 savoir  démonter le
corps-loi obéissant et limité pour le transformer en
corps-ime, transgressif, rituel et diffuseur,

Se wurmer vers la reconnaissance temporelle des
racines et donner une nouvelle dimension i lu tra-
dition, cela ouvre & d'autres configurations qui,
dans le cas brésilien, peuvent se situer au deliy —
dans le temps — des influences africaines et indige-
nes. Vivant dans une sociélé encore sensible aux
cérémonies, on peut proposer une relecture, par
exemple, de I'hymne de notre pays, comme nous
Favons fait lors de la mise en scéne de la chorégra-
phie linages du Brésil, en retrouvant, dans les rap-
ports entre les danseurs et 'hymne, dantiques my-
thes ancestraux comme la lonange du héros, la dé-
fense de la mére ancienne, la délimitation du teri-
toire , mais aussi les tristesses de I"actualité histori-
que, symbolisées dans le rapport entre le danseur
et le pays, et démontrées surtout par le corps pri-
sonnier des lois. C'est ainsi qu'entre le passé et le
présent existe le futur, qui engendre les réves, pro-
Jets de danses,

Nous apprenons avee les formes ancestrales
beaucoup plus qu'é assurer la continuité des rites
et des mythes, quelques-uns persistant dans notre
actualité . ces formes de danses el de jeux sont la
source véritable d'un apprentissage limpide , un
exemple en est donné par les jeux traditionnels en-
fantins ', qui se maintiennent i travers la tradition
mais c’est son caractére archaique-humain qui re-
lic apprentissage et tradition, dans un rappont dia-
lectique circonstancié mais néanmoins ouvert i un
renouvellement ne dépendant que de 1'acte créa-
teur.

J.L.



