"\
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Fig. 3.2 La petite siréne en silhouette d’ombres semi-opaque, avec des tissus au niveau de la téte

rappelant ceux portés sur la téte du personnage en format humain. / Crédit photo : Marc-André Goulet

Nos expérimentations entre notre marionnette sirene et notre corps d’actrice-
marionnettiste interprétant le personnage de la vieille nous ont permis de découvrir
qu’une relation de protection pouvait exister entre elles, comme une mére protége son
enfant. La petite siréne avait aussi une envie de jouer a cache-cache au-dessus de la téte
de I’ainée. Toutefois, cette relation est vite devenue conflictuelle. C’est d’ailleurs cette
derniére proposition de jeu que nous avons retenue dans notre synopsis d’actions. Dans
I’histoire que nous nous sommes forgée, la vieille sorciére interdit a la petite siréne de
s’approcher de trop prés de la figure de proue, car voyant son engouement pour la
statue, elle décide de profiter de la naiveté de I’enfant. Elle veut prendre possession de
sa voix et pour ce faire, elle désire lui faire miroiter qu’en buvant une potion, des
Jjambes lui pousseront et elle pourra mieux se faire aimer du jeune homme (figure de
proue). La sorci¢re des mers ne veut surtout pas au début de la piéce que la petite siréne

s’approche de trop prés de la figure de proue, car cette dernic¢re pourrait se rendre
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compte qu’il s’agit simplement d’une statue de bois. En interprétant le personnage de
la vieille, nous sentions que nous avions du pouvoir sur la marionnette siréne, puisque

notre corps la dominait. Nous pouvions I’empoigner, I’écraser et méme la mordre.

Fig. 3.3. La petite siréne faisant face a la sorciére / Crédit photo : Marc-André Goulet

Plus loin dans notre synopsis d’actions, la petite siréne marionnette fait place a la petite
sirene humaine, que nous incarnons par notre corps propre, et qui apparait derriere le
corps imposant de la sorciére, manipulé au bout de nos bras au-dessus de notre téte,

juste avant de faire boire I’élixir a la jeune protagoniste.
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Fig. 3. 4 et fig. 3.5 Apparition de la petite siréne humaine / Crédit photo : Marc-André Goulet

Notre conceptrice de costume s’est inspirée de revues de mode contemporaine pour
concevoir un costume qui puisse évoquer une queue de siréne plutdt que de la
représenter de maniére réaliste. La petite siréne marionnette reprend une partie du
méme tissu pour que la corrélation entre la petite siréne humaine et celle en marionnette
puisse se faire aisément pour le spectateur. Nous avons également €pinglé dans nos
cheveux des tissus rappelant ceux utilisés sur la marionnette. Ainsi, malgré leurs
différences d’échelle, les deux personnages pouvaient étre identifiables pour le public.
Enfin, nous nous sommes maquillé le visage pour nous rapprocher de celui de la

marionnette et donner cette illusion d’étre son double.

Fig. 3.6. La petite siréne humaine, le double de la petite siréne marionnette / Photo Marc-André Goulet
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3.2.1.2 Corps, gestuelle et mouvement

Pour développer la gestuelle de notre personnage de la petite siréne humaine, nous nous
sommes entourée de danseurs et chorégraphes professionnels®? et avons utilisé
plusieurs approches, notamment pour la partition de mouvements concernant le tableau
de la métamorphose de la petite sirene humaine découvrant ses jambes. Par exemple,
avec Sandy Bessette, nous avons réalisé un travail corporel sur la dynamique des mots
et des couleurs. Cet exercice était & mi-chemin entre les explorations que 1’on peut faire
en théatre sur le vocabulaire et le mouvement, inspirées de 1’approche de Jacques Lecoq
avec les verbes (par exemple : je jette, je me jette, je suis jeté) que le Questionning
method”® de Pina Bausch. Par exemple, nous devions mettre en mouvement des mots
tirés du conte original (exemples : huitres, rouge), puis énoncer verbalement ce que
nous avions ressenti en les exprimant corporellement. Une autre méthode a consisté &
travailler sur les oppositions dans le corps. Par exemple, en ne se déplagant jamais
directement vers un point, mais en allant d’abord a I’oppos€ de maniére a créer une
opposition et une torsion dans notre corps, le rendant ainsi plus présent et plus actif.
Une troisiéme approche ressemblait beaucoup a celle de Mossoux, c’est-a-dire attendre
que le mouvement juste survienne, en laissant « les gestes s’induire » (Longuet Marx,
2006 : 71) et surtout en étant & 1’écoute de notre ressenti. Enfin, nous nous sommes
également basée sur des exercices de butd, notamment par la visualisation de ’espace,
de I’ancrage dans le sol, le travail sur les textures imaginées dans notre environnement,

pour élaborer notre gestuelle et amplifier notre présence sur scene.

32 Pierre-Paul Savoie, Sandy Bessette, Chantal Hiusler, Simon Fournier, Anouk Thériault et Anna
Ward.

33 Cette maniére de faire consiste 4 lancer des mots aux danseurs pour qu’ils les attrapent, qu’ils
lancent un son a leur tour qui est ensuite relancé a un autre interpréte qui le réceptionne et le lance a
son tour a travers sa gestuelle. (Gauthier, 2008 : 183-184)
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Pour comprendre la maniére dont on bouge avec des jambes qui sont douloureuses
comme les ressent la petite siréne dans le conte, nous avons expérimenté la démarche
de la petite siréne avec des pointes de ballet classique et expérimenté le déséquilibre
dans notre corps. Ensuite, nous avons poursuivi ce travail par des expérimentations a
I’aide de béquilles. Puis, nous avons transposé ces mouvements dans notre corps sans
avoir recours a aucun de ces accessoires, a l'exception d'une branche de bois
abandonnée au fond de la mer, dont la petite siréne se servira pour apprendre & marcher

et a garder son équilibre, tel que présenté dans notre essai scénique.

Nous avons aussi réalisé un travail gestuel en vue de détourner le regard du spectateur
pendant que nous devions procéder a une manipulation que nous voulions cacher. Cela
s’est produit notamment au moment ou nous devions enlever la queue de la petite siréne
apres avoir bu 1’élixir (voir extrait vidéo & 17 min 56 sec). En apportant 1’attention sur
un de nos bras en mouvement dans les airs, pendant que nous étions couchée au sol,
nous pouvions nous servir de notre seconde main pour enlever la jupe servant de queue
de siréne pour dévoiler nos jambes. C’est donc cet amalgame d’approches diversifiées
qui nous a permis de construire petit a petit des partitions gestuelles pour les tableaux

ou notre corps d’actrice-marionnettiste devait interpréter la petite siréne.
p p

3.2.2 Lavieille femme

3.2.2.1 Dialogue avec la matiére

Le personnage de la vieille est un personnage ambigu qui comporte pour nous deux

facettes d’'une méme personne : la grand-meére aimante et la sorciére sordide. Cette
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double personnalité que nous voulions incarmer a méme une seule marionnette a
influencé sa conception ; son visage devait pouvoir dégager autant la gentillesse que la
méchanceté. L’idée de ce dédoublement de personnalité grand-meére / sorciére nous est
venue en phase pré-exploratoire avec notre conceptrice de marionnettes, mais aussi a
la lecture d’une analyse rédigée par le psychologue clinicien francais, Michel Moral,

dans un article paru en 2002 dans la revue Dialogue.

Moral fait I’hypothese qu’un des dilemmes de la jeune fille pour trouver un conjoint
est de se séparer de sa mere, qui est le premier objet d’amour. Il s’est intéressé a
analyser les relations mere-fille, en se basant sur deux interprétations du conte de La
Petite siréne, I’histoire originale d’Andersen et celle revisitée par Walt Disney. Il
exprime l’idée que dans une version comme dans l’autre, la siréne doit, pour

s’émanciper et vivre sa sexualité, se détacher de la mere.

En effet, la siréne, jeune fille aux jambes serrées (en fin de latence) qui vit au
fond de la mer (mere) et qui est curieuse de la vie des humains (de la
sexualité), représente parfaitement la situation de la jeune femme qui, au sortir
de ’adolescence, aborde le probléme du choix d’un conjoint ou, du moins,
d’un partenaire sexuel. La problématique développée (avoir des jambes et
quitter le milieu sous-marin, c’est-a-dire changer, pour rejoindre le prince)
illustre précisément la séparation de la fille d’avec la mére en vue de I’union a
un homme. (Moral, 2002: 89)

Dans I’histoire originale, la mére de 1’héroine est morte. C’est la grand-mére de la
siréne qui représente cette image aimante et maternelle. Toutefois, sans s’en rendre
compte, elle retient sous son emprise la jeune siréne en la décourageant d’aller gotter
a la vie du peuple vivant au-dessus des eaux. Selon Moral, la seconde figure maternelle
est incarnée, aussi étrangement que cela puisse paraitre, par le personnage de la

sorciere. Bien qu’Andersen ne précise pas de quelle espéce marine il s’agit, il la décrit
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comme €tant une figure féminine agée. Est-ce une vieille siréne qui a mal tourné ou un
étre hybride appartenant au monde marin ? Qu’importe, c’est elle qui permettra a la

petite siréne de réaliser son réve d’accéder au prince et au monde des humains.

Ainsi le personnage de la sorciére joue a la fois le réle d’adjuvant et d’opposant a la
quéte de la petite siréne. Elle aide le sujet (I’héroine) a atteindre son objet (son réve
d’amour et d’émancipation), mais en méme temps, elle s’oppose a sa réussite, en ne lui
laissant pratiquement aucune chance, I’issue du pacte proposé étant la mort. La sorciere
des mers, selon Moral, représente en quelque sorte la figure de la mére frustrée qui voit

sa fille comme une rivale. Il décrit en ces termes les deux modeéles maternels ;

La problématique décrite est celle d’une mere abime qui, brutalement
confrontée a 1’éveil de la sexualité chez sa fille, tente de trouver une issue par
des tentatives successives qui visent soit a conserver 1’emprise, soit a détruire
son pansement narcissique (sa fille), mais pas a accepter de s’en détacher. Le
bonheur de sa fille lui est insupportable, car il réactive sa blessure narcissique
secréte qui est, évidemment, ’absence de plénitude sexuelle. Faute de
jambes qu’elle pourrait écarter, la bonne meére, grand-meére, ainsi que la
mauvaise mere, sorciére, n’ont pas eu acces a la jouissance. (Moral, 2002 : 90)

Nous avons donc conservé cette double facette de ce personnage durant les phases
« pré-exploratoire » et « exploratoire » de notre recherche, pendant la création de notre
synopsis d’actions et la conception / fabrication du personnage. Lorsque nous avons
¢té rendue a ’étape d’écriture scénique, nous avons mis de c6té le personnage de la
grand-mére aimante pour ne garder que celle de la sorciere rusée et méchante. Le
prototype représentant la grand-mére, qui devait servir a la présentation scénique, avait
6té créé au départ sous la forme d’un masque plein. A D’intérieur, deux petites
ouvertures grillagées avaient été pratiquées pour nous permettre comme interpréte de

voir la scéne avec une vision somme toute assez réduite. Le masque de grande taille
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monté sur un casque de construction, venait prendre place devant notre visage. Le tout
était surmonté de rastas et d’une étoile de mer venant ajouter a la lourdeur de la
structure existante. Enfin, le costume d’un vert somptueux, rappelant les algues et les
mousses marines du fond de la mer, venait envelopper notre corps tout entier et se

effer a une partie du masque a 1’arriére.
gr p

Fig. 3.7 Le personnage de la grand-mére / sorciére (1% conception) / Crédit photo : Emilie Racine

A un moment de notre synopsis, nous avions déterminé que le masque et le costume
de la grand-meére seraient montés au-dessus de notre propre téte, cachée par les tissus
du personnage, pour graduellement laisser dévoiler ’autre corps caché sous le costume,
soit celui de la petite siréne humaine. Le masque de corps se transformait ainsi a la vue
des spectateurs en marionnette-appendice, passant d’une grand-mere aimante a une
sorciére méchante. Cette derniére entrait en relation avec la petite siréne humaine, ne

cherchant qu’a la dominer et a I’absorber au creux de son corps.
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Etant donné la lourdeur du casque et des accessoires qui y étaient suspendus, sans parler
du costume volumineux qui génait les mouvements, il n'était pas possible de réaliser
cette métamorphose. C’est a contrecceur que nous avons dii abandonner cette
proposition qui fonctionnait visuellement trés bien lorsque nous n’avions pas trop a

nous mouvoir.

Pour simplifier la manipulation du personnage, nous avons conservé le masque
représentant la vieille et nous nous sommes amusée a le bouger en divers endroits de
notre corps. Nous nous sommes inspirée du travail de Claire Heggen qui explore les
diverses possibilités relationnelles du corps a I’aide de masques neutres. Nous avons
trouvé la position définitive de notre masque de corps en le posant sur notre abdomen.
En étant pratiquement au méme niveau que la petite siréne, cela lui conférait un aspect
moins menacant. Ce type de relation entre la vieille et notre héroine nous a semblé
intéressant a exploiter. Cela permettait ainsi d’exprimer le fait qu’il ne faut pas se fier
a ce que ’on voit, car sous une apparence chaleureuse peut se cacher un cceur de pierre.
Toutefois, en amenant le personnage plus bas que ce qui avait ét€ prévu au départ, cela
rendait notre manipulation de la petite sirene un peu plus difficile. Nous devions
travailler davantage au bout de nos bras pour tous les mouvements ou la sorciére devait
agripper un objet en bas de son menton. Aussi, un nouveau costume>*, cachant notre
visage et le mode d’attache du masque au corps, a été fabriqué rapidement pour

concorder avec le nouveau mode de manipulation mis en place.

34 Ce deuxie¢me costume de la vieille a été fabriqué par Lucile Prosper, agissant également a titre
d’assistante metteure en scéne.
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Fig. 3.8 Le personnage de la sorciére (2° conception) / Crédit photo : Marc-André Goulet

Cette modification de la conception initiale a apporté des changements a notre synopsis
d’actions. Nous avons donc écarté le personnage de la grand-mere pour ne garder que
celui de la sorciére qui, sans €tre trop méchante au départ, se montre rusée pour arriver

a ses fins et éliminer la petite siréne.

3.2.2.2 Corps, gestuelle, mouvement

La gestuelle du personnage de la sorciere a été développée en s’inspirant du
mouvement ondulatoire de certains poissons, qui tantdt circulent lentement et
paisiblement dans 1’eau, tant6t se déplacent rapidement avec une grande agilité.
L’image de la carpe pour sa rondeur et sa grosseur, ainsi que celle du poisson-chat pour
ses nageoires situées pres de la téte nous ont habitée tout au long de notre processus de
création. Nous nous efforcions de maintenir nos mains de chaque c6té de la téte du

personnage de la sorciere en leur imprégnant un mouvement ondulatoire pour simuler
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des nageoires. Celles-ci s’arrétaient de bouger pas moments, faisant des arréts sur
images, comme font les marionnettistes de bunraku pour accentuer un mouvement,
mais aussi comme le font les poissons lorsqu’ils font du surplace. Cette maniere de
faire donnait a voir ce que la sorciere pensait ou voyait. L orientation donnée a son
regard se faisait tout d’un bloc. Autrement dit, lorsque la marionnette regardait quelque
part, ¢’est tout son corps qui se tournait en cette direction, comme cela se fait en jeu
masqué. C’est en effet toute la téte du comédien qui se tourne pour regarder en une

direction et non pas juste les yeux.

Fig. 3.9 La sorciére des mers prenant la forme d’un masque de corps manipulé 4 méme le torse avec ses

nageoires sur le c6té de la téte / Crédit photo : Marc-André Goulet

De plus, nous nous sommes inspirée du butd pour la marche, imaginant un sol mou et
frais a la fois, composé de sable, ainsi que de la marche du N6, en gardant les pieds
toujours en contact avec le sol, glissant a petits pas. De plus, nous imaginions notre
corps traversé par les remous des courants au fond de la mer, ce qui apportait un certain

mouvement ondulatoire dans notre corps. Nous avons essayé de concentrer ce
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mouvement plus intérieurement qu’extérieurement, pour donner une unicité a tous les
personnages. Autant la petite sirene humaine que la figure de proue ne bougeait pas en
intégrant ce mouvement ondulatoire de maniére permanente. Cette onde €tait donc bien
présente en nous, mais réduite a sa plus simple expression et a peine extériorisée. La
respiration du masque sur notre torse était toutefois bien présente visuellement, car il
s’agit d’un élément crucial pour donner I’illusion de vie de ce personnage. Nous
devions ainsi exagérer I’amplitude du mouvement donné & notre abdomen pour rendre
expressif le masque. Un des défis était 1’orientation du regard du masque,
puisqu’initialement il avait été¢ congu pour €tre porté plus a la verticale, ses yeux
regardaient plu haut. Il nous a donc fallu travailler énormément les regards de la

marionnette pour réussir a la rendre crédible.

Enfin, I’évocation d’une voix pour la sorciere a été créée a partir de sons inaudibles
émis en direct par la voix de notre musicien, donnant ainsi une présence sonore au
personnage. Une narration préenregistrée et diffusée au moment ou la sorciére des mers
s’adresse directement a la petite siréne (afin d’établir avec elle les termes de leur pacte)
a été réalisée en studio. Loin d’étre essentielle, cette narration permettait néanmoins
d’offrir une clé de compréhension supplémentaire au spectateur. Les autres voix de la

vieille, notamment son rire méchant étaient réalisées en direct par notre musicien.

3.2.3 La figure de proue

3.2.3.1 Dialogue avec la matiere

Dans le conte original, le jeune homme que la petite siréne sauve des eaux devient un

objet de convoitise pour elle. Il représente I’amour idé€alisé, le véritable « prince
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charmant » que I’on retrouve dans un grand nombre d’histoires. Dans notre réécriture
scénique, il n’est pas question du sauvetage d’un humain tombé d’un navire, comme
dans le conte original. Nous avons plutdt imaginé un navire faisant naufrage, écroulé
au fond de la mer, ou une figure de proue est juchée sur |’épave. La figure de proue
étant apparue récemment au fond des eaux, la petite siréne découvre son existence et
s’en amourache, croyant qu’il s’agit d’un véritable homme. Nous avons choisi avec
notre conceptrice de marionnettes de le représenter en nous inspirant des critéres de

beauté des statues gréco-romaines.

Fig. 3.10 et fig. 3.11 La figure de proue, représentant le prince dans la téte de la petite siréne / Crédit

photo : Emilie Racine

Autrement dit, il est une fabrication factice de I’homme idéal. Sa construction réalisée
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avec des piéces détachables (téte, torse, bras, jambe) en papier méché se veut la
métaphore de I’homme plastique, ayant une image parfaite. Cet homme fabriqué a la
maniére d’un mannequin morcel€ est a la fois un avatar et une chimére qui prend vie

peu a peu a travers la manipulation de tous ses membres.

Cette marionnette représentant la figure de proue avait été fabriquée au départ comme
un mannequin dont le torse, la téte et un bras pouvaient étre manipulés en un seul
morceau ou en trois pieces séparées. Les jambes quant a elles étaient détachées du

corps, mais fixées au dispositif scénographique représentant 1’épave.

Fig. 3.12 La figure de proue en piéces détachables / Crédit photo : Emilie Racine
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Nos explorations nous ont amenée a modifier légérement la conception initiale de la
marionnette. Voulant nous rapprocher de l’objectif de notre mémoire création
consistant & jouer avec des appendices pour voir quelles relations dramatiques en
résulteraient, nous avons choisi de détacher une jambe de 1’épave, de 1’évider et de
laisser 1’autre attachée au bassin et au sexe du mannequin dans les entrailles du bateau
échoué. De plus, nous avons choisi de séparer le bras du mannequin du reste du corps
afin de le suspendre dans I’épave et de trouver un moyen pour I’enfiler au bout de notre

bras et le manipuler, méme si au départ, il n’avait pas €té congu pour ¢a.

Fig. 3.13 Le bras de la figure de proue manipulé dans le prolongement de notre bras / Crédit photo :

Marc-André Goulet

C’est en séparant et en manipulant les différentes parties de son corps, i.e. le bras laissé
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seul dans 1’épave, la téte avec le torse, suspendus sur la proue du bateau, la jambe et le
sexe du mannequin déposé dans la coque du navire, ainsi que la jambe évidée posée au
sol un peu en retrait de I’épave, que nous avons pu découvrir les relations dramatiques
qui allaient se tisser entre nous. Cette exploration avec les pieces détachées a beaucoup
fait avancer la construction de notre synopsis d’actions. C’est ainsi que les membres de
la figure de proue ont pris tour a tour possession de notre corps, voulant se réunifier
pour recréer un étre s’incarnant sous la forme d’un homme dominateur et conquérant :
le capitaine du bateau. Dans un premier temps, nous nous sommes laissée manipuler
par la jambe évidée posée au sol, qui une fois juxtaposée a la notre, s’est mise & nous

guider vers I’épave (2 23 min. 38 sec. de la vidéo).

Fig. 3.14 La jambe évidée posée sur celle de I’héroine la dirigeant vers 1’épave / Crédit photo : Marc-
André Goulet

La, un bras du mannequin gisant en dehors du navire s’est mis & prendre vie a travers
la manipulation de notre bras qui 1’avait enfilé (a 24 min. 13 sec. de la vidéo). Puis, ce
nouveau bras s’est mis & caresser le corps du personnage de la petite siréne, cherchant

a toucher ses parties intimes et & lui ouvrir les jambes.
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Fig. 3.15 Le bras prenant vie et manipulant la petite siréne / Crédit photo : Marc-André Goulet

Il I’entraine peu a peu dans une danse prenant la forme d’un tango amoureux, mais qui
devient de plus en plus violent dans ses mouvements, au fur et 4 mesure qu’il tente de
la diriger vers le torse et la téte de la figure de proue suspendue a 1’épave (de 27 min

26 sec. a 27 min. 36 sec. de la vidéo).

Fig. 3.16 Le tango avec le bras de la figure de proue / Crédit photo : Marc-André Goulet
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Arrivé prés du mannequin, le bras encercle le torse, recouvert partiellement d’un tissu.
Il oblige la petite siréne a ériger le tronc de la figure de proue devant elle et a I’élever
au-dessus de sa téte. La petite siréne se retrouve soudain absorbée a 1’intérieur du
personnage. Cet avatar reconstitué a partir de la composition de toutes ses pieces
détachées réunifiées prend vie 8 méme le corps de I’interpréte (a 28 min. 14 sec. de la

vidéo).

Fig. 3.17 La figure de proue reconstituée en capitaine de bateau / Crédit photo : Marc-André Goulet

Dans notre synopsis d’actions, la petite siréne lui invente une existence, elle I’imagine
capitaine du bateau échoué au fond de I’eau. Lorsqu’elle émerge de derriére lui, c’est
pour tenter de faire sa connaissance. Elle essaie d’attirer son regard vers elle (2 29 min
16 sec. de la vidéo) et de le charmer, mais rien n’y fait. Le regard de cet homme se
tourne inlassablement vers 1I’épave, comme s’il voulait en reprendre possession. La
relation de charme fait place a la colére chez la petite siréne. Elle décide de mettre un

terme a 1’idée obsessive de I’homme de rejoindre son navire en choisissant de le
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démembrer. Une nouvelle métamorphose s’opere alors pour le mannequin qui se fait
arracher le bras, puis la jambe par la petite siréne qui a t6t fait de lui empaler la téte et
le torse sur une partie de la coque du navire, dans la continuité du bassin et de sa jambe

abandonnée.

Fig. 3.18 La figure de proue et la petite siréne faisant corps-a-corps/ Crédit photo : Marc-André Goulet

C’est 1a que la petite siréne décide de lui faire I’amour, dans un ultime effort pour se
faire aimer de lui, en se frottant contre son sexe. En voyant qu’il reste de bois, elle
prend conscience de sa naiveté et comprend qu’elle s’est fait manipuler par la vieille
sorciére. C’est la que, dans sa dernié¢re danse la conduisant vers la mort, elle répétera
les mouvements et les gestes qu’elle a enregistrés dans son corps lorsqu’elle dansait
avec le bras de celui qu’elle imaginait étre son prince charmant, dans le seul court et

véritable moment de bonheur partagé avec lui.
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3.2.3.2 Corps, gestuelle, mouvement

Pour construire la gestuelle associ€e a la figure de proue toute entiére prenant vie sur
notre corps, nous avons imaginé des membres qui prennent possession, comme quelque
chose qui nous happe et nous entraine quelque part sans qu’on le veuille. Nous devions
donc imaginer, pour chaque partie du corps voulant prendre possession de nous, que
¢’était cette partie qui décidait quand et comment elle bougeait, pour garder toujours la
surprise d’étre prise au piege. Le reste du corps de la petite siréne bougeait donc dans
une forme de geste incontrdlé, comme un écho aux mouvements des membres de la
figure de proue. Quant a cette derniere, au moment ou elle prend vie a travers notre
corps tout entier, c’est I’idée d’une marche militaire qui nous est venue lors de nos
improvisations avec la musique. Etant capitaine de bateau, il est réaliste de penser que
la figure de proue puisse avoir ce type de marche. Quant a la chorégraphie avec le bras,
elle fut véritablement inspirée du tango. Toutefois, au lieu que ce soit la main du
guideur déposée dans le dos de sa partenaire qui dirige, c’est plutdt la main de la figure
de proue qui prenait celle de la petite sirene, d’oll des gestes un peu meécaniques,

saccadés, moins contrdlés et plus maladroits.

Quant a la danse finale de la petite siréne, elle est inspirée par le butd, danse de la mort
ou la mémoire de tous les gestes réalisés avec la figure de proue sont intégrés. C’est
comme s’il s’agissait d’empreintes laissées sur le corps de la petite siréne, avec le
souvenir d’un amour révé et inassouvi, ainsi que d’une souffrance sans fin. Cette
derniére partie de notre essai scénique a toujours €t€ improvisée, car nous attendions
de voir quel membre de notre corps voulait bouger, comment il voulait s’exprimer, par
quel geste, a quel rythme, avec quelle ampleur. La musique tant6t nous suivait, tantot

nous guidait, dansant un dernier tango avec 1’ame du personnage.
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Les appendices de cette marionnette sont certainement celles qui nous ont permis
d’explorer le plus de relations dramatiques : la prise de possession, le contrdle, le tango
amoureux, la manipulation physique violente, le charme, la tendresse, la jalousie, la
colére, le désespoir. Comparativement aux deux autres marionnettes, le rapport d’égal
a égal, entretenu avec le corps de la marionnette qui surplombait tantot 1égérement
notre épaule ou placée carrément au-dessus de notre téte, nous imposait une relation
d’intimité et de domination selon le cas, avec tout ce qu’elle peut comporter d’amour
et de haine. C’est aussi le jeu avec ces appendices qui nous ont permis le plus de

décliner une variété de mouvements et de faire avancer notre synopsis d’actions.

3.2.4 Dialogue avec I’espace et la lumicre

La scénographie® et I’éclairage ont contribué a recréer un effet de grandeur, voire
I’immensité du fond de la mer par I’utilisation d’un cyclo, celle d’un plancher de danse
noir et la présence d’un dispositif scénographique assez dépouillé. Nous avions
¢galement en plein centre de ’espace scénique un grand tissu, représentant une voile
de bateau. Cette voile était appelée a tomber en diagonale aprés que le navire se soit
échoué au début de la piéce, puis elle servait d’écran pour les scenes de théatre
d’ombres. Un dispositif scénique représentant 1’épave du bateau était situé sur le
plateau c6té cours. I était ajouré par des travers en bois servant a représenter la coque
du navire. Seule une figure de proue y était accrochée, recouverte d’un morceau de
lambeau, a moitié¢ déchiré. Un bras et une jambe sortaient de I’épave au début de la
piece. Le spectateur ne pouvait pas savoir s’il s’agissait de membres humains ou de

ceux de la figure de proue, mais il le découvre au fur et a mesure que I’action progresse.

35 Colin Saint-Cyr a assuré la conception du décor de I’essai scénique La Petite siréne.
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A jardin, on retrouve une caisse tombée du navire qui sert de siége 4 la sorciére des
mers. Tout a c6té, une cage a homards s’est échouée au sol. Enfin, un peu en avant-
scéne, une jambe évidée jonche le sol. Un immense tulle est placé devant les spectateurs
afin de donner cette impression d’€tre ailleurs, dans un autre monde, comme si on était
dans le fond des eaux, avec cette densité parfois sombre et inquiétante. L’éclairage
avait pour but de diriger le regard du spectateur, d’isoler certaines marionnettes et
certains moments de notre histoire. Un éclairage comme celui retrouvé en danse, c¢’est-
a-dire avec l’utilisation de projecteurs latéraux, fut largement utilisé pour cibler les
marionnettes a éclairer et isoler certaines actions. La lumicre bleue projetée sur le cyclo
évoquait I’immensité de la mer et le rouge utilis€ sur la toile évoquait les sacrifices que

la petite siréne s’impose : donner sa voix et aller vers la mort.

Quant au théatre d’ombres, il a servi a créer des liens dramaturgiques, amenant des clés
pour comprendre le fil narratif de la pieéce et permettant de créer une poésie visuelle
pour certains tableaux. Parfois, ce moyen d’expression a été utilisé pour réaliser des
retours dans le passé, comme par exemple le naufrage du navire avec les marins a bord,
mais aussi pour mettre de 1’avant le narrateur de la picce (soit les sceurs de la petite
siréne) et enfin en servant de conclusion a la piéce. En effet, les dernieéres images
montrent la petite sirene se transformant en écume de mer et nageant au-dessus des

eaux pour 1’éternité.



CONCLUSION

« Tout théatre est théatre d’illusion dans la
mesure ol il cherche a susciter un effet de réel tel
que le spectateur prenne la fiction pour la mise en
scéne d’un monde possible et les personnages
pour des reproductions humainement
acceptables. » (Corvin, 2008 : 697)

Cette phrase résume assez bien, a elle seule, un des objectifs de cette recherche que
nous nous sommes proposée de réaliser dans le cadre de ce mémoire-création : créer
I’illusion que le langage de la danse (prise au sens large) et celui du théatre de
marionnette ne font qu’un. Pour ce faire, nous avons tenté¢ dans notre présentation
scénique de brouiller la frontiére entre 1’ organique (1’acteur) et I’inerte (la marionnette).
Pour tendre vers cette unité des formes d’expression, il nous a fallu trouver des
stratégies pour métisser le théatre de marionnettes a la danse, mais aussi pour hybrider

notre corps vivant d’actrice-marionnettiste au corps inerte de la marionnette.

Notre recherche nous a ainsi permis d’expérimenter toutes sortes de relations
dramatiques entre nos divers personnages représentés sous forme de marionnette,
masque, mannequin-appendice, ombres et acteur. Contrairement a Nicole Mossoux et
a Hoichi Okamoto qui interprétent avec leur corps toujours le méme personnage, nous
devions en interpréter deux a la fois et en alternance : la sorci¢re des mers et la petite
siréne. Ceci occasionnait par le fait méme un défi supplémentaire, car nous ne pouvions

garder le méme costume et nous devions adopter des gestuelles différenciées. Une des
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grandes distinctions de notre approche par rapport a celle de nos trois artistes a 1’étude
est que nous n’avons pas cherché a mettre en scéne des doubles de nous-mémes. A
I’exception de la petite siréne, qui, pour des raisons plus d’ordres pratique et technique,
a été représentée sous la forme d’une marionnette, d’une silhouette et d’une ombre,
nous avons plutdt cherché a mettre en relation des personnages diversifiés. Le fait de
travailler non pas sur des doubles « psychologiques », mais bien sur des personnages
distincts, nous a donné la liberté d’explorer diverses relations dramatiques avec des

personnages de petite, moyenne et grande taille.

De notre recherche, nous retenons principalement quatre observations. La premiére est
que, pour parvenir & dissocier notre personnage fictif de celui de la marionnette et leur
donner vie avec un degré de jeu similaire, un entralnement a la fois corporel et mental
est nécessaire. Pour étre a4 Dl’affut de 1’impulsion qui nous améne a bouger
intérieurement comme extérieurement, les techniques de concentration et d’imagerie
intérieure apprises lors de stages et des cours de butb nous ont été fort utiles. Comme
le dit si bien Eugenio Barba : « S’il existe un apprentissage ou un training physique, il
doit exister un apprentissage ou un training mental. Il faut travailler sur le pont qui relie

la rive physique et la rive mentale du processus créatif. » (Savarese et Barba, 1995 :
35)

Le deuxiéme constat auquel nous sommes arrivée a été de découvrir que les relations
dramatiques sont tributaires des relations physiques et que celles-ci sont intimement
liées au mouvement. Nous avons été étonnée d’observer a quel point tout était interrelié
dans cette création. L’écriture scénique ne pouvait se faire sans la présence des
marionnettes, la création de relations dramatiques dépendait de I’imbrication du
mouvement et de la musique, des costumes et des marionnettes. En résumé, un

changement de conception ou de fabrication avait des conséquences sur tout le reste.
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Nous I’avons expérimenté lors des allers-retours entre 1’atelier et la salle de répétition.
Si les conceptions de marionnettes ont dans.I’ensemble bien servi notre propos, il n’en
demeure pas moins que nous avons dt modifier la concep.tion de la marionnette grand-
meére. Cette marionnette devait au départ étre un masque plein, placé devant notre
visage, a peine ajouré au niveau des yeux, fixé sur un casque de construction recouvert
de tissus, a la manicre d’une coiffe de reine. Nous avons procédé a des modifications
majeures de cette conception en raison de la lourdeur des matériaux qui provoquait une
pression inutile sur notre colonne vertébrale lorsque nous bougions. En choisissant de
libérer le masque de son casque et de ses tissus, puis en le bougeant en divers endroits
'sur notre eprps, nous avons ouvert le champ des possibles quant aux mouvements.
pouvant atre réalisés parle personnaée de la vieille. Cette modification de la conception
a eu une incidence sur les relations avec les autres personnages, et par conséquent, sur
I’écriture et la mise en scéne de la piéce. Méme observation du c6té du synopsis
d’actions, du dispositif scénographique et de 1’éclairage. Le changement d’un
parametre entraindit toujours des modifications a d’autres niveaux. Il était donc
difficile de travailler ces éléments séparément, car ils étaient interdépendants les uns

des autres.

Notre troisiéme point concerne 1’écriture scénique. Nous avons €crit la piéce comme
une série de tableaux, a la maniére d’une fresque peinte, avec des couleurs de bleu, de
rouille, de rouge, de beige et de noir. Le tango, I’amour, la passion, c’était le rouge. La
féminité, la vie, la profondeur intérieure, c’était le bleu. L’amour qui se consume, la
souffrance, c’était la couleur rouille. Le beige représentait la virginité, I’immaculée. La

pénombre et le noir représentaient la mort.

Par ailleurs, le fait de créer a partir d’un conte écrit pouvait freiner notre imaginaire qui
p L p

ne pouvait totalement se déployer dans un univers falus littéraire que visuel. Cela dit,
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cet imaginaire s’est tout de méme nourri des éléments extérieurs (mouvements, espace,
€léments scéniques comme la lumicre et la musique) qui sont entrés en relation avec
nous et ont traversé notre corps. Ces €léments ont généré des images intérieures
associées a des émotions. La réponse a ces images s’est traduite en mouvement
organique, compos¢ d’un rythme intérieur, d’une respiration et méme d’un regard qui
ouvre sur I’espace. A notre avis, c’est ce mouvement qui s’inscrit dans un dialogue
avec les autres mouvements qui apporte une présence au personnage. La visualisation
de la matiére ou d’images est un outil dont on se sert beaucoup en butd et en théatre de
mouvement. Cette maniére de faire apporte un travail sensible du corps qui devient
soudainement conscient et disponible a son environnement intérieur et extérieur dans
un moment présent. Plus cette imagination est détachée de toute histoire, plus il est
facile de créer pour nous. Si la création tire ses origines d’une fable préexistante,
comme ce fut notre cas, alors il devient plus difficile de s’en libérer : le processus
créateur peut €tre mis en péril en raison de sa structure narrative trop rigide.
Paradoxalement, nous pourrions dire que ce qui finalement nous a aidée a écrire, c’est
la contrainte. Celle d’abord de devoir mettre en scéne peu de personnages, mais aussi
le fait de devoir raconter une histoire sans paroles. Il nous a donc fallu trouver d’autres
modes narratifs. La musique, le mouvement, la marionnette et la danse furent nos
moyens de faire dialoguer les corps dans I’espace, créant une partition de jeu ou chacun
a tour de rdle prenait le relais de I’action. Nous aurions aimé pousser plus loin
’exploration d’une mise en scéne sans logique narrative, mais nous croyons qu’il sera

plus aisé de le faire dans un autre travail ou il n’y aura pas des le départ un texte.

Notre derniére constatation, et c’est slirement celle dont nous sommes la plus fiére, est
d’avoir réussi a élaborer un processus de création métissant danse et théatre de
marionnettes dans un spectacle sans paroles. Nous avons découvert notre propre fagon
de créer du mouvement, d’entrer en relation avec nos marionnettes et d’écrire un

spectacle sans paroles, par les images intérieures, la musique, les sensations, etc. Nous
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saisissons a présent |’importance de faire rentrer la musique assez tot dans notre
processus de travail pour entrer en dialogue avec elle. De plus, nous avons compris la
nécessité de se donner beaucoup plus de temps en phase pré-exploratoire pour pouvoir
éliminer plus facilement des canevas dramatiques sans issue et s’assurer que les
conceptions concordent bien avec nos besoins. Il reste toutefois en suspens un élément
que nous n’avons pas pu vérifier assez précisément, ce sont les clés de compréhension

a donner au spectateur pour qu’il puisse recréer le sens. Comment dire, sans tout dire ?

Comme [’écrit si bien Evelyne Lecucq, « décider de mettre en scéne I’inanimé, de
I’artificiel, du mécanique — ou de I’électronique parfois — a pour but d’éviter tout
réalisme ou toute psychologie convenue. ». (Le Beeuf, 2009 : 67) C’est ce que nous
nous sommes efforcée de faire avec la Petite siréne, cherchant a plonger dans un
univers différent du conte original, proposant une relecture et un éloignement des
images recues via les livres et les films sur le sujet. De cela, nous pouvons étre fiére
tout comme d’avoir parcouru cette aventure. Comme dit Lecoq : « Ne jamais oublier
que le but du voyage... c’est le voyage lui-méme » (Lecoq, 1997 : 25) et en cela, celui
du mémoire-création nous aura amenée dans des contrées étonnantes qui sont
maintenant pavées de repéres sur lesquels nous pourrons prendre assise lors de nos

prochaines explorations et créations.
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