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Le prix de la prouesse. Rapports au corps et au risque des artistes de cirque 

Si toute pratique sportive  requiert une certaine discipline, la pratique du cirque, au croisement du sport et de l’art, nécessite pour les artistes de « se faire violence » dans la mesure où les prouesses acrobatiques impliquent une mise en déséquilibre du corps et donc une prise de risque (parfois mortel). Pour autant, loin d’être des casse-cou, on montrera comment les circassiens, tout en incorporant les techniques  acrobatiques dans le cadre de leur formation, apprennent également à « apprivoiser » le risque. L’étude du processus de socialisation au métier permet d’éclairer la diversité des rapports au corps et au risque.  On verra en particulier comment, dans l’esthétique contemporaine
 qui privilégie une esthétisation  de la prouesse, la place accordée à la dimension expressive vient infléchir le rapport au corps et à la performance.  

1) Devenir acrobate : apprentissage du déséquilibre et maitrise du risque

Les différentes prouesses qui trament le  spectacle de cirque se présentent comme autant de techniques du corps qui relèvent essentiellement de l’acrobatie.
  A la différence d’autres techniques telles que la marche ou le repos qui apparaissent naturels et universels, bien que façonnés par les cultures, les gestes acrobatiques évoquent des contorsions et des postures « anti-naturelles » dans la mesure où elles bousculent la verticalité qui caractérise la station debout. Ainsi pour André Leroi-Gourhan, « l’acrobatie, les exercices d’équilibre, la danse matérialisent dans une large mesure l’effort de soustraction aux chaînes opératoires normales, la recherche d’une création qui brise le cycle quotidien des positions dans l’espace »
.

 La racine grecque akros renvoie en effet aux extrêmes, akro-batein signifiant marcher ou se déplacer sur les extrémités. L’acrobatie supposant de provoquer le déséquilibre pour mieux en jouer, elle  implique d’aller contre les « lois de la pesanteur » et de contrarier les  postures usuelles du corps.  L’apprentissage des techniques acrobatiques suppose donc une forme de rupture avec les réflexes acquis dès l’enfance, et une modification du « schéma corporel » de l’individu pour lui inculquer des manières de jouer avec le déséquilibre. A quelles conditions s’opère cette incorporation, qui est aussi une forme de socialisation aux risques du métier  ? 


- Un enseignement technique inspiré du monde sportif 

L’activité de cirque s’est organisée historiquement sur la base d’entreprises familiales au sein desquelles les gestes du métier étaient transmis de génération en génération (Barré, 2001).  Les « enfants de la balle » étaient ainsi socialisés de manière précoce aux savoir-faire acrobatiques, au prix d’une discipline d’autant plus ferme qu’elle était souvent exercée  par leurs parents
 - mobilisation familiale intense que l’on retrouve autour des musiciens virtuoses (Wagner, 2004).  Cependant, le déclin progressif de ce mode de transmission du métier a conduit l’Etat à intervenir pour sauver le cirque, au travers d’une politique culturelle qui s’est notamment traduite par la création en 1985 d’une Ecole Supérieure des Arts du Cirque. Souhaitant insuffler un renouveau générationnel en même tant qu’une évolution esthétique, celle-ci rompt avec l’apprentissage traditionnel du métier pour mettre en œuvre un enseignement pluridisciplinaire qui vise non seulement à enseigner les techniques de cirque, mais aussi à redéfinir ses conventions en initiant les  élèves à une démarche de création. La plupart des enseignants ne sont pas des gens du métier mais sont issus du monde sportif, en particulier de la gymnastique ; ils convertissent ce capital corporel dans un enseignement qui s’inspire en partie de la formation des sportifs de haut niveau. Le cursus intègre en effet un volume important d’heures consacrées à la préparation physique (musculation, abdominaux…), qui visent à développer la force et l’endurance des élèves et à les doter des pré-requis acrobatiques (maîtrise des équilibres et des sauts de base).  « Ces apprentissages font l’objet d’évaluations semestrielles notées et rationalisées selon des grilles de critères établis. Pour le module préparation physique, les élèves, filles et garçons, même si les barèmes sont différenciés en fonction du sexe, sont évalués par exemple sur leur capacité à endurer (épreuve chronométrée de 3000 mètres), à réaliser des tractions à l’arrêt, des squats et des abdominaux. En acrobatie, l’ensemble des apprentis, y compris les non-spécialistes de cette discipline, sont évalués sur une série d’enchaînements avant et arrière : rondade-flip, flic flac-salto, saut de main-salto. (…) C’est bien l’incorporation de dispositions gymniques et sportives et une progression rapide de celles-ci qui restent valorisées ».
 

Par la suite, l’apprentissage des techniques de cirque repose sur une forme de rationalisation des savoirs, qui s’appuie notamment sur l’analyse du mouvement et la décomposition des phases d’apprentissage. Par exemple,  les figures aériennes sont d’abord apprises au trampoline, avant d’être transposées aux différents  agrès (bascule, balançoire…)
 qui requièrent des techniques de saut spécifiques. Leur acquisition s’apparente à un long processus au cours duquel les apprentis voltigeurs incorporent  de nouveaux automatismes :   

« Le problème c’est que c’est complètement antinaturel de faire ce genre de trucs quoi, le corps il se protège vachement, enfin les réflexes humains c’est de se protéger au maximum et justement l’envie c’est d’aller le moins haut possible inconsciemment. Quand volontairement on veut aller le plus haut possible, faut vachement tricher avec les réflexes en fait, donc c’est ça qui est difficile. L’enseignement c’est là qu’il est difficile, c’est pas dans le... imaginer qu’il faut des pousseurs comme ça,  et puis les positions c’est assez simple en fait, ce qu’on fait c’est sauter, sauter au sol tout le monde sait le faire, sauf que là on était quasi à l’envers une demi-seconde avant. Faut prendre tous ses repères et tout ça. Donc ça c’est beaucoup de temps en fait, c’est beaucoup d’automatismes. Comme pour apprendre à jongler, voilà faut créer des automatismes en fait, que ça devienne facile.»  ( Damien, 31 ans, voltigeur).   

- L’apprentissage de la maîtrise du risque

Outre la discipline corporelle inhérente à aux activités sportives (voire artistiques), le cirque se caractérise par une mise en danger qui fait partie intégrante du métier - l’acrobatie , en tant que mise en déséquilibre, impliquant des risques plus ou moins graves, depuis la blessure jusqu’à la chute mortelle. En outre l’esthétique classique, fondée sur la succession de numéros et la surenchère des exploits, met en scène le danger par des effets de dramatisation, tels que les roulements de tambour qui viennent renforcer la tension qui précède le saut dans le vide. Certains acrobates revendiquent cette prise de risque en travaillant « sans filet » ou en affrontant la « roue de la mort », épreuves qui ont pu s’avérer fatales pour un certain nombre de « martyrs » du cirque. Le fait de s’engager dans la pratique du cirque manifeste ainsi une « passion du risque », pour reprendre l’expression de David Le Breton
, qui voit dans ce goût du vertige une mise à l’épreuve de soi, qui permet à l’individu de se confronter au monde en éprouvant ses propres limites. Pour autant, les acrobates ne sauraient se réduire à l’image de jeunes « casse-cou » ou  «têtes brûlées » qui s’élanceraient dans le vide sans préparation ni conscience du danger. Au contraire la maîtrise du déséquilibre une familiarisation progressive avec les situations risquées et avec les moyens de les maîtriser. 
Ainsi l’un des premiers savoirs de base, acquis dès l’initiation de l’acrobate, est d’apprendre à « bien tomber », c’est-à-dire, lorsqu’il ne parvient plus à maîtriser son  déséquilibre, à enclencher volontairement une chute au tapis, sans se faire mal. De plus, tout le parcours d’apprentissage, depuis la pratique en amateur jusqu’à la formation professionnelle, se déroule dans un cadre normé qui assure une « sécurité passive ». Celle-ci renvoie à l’aménagement du milieu afin prévenir les risques de chute ou d’erreurs et/ou à en réduire les conséquences. Elle touche en premier lieu aux normes de sécurité relatives au matériel, aux agrès en particulier, qui tendent à se renforcer depuis quelques années au gré de la professionnalisation du cirque. Outre le traditionnel filet de sécurité, tendu au-dessus de la piste pour prévenir les chutes des voltigeurs, d’autres dispositifs plus sophistiqués se diffusent, le recours désormais généralisé à la longe pour les pratiques aériennes et aux tapis de gymnastique pour la réception permettant de réduire (voire de supprimer)  les risques de chute ou d’en atténuer les effets. Ils ont également une fonction de sécurisation psychologique qui s’avère essentielle, en particulier au cours de l’apprentissage, en réduisant le risque objectif mais aussi sa perception subjective par les apprentis, qui sans longes rechigneraient à s’élancer dans le vide :  

« Bah voilà au début on est attachés, on a des longes, ça dure un an entier où on a que des sécurités tout le temps. Puis après y a un jour où le prof il voit que ça va bien, il dit : ‘ ben maintenant j’crois que tu peux enlever tes longes’. Et voilà, mais ça fait super peur, on voulait pas… Quand on a toujours eu la sécurité, bah on voulait pas. Enfin on voulait pas, si, on avait envie mais ça nous faisait super peur. Au début bah on mettait encore la ceinture, même si on avait pas les longes, c’était pour avoir la sensation d’avoir une sécurité, même si elle y était pas. Puis d’enlever la ceinture la première fois ça faisait super bizarre. Quand tu balances ça fait de l’air partout, t’es pas habitué quoi. C’est une dépendance à la longe qui se crée complètement. Et puis voilà après à force à force [on s’y habitue]... Tu t’en aperçois pas du tout, de la progression, de l’intérieur, parce que – à part le premier jour où tu enlèves les longes, après ça se fait tout seul, et puis après tu fais de plus en plus des figures difficiles, celles que t’as appris à faire au trampoline. » ( Pascal, 26 ans, voltigeur à la balançoire) 

Signe du rôle joué par ces longes dans le processus de socialisation au risque, le moment d’abandonner leur usage est vécu comme une véritable épreuve de vérité, car il s’agit de se défaire d’une sécurité « artificielle » qui annulait le risque de chute, pour s’y confronter directement et exposer son intégrité physique. Le sentiment de peur est ici clairement exprimé - en même temps que l’envie d’aller plus loin et de s’élancer en l’air « pour de bon ». Le fait de conserver la ceinture où l’on accroche d’habitude la longe, alors même que celle-ci est supprimée, reflète la nécessité d’une protection  psychologique qui vise à (r)assurer le voltigeur. Une fois cette épreuve passée, l’acrobate s’habitue progressivement à évoluer sans cette protection. Au préalable, l’usage des longes aura rendu possible l’apprentissage en palliant  l’aléa des trajectoires aériennes - permettant à l’acrobate d’identifier progressivement les bonnes trajectoires, et d’éliminer les mauvaises postures, associées au risque de chute.  

Ainsi le risque peut faire l’objet d’une familiarisation progressive et d’un usage contrôlé.
  Par ailleurs, le rapport au risque varie selon les origines sociales et le genre. De même que l’espace des sports, les techniques de cirque sont sexuées. La mise à l’épreuve héroïque de la virilité se cristallise à un degré extrême dans les disciplines de voltige - dont la plus emblématique est le trapèze volant,  qui impliquent la prise de risque maximale liée au travail en hauteur et au  saut dans le vide. Les femmes sont elles cantonnées dans un nombre plus limité de rôles, tels que le trapèze fixe ou le fil, où la prise de risque, si elle existe, est moins spectaculaire que dans les disciplines de voltige (comme le trapèze volant) qui sont plutôt le fait des hommes
. 

Enfin, là où le cirque classique tend à une surenchère des difficultés, le style contemporain, fondé sur une démarche de création et de recherche, procède  davantage d’une « esthétisation du frisson »
 où le danger est suggéré ou sublimé de façon métaphorique ; ainsi par exemple un trapéziste peut préférer, plutôt que d’évoluer à grande hauteur, placer son agrès à proximité du sol, créant ainsi une plus grande complicité avec le public. 

2) Entre souffrance et expression de soi, un rapport au corps ambivalent 

  La performance, entre souffrance et gestion du capital corporel

Comment  les circassiens acceptent-ils  de se plier à cette discipline qui implique non seulement  de contraindre son corps, mais aussi de le mettre en péril ? La dimension vocationnelle du métier  explique en grande partie l’acceptation de ces contraintes. A la manière des sportifs de haut niveau ou des danseurs, les sacrifices et la souffrance liée au travail du corps sont consentis au nom d’un engagement « corps et âme » dans l’activité,  la douleur pouvant être sublimée  dans la mesure où elle sert l’expression de soi et la valeur supérieure de l’art
. En outre,  la souffrance corporelle éprouvée au cours des entraînements peut aussi être interprétée comme le signe que « le métier rentre »
. 

Faire de son corps son outil de travail implique de s’exposer à une usure physique que l’on essaie de limiter en s’efforçant de gérer au mieux son capital corporel. La répétitivité des entraînements, le rythme intensif des représentations, l’intense sollicitation physique constituent des sources de fatigue, de pénibilité, de stress. A l’extrême, cette focalisation  sur le corps suscite une  sensation d’enfermement -  c’est ce qu’exprime cette contorsionniste, qui évoque les tensions qu’elle ressent : 

« Moi, dans toutes les créations au bout d’un moment, le travail physique et euh... c’est quelque chose dont les autres parlent pas en général, mais c’est très astreignant, le conditionnement du corps, t’es trop centré sur toi, et sur le corps et... c’est insupportable au bout d’un moment. Y a toujours au bout d’un moment où je me barre et, j’ai besoin d’un travail intellectuel. L’écriture aussi, parce que j’aime bien l’écriture, mais quand je travaille physiquement je suis incapable d’écrire. Ca me frustre parce que... ouais, j’ai des manques intellectuels.  (…) On n’en parle pas mais… les gens, on réprime beaucoup beaucoup. J’ai besoin de parler , de la douleur, les blessures, les accidents, on n’en parle pas. J’ai quarante ans puis j’ai besoin d’en parler. Souvent bon, faut faire comme si, faut faire « ça va bien », faut rien montrer, un sourire pour dire « Voyez comme je suis détendue ». Mais moi j’aime bien, j’aime bien choquer, provoquer. J’aime ça que les gens ils soient pas impassibles dans leur fauteuil et aller les chercher. Avec la contorsion souvent c’est très voyeur, t’as des petits maillots, c’est voyeur quoi, tu t’exposes complètement, t’es exposée… » ( Aurelia, acrobate d’origine québécoise,  40 ans) 

Cette contorsionniste évoque des maux qui sont généralement passés sous silence - accidents, douleurs ou sensations négatives souvent minimisés, quand ils ne font pas l’objet d’un déni. Adoptant durant l’entretien une attitude de mise à distance de son parcours,  elle saisit l’occasion pour exprimer un certain nombre d’affects et de frustrations liés à son travail.  Elle vise d’abord le conditionnement physique qui découle d’un investissement de temps  et d’énergie considérable et quasi-exclusif dans le travail corporel : formée à la gymnastique de haut niveau puis engagée au Cirque du Soleil, elle a connu des entraînements intensifs,  « six heures par jour, six jours par semaine ». Cette focalisation sur le corps, nécessaire pour acquérir et maintenir un haut niveau d’habileté,  finit par susciter un sentiment d’enfermement  insupportable et l’impression d’un manque intellectuel - frustration qu’elle comble par d’autres activités, en recherchant des rôles théâtraux et en se mettant à l’écriture. 


Cette expérience est vécue comme une sorte de « tyrannie du corps », d’autant plus rude que la contorsion soumet effectivement celui-ci à un traitement très extrême -  il est  plié, déformé, voire disloqué  - terme qui désigne la capacité de certains à déboîter leurs membres. 

Mise à l’épreuve de ces tensions physiques, l’artiste l’est aussi au jugement et aux regards des spectateurs, les contorsions  révélant des parties habituellement inaccessibles à la vue (entrejambes, articulations …). Cette mise en scène revêt un statut ambivalent : il s’agit à la fois de s’exposer au regard du public - et à ses affects, mélange de  fascination et de répulsion  face à un corps se désarticulant , mais  aussi de « s’offrir aux regards », voire de s’exhiber. C’est sur ce registre  que joue Aurelia quand elle va  « chercher » le public pour  le provoquer, en dramatisant le caractère monstrueux de son corps qu’elle métamorphose en araignée, en mauvais esprit ou en femme à barbe… - autant de mises en scène de soi qui lui permettent de rompre avec les images lisses du style classique, dont elle dénonce le sourire de convenance, et qui visent à ne pas être réduite à un bel objet ou à un « être perçu »
. 

Afin de durer dans le métier et pour prévenir l’usure physique, les artistes s’astreignent à une discipline personnelle, s’efforçant de gérer au mieux son capital corporel, en anticipant la dépense physique sur le long terme - de même que le boxeur avisé sait épargner ses efforts quand il le faut, plutôt que de disperser ses forces
. Beaucoup insistent sur la nécessité de préserver son corps et de le protéger d’une usure prématurée, en évitant les efforts brusques, en attachant un soin particulier aux échauffements et aux étirements afin que l’effort intense les marque le moins possible – bien que les conditions de tournée ne permettent pas toujours d’apporter ce soin. Certains disent aussi s’appuyer sur leurs acquis, entretenir des bases, sans s’entraîner aussi régulièrement  qu’ils le  pourraient ou le devraient -le fait de travailler régulièrement pouvant suffire en soi à entretenir ses acquis. D’autres ont recours à des techniques du corps telles que  le yoga ou la  méthode Feldenkrais, ou à des médecines douces, qui développent une approche globale du corps pour apprendre à effectuer certains mouvements « à l’économie » en réduisant l’effort et en évitant certaines douleurs. 

Quête de sensations fortes et expression de soi

Si la prise de risque et la souffrance sont constitutifs de la production de la performance acrobatiques, ces épreuves sont compensées par des certaines gratifications telles que la recherche de sensations fortes et l’expression de soi. L’engouement d’un nombre croissant de jeunes pour la pratique du cirque s’explique par le fait que celle-ci, en dépit de son caractère contraignant,   se distingue à leurs yeux de la pratique sportive conventionnelle : ils évoquent l’attrait des dimensions expressive et/ou ludique, que l’on trouve dans d’autres pratiques mi-sportives mi-artistiques telles que la capoeira ou le break dance. La dimension expressive est notamment mise en avant par un certain nombre de femmes qui ont pratiqué la gymnastique avant de se « convertir » au cirque, cette évolution étant vécue comme le passage d’une pratique codifiée (voire rigide) à un espace d’expression plus « libre » : 

« Bon dans le milieu du cirque y a une rigueur c’est clair, mais une rigueur qu’est ouverte à l’expression. Tandis qu’en gym c’est codifié, donc l’expression elle est vachement limitée quoi : en gym quand on atterrit d’un salto ou d’un flip il faut plus bouger d’un millimètre; tandis que là au contraire faut laisser parler notre corps et notre esprit...».  (Valérie, 32 ans, acrobate aérienne, ancienne championne de gymnastique )

Pour les garçons, c’est souvent la recherche de sensations fortes qui prime, allié au caractère ludique d’une pratique exercée avec des pairs, notamment dans des disciplines collectives telles que la voltige aérienne, le jonglage en passing…Une fois dépassées les sensations perturbantes liées au déséquilibre (le fait de se retrouver « à l’envers », la peur de chuter) l’acrobate identifie  des ressentis positifs qui l’incitent  à  intensifier la pratique :

« L’ aérien c’est génial, à partir de huit mois [de pratique] t’as une vraie sensation de liberté, quand t’es en ballant, y a une adrénaline qui monte, une angoisse, un vrai plaisir On peux l’assimiler à une drogue, quand on descend on est stone, il faut bien une demi heure pour redescendre. Quand on fournit un effort physique ça fait travailler plein de choses dans le corps, il faut redescendre - et c’est génial parce que c’est naturel, c’est le meilleur antidépresseur du monde, quand on se sent pas bien y a rien de tel que l’activité physique...pour se retrouver »  ( Damien, 31 ans, voltigeur).   

Les disciplines aériennes, qui permettent un bref instant de s’envoler voire de « planer » sont particulièrement pourvoyeuses de sensations fortes et d’affects, la « montée d’adrénaline » tant recherchée associant peur et plaisir. En cela, l’engouement pour les arts du cirque s’inscrit dans l’essor depuis les années soixante-dix de nouvelles pratiques sportives qui tranchent avec les sports conventionnels, en ce qu’elles tendent à refuser la logique compétitive au profit de  la recherche de sensations fortes, voire extrêmes, privilégiant une morale hédoniste et  le contact avec la nature, telles que l’escalade ou  les sports de glisse
. 

Dans l’esthétique contemporaine, la valorisation de l’innovation et de la création confère également une large place à la  dimension expressive et à la recherche de singularité.  Le corps n’est pas seulement une matière à sculpter et à plier en vue de faire toujours plus fort, c’est également un espace sensible où puiser l’inspiration créatrice. La nécessité de se mettre à  l’écoute de son corps apparaît prégnante chez les circassiens :  ils disent le souci de  trouver le geste juste, de se laisser guider par ses sensations, de « faire passer des émotions ». La  thématique de « l’intériorité », de la conscience et de l’écoute du corps, qui  est au cœur de la danse contemporaine
 se diffuse également dans le monde du cirque, en particulier dans l’enseignement délivré au CNAC où les étudiants lors des cours de danse, travaillent avec des chorégraphes qui intègrent leurs prouesses dans une recherche sur le  mouvement. Ainsi François, jeune acrobate formé au CNAC, dit apprécier le travail de Pina Bausch et utilise la comparaison avec la danse pour qualifier son travail et son « style » : 

« Après le style nous on va le percevoir entre nous et tout ça, après je sais pas si le public se rend forcément compte. Mais oui y a forcément un style, même si par exemple , deux personnes font la même figure le public même s’il en est pas franchement conscient, ressent une différence c’est sûr. C’est comme entre deux danseurs qui lèvent le bras de la même manière ça va pas faire pareil, le ressenti va pas passer de la même façon. J’crois que ça dépend vachement de ce que tu ressens aussi à l’intérieur, de… c’que t’arrives à faire passer quoi »

(François, 26 ans, voltigeur à la balançoire russe) 


On voit ici l’importance accordée au ressenti intérieur, lequel est mobilisé  pour la construction d’un style singulier émanant de la « personnalité » de l’artiste. A la manière des danseurs contemporains, ces circassiens recherchent certains « états de corps », prenant comme matériau leurs  propres perceptions pour les rendre sensibles. Ce faisant, ils prennent leur distance avec les conventions usuelles - et notamment la recherche de la difficulté maximale, préférant explorer d’autres usages de leur agrès ou certaines potentialités. 

Situé au croisement des activités sportives et de l’art, le cirque met en œuvre des  rapports au corps fondamentalement ambivalents. La prouesse acrobatique exige de plier le corps à une discipline particulièrement exigeante, voire à mettre en péril son intégrité. Aussi l’apprentissage du métier comprend, en même temps que l’incorporation de savoir-faire techniques, une forme de socialisation au  risque et aux manières de le contrôler. En outre, le mouvement de renouveau esthétique et de professionnalisation du cirque contemporain produisent des résultats contrastés quant au contenu de l’activité. D’une part, la mise en place de formations professionnelles tend vers une rationalisation de l’enseignement, inspiré du modèle sportif et orienté vers la production de performance. D’autre part, l’influence de la danse contemporaine amène à valoriser l’intériorité et l’expression de soi, infléchissant la manière dont les circassiens mettent en œuvre leur corps. Celui-ci n’est  plus seulement considéré comme un outil à mettre au service de la performance, mais avant tout comme un corps sensible, lieu d’affect qui peut être un matériau de création et une source d’inspiration -  le circassien s’inscrivant ainsi dans la figure moderne de l’artiste en tant que créateur.
   

� Mon travail de thèse porte sur les conditions sociales (et culturelles) du renouveau esthétique du cirque, qui s’est manifesté par l’avènement d’un « cirque contemporain » prônant une démarche de création, et soutenu par une intervention publique croissante. L’enquête s’appuie sur une cinquantaine d’entretiens auprès d’artistes relevant de cette esthétique, ainsi que sur des observations des situations de travail. 
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