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Jocelyne Montpetit
toucher les dieux a travers la boue

Une athléte des émotions

La venue & Montréal en 1993 d’Eugenio Barba et de Nicola Savarese a permis  la
communauté artistique montréalaise de se pencher sur des questions d’anthropologie
théitrale, cette discipline qui «étudie 'homme en situation de représentation : les
comportements, les attitudes, les postures de I'acteur pendant son jeu's. Les deux
chercheurs continuent i revendiquer la suprématie du corps au théitre et ils ont réitéré
leur grand intérér pour le théicre oriental. Nicola Savarese affirme qu'il n'y a pas de
différence fondamentale entre I'Orient et I'Occident, sauf les caractéristiques qui
paraissent 4 la surface (costumes, décor, langue, mythes). Dans les deux mondes,
I"objectif ultime des acteurs demeure le méme : «Conquérir et fasciner le spectateur &
travers un corps étincelant’.»

Plusieurs artistes montréalais de la scéne ont voyagé en Orient, cherchant au-dela des
frontiéres un moyen d’élargir leurs connaissances artistiques. Pol Pelletier a voyagé en
Inde, ainsi que Larry Tremblay qui y a appris le kathakali*; Martine Beaulne a séjourné
au Japon, tout comme sa consceur, Jocelyne Montpetit, qui y est restée pendant cinq ans,
travaillant au sein de la compagnie du danseur Min Tanaka.

Lorsque Martine Beaulne a été invitée & monter [Arbre des tropiques de Yukio Mishima
avec les finissants du Conservatoire d'art dramatique de Montréal, pice qui a été reprise

Jocelyne Montperit dans

Lettre & un bomme russe, 1. Vair l'entretien de Josette Féral avec Nicola Savarese, dans few 68, 1993.3, p. 120.

1992. Photo : Guy 2. Ibid., p. 123.

Borremans. 3. Vooir l'ouvrage d'essais de Larry Tremblay, intitulé fes Crines du thédtre, Montréal, Leméac, 1993, 135 p.
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en 1990 par le Groupe de la Veillée et les Productions Virgo, avec des comédiens
professionnels, elle a fait appel i la collaboration de Jocelyne Montpetit pour I'assistance
i la direction gestuelle. Une deuxieéme collaboration a eu lieu pour la présentation des
Cing N6 modernes de Mishima, coproduite par le Centre national des Arts et le Théatre
du Rideau Vert en 1992, et encore pour Gilmare, Que vaut la vie d'un homme?de Garry
Gilmore et Pierre Legris, présentée au Restaurant-théitre la Licorne 4 'automne 1993.
Jocelyne Montpetit a aussi été invitée 2 donner des cours aux départements d’art drama-
tique et de danse A 'UQAM. Elle a également travaillé auprés de cinéastes, comme Marc-
André Forcier et Pierre Falardeau; elle a assisté la comédienne Charlortre Laurier dans la
création de son réle de la «stripteaseuse» dans le film le Parry.

Pourquoi des metteurs en scéne et des cinéastes font-ils appel 4 une danseuse-
chorégraphe pour assumer la «direction gestuelle» — un terme sans doute impropre
pour désigner un travail sur le corps et I'espace? Quelle compétence Jocelyne Montpertit
a-t-elle que les autres praticiens n’ont pas? Qu’est-ce que sa collaboration peut apporter
aux acreurs? Qu'est-ce qu'une production peut en tirer dans son ensemble?

D’emblée, il faut préciser qu'une telle demande est peu répandue au Québec; elle dépend
de rencontres individuelles et d’affinités réciproques. Martine Beaulne et Jocelyne
Montpetit ont une trajectoire paralléle et un intérét commun pour le Japon, sa culture
etsesarts. Et puis, les productions théitrales se font avec tantd’urgence au Québec qu'un
metteur en scéne, préoccupé par toutes les autres dimensions de la production, a parfois
de la difficulté 3 se concentrer sur la direction d’acteur. Si, en Occident, nous faisons une
nette distinction entre le théitre et la danse, en Orient, la différence est beaucoup moins
marquée. Au Japon, un acteur doit nécessairement étre un bon danseur, rout comme il
doit savoir chanter, etc.

Jocelyne Montpetit, nourrie de cet idéal artistique japonais, se définit d’abord comme

une danseuse, mémesi elle situe ses créations, selon sa propre définition, dans un no man s

land artistique. Au Québec, pourtant, elle se sent davantage de meéche avec le théitre;
son processus de travail ressemble fort 4 celui des acteurs, sans le soutien d’un texte. 1
implique le corps dans sa globalité : I'énergie sexuelle, le corps physique, le corps
psychique, le corps mental. «Au Québec, jai encore de la difficulté a trouver ma place.
Ici, en danse moderne, le corps est en général trés loin des émotions; on recherche une
beauté formelle plutér désincarnée. Alors que, pour moi, I'émotion est le martériel de
base. Je suis une athléte des émotions.» L'interdisciplinarité qui caractérise Jocelyne
Montpetit lui permet d’aborder le théitre et la danse avec une liberté d'esprit, un
détachement et une originalité innovatrice.

Une rencontre avec Jocelyne Montpetit 2 Montréal en décembre 1993, avant son départ
pour le Centre national de danse contemporaine I'Esquisse d’Angers, ol elle prépare sa
nouvelle création, le Gardien du sommeil (ses collaborations 4 ['étranger sont nombreu-
ses), m'a permis de découvrir sa méthode de travail auprés des acteurs et de reconnaitre
chez elle une éthique artistique trés rigourcuse. Essentiellement, elle propose aux acteurs
de maximiser la disponibilité physique et d’intensifier la présence du corps dans I'espace
par le biais d'images mentales.
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L Arbre des trapiques, mis en
scéne par Martine Beaulne
i la Veillée, en 1990,

Sur la photo : Eric Bernier
et Isabelle Cyr.

Photo : Guy Borremans.

«C’est & travers la boue que 'on touche les dieux»

Dans sa jeunesse, Jocelyne Montpetit s’est d'abord pliée & la discipline du ballet
classique. Plus tard, elle a poursuivi pendant trois ans une formation de mime chez
Etienne Decroux i Paris, et a suivi ensuite des stages chez Grotowski en Polngnc. Puis,
ce fur la rencontre déterminante des Japonais Min Tanaka, Kazuo Ohno et Tatsumi
Hijikata, qui ont bouleversé son parcours. Elle est ensuite revenue 4 Montréal et, depuis
quclques années, elle interpréte ses propres chorégraph1cs. Des premiéres pointes de
ballet jusqu’a aujourd’hui, une quéte s'est E{Joursumc : découvrir I'essence de 'étre
humain par un travail continuel sur le corps. A travers cette iniriation, elle dit étre passée
par une forme de rite sacrificiel pour en arriver 4 des résultats acceprables.

«Aprés ma formation en baller classique et méme pendant que je suivais des cours de
mime, j'avais I'impression d’avoir atteint un plafond. Sans que cela me pariir si clair 2
cette époque de questionnements, je me suis apergue que les problémes que je
rencontrais étaient liés 4 la forme. Dans la formation occidentale de I'acteur ou du
danseur, la forme préexiste, et le corps de I'individu doir arriver & occuper cette forme,
sanss investir personnellement, sans faire interagir
véritablement ses forces intérieures, I'inconscient,
I'étre profond.» Le travail chez Grotowski a dé-
clenché les premiers véritables déblocages. Celui-
ci avait quitté la pratique théicrale, abandonné le
souci de la forme et de la représentation, pour se
concentrer sur I'étre. «On passait des jours et des
nuits, en groupe, i essayer de casser toutes les
défenses physiques du corps etde I'esprit, 2 abartre
toutes les résistances qui nous éloignent de |'étre,
par un travail intensif sur le corps.»

Puis, Jocelyne Montpetita vu danser Min Tanaka
dans un spectacle d'un minimalisme extréme.
L’acteur érait couché au sol et prenait une heure 4
se lever. Malgré la simplicité de I'action, une
puissance énorme se dégageait de la présence de ce
corps sur scéne. «C'était comme si, entre le corps
del'acteur et les corps des spectateurs, il y avait un
incessant aller-retour d'énergie. Min Tanaka a
une fagon particuliere de tisser des liens invisibles
dans I'espace. La forme qu'il proposait était le
résultat d’une essence intérieure extrémement
forte, et non pas le contraire, ot la forme dicterait
I'état intérieur.»

C’est reconnu, |'acteur japonais suit une forma-
tion physiquement éprouvante et disciplinée,
Mais il doit aussi acquérir une aurtre qualité, dont
la source se trouve dans la connaissance du zen :
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créer le vide intérieur, préalablement 4 tout travail d’acteur. «Le vide aide I'acteur a
délaisser son individualité de surface pour céder la place i une individualité profonde que
tous les étres ont en eux, une instance que Jung a dénommée I'inconscient collectif. Le
corps de l'individualité profonde, que I'acteur doit percevoir comme un objet, est son
principal matériel de travail. Chez les Japonais, I'homme n'est pas divisé entre la tére, le
corpset |'esprit. Il n'y a pas chez eux ce qu'on appelle la psychologie. Dans ses cours, Min
Tanaka essayait de nous faire briser la raison, la pensée logique, la rationalité. En
Occident, on joue généralement avec la téte et les épaules, dérachées du reste du corps,
tandis qu’en Orient et dans certaines sociétés dites primitives, le jeu de I'acteur part de
lalibido, dela région du bassin. Il est fondé sur la relation de ce centre avec le sol, la terre.
Min Tanaka répétait souvent : «C’est & travers la boue que I'on touche les dieux.»»

L’intériorisation des images mentales
Jocelyne Montpetit a eu la possibilité de
travailler avec le cofondateur du butd,
Tatsumi Hijikata (I'autre étant Kazuo
Ohno), lorsqu'a la fin de sa vie celui-ci
sentait le besoin pressant de transmettre ce
qu'il avait expérimenté pendant de longues
années. Il a mis au point une technique
d’intériorisation d'images mentales dans le
corps. Pour un acteur, cette technique per-
met d’entrer directement en contact avecun
espace imaginaire. Pendant les séances de
laboratoire, Hijikata proposait une image
mentale que les danseurs devaient d’abord
intérioriser mentalement, puis extérioriser
par le corps en la faisant exister au présent.
L'image pouvair faire intervenir le corps et
les éléments naturels. Par exemple, imaginer
qu'on traverse une tempéte de vent et de
pluie. Il nes’agit pas de présenter, commeen
mime, le corps fouetté par les intempéries,
mais de trouver |'état intérieur du corps
dans certe situation. Lorsque la volonté est
concentrée sur cette image mentale, le corps
devient le véhicule de I'image.

«On peut aussi donner des qualités & un
espace vide, lui préter une consistance phy-
sique ou une texture. 5i je propose que
l‘c.‘.pace est 1i(,1u'1dc. 'acteur doit imaginer le
contact de sa chair avec ce liquide. Si je lui
propose que le corps doit traverser une
matiere dense comme le plomb, alors prari-
quement tout le corps va se contracter pour
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Avant [...
d'interpréter
un role, il est
primordial
de trouver
['état intérieur
du personnage.
Lavoty, par la suite,
est [ expression
de cet état, comme
le sont d'ailleurs
tous les membres

du corps.
‘-

traverser cette surface. Le sol aussi a une qualité particuliére selon qu'on imagine qu'il
est fait en bois, en plastique ou qu'il est couvert de braises ardentes, de verre, de sable»,
précise Jocelyne Montpetit. Il ne sagit pas seulement d'un travail 4 la surface du corps;
I'image mentale doit aussi pénétrer la chair. Les Japonais conscientisent chaque partie
du corps, afin de sentir I'interaction des veines, des os, du cceur, des intestins, de tous
les organes internes. Le travail se corse infiniment quand I'acteur doit concentrer une
image mentale différente sur chaque partie du corps, et les faire travailler en opposition.

Lorsqu'elle donne des cours, Jocelyne Montpetit propose un entrainement préparatoire
au travail d’acteur, qu’on appelle le M.B. ou Mind & Body. Les objectifs principaux de
cet entrainement sont de désarticuler le corps et de faire descendre I'énergie vers le bassin
par une série d’exercices rythmiques de souplesse, d'équi]ibre, d’endurance, etc. Cette
routine ne doit pas étre seulement mécanique; elle doit toujours susciter une transfor-
mation intérieure, rendre le corps plus disponible, plus ouvert i la création. Ensuite, elle
propose des routines oll le corps est confronté a différentes qualités spatiales imaginaires.
On travaille, par exemple, la rupture entre un corps ouvert (offrande au soleil) et un corps
fermé (offrande i la terre). Puis suivent des improvisations solos ou a deux qui consistent
essentiellement en un travail sur I'imagination, le réve, la mémoire. Tout se fait en
silence. Avant d’aborder un texte de théitre ou d'interpréter un réle, il est primordial de
trouver 'état intérieur du personnage. La voix, par la suite, est I'expression de cet état,
comme le sont d'ailleurs tous les membres du corps.

Isabelle Rousseau, une étudiante en théatre 3 'TUQAM, a suivi plusieurs stages donnés
par Jocelyne Montpetit. Elle affirme que cette démarche 'aide dans son travail d’actrice
et de danseuse & s’affronter elle-méme,  faire face & ses peurs, 4 ses angoisses, au lieu de
les détourner et, surtout, a explorer 'inconscient, «Ce travail nous fait entrer dans la
mémoire du corps. A la différence de Stanislavski qui situe toujours la mémoire autour
del'anecdote, de I'histoire, du contexte social, Jocelyne Montpetit nous fait travailler sur
des émotions intemporcl]cs, dans un espace imaginaire oil I'on touche parfois au mythe
en atteignant un érat primaire presque animal. C'est comme si on faisait de la peinture
abstraite ou automatiste avec le corps. C'est un travail qui demande i la fois beaucoup
d’autonomie personnelle et d’ouverture a I'autre.» Sophie Coté, également érudiante 2
'UQAM, ajoute que «cette démarche vise I'authenticité du geste, I'«organicité» du
mouvement, la vérité dans I'interprétation par un travail parfois microscopique, ol les
mouvements du corps, par exemple, peuvent étre guidés par un membre aussi petit que

le doigt».
Rejoindre le théitre

Comment cette méthode d'intériorisation d’images mentales peut-elle servir aux acteurs
lorsqu'ils créent un réle pour la scéne? Jocelyne Montpetit est intervenue dans Gilmore....
au moment ot la mise en scéne de cette pitce étaita peu pres fixée. Sa collaboration venait
appuyer |'imaginaire de la metteure en scéne, dans le but d’apporter plus de nuances au
jeu, plus de précision et de présence, de travailler sur la qualité des états intérieurs des
acteurs. On ne peut pas plaquer une image mentale quelconque sur n'importe quelle
situation donnée; chacune des images doit correspondre 2 une situation particuliére de
la piéce et aux rapports qui existent entre les personnages. Par exemple, Gilmore, le
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personnage principal, devait se lever du sol, méme si on lui avait injecté un médicament
intraveineux. Jocelyne Montpetit a proposé 4 Normand Canac-Marquis d'imaginer que
son corps était retenu au sol par une glu épaisse et qu'il se débattait contre cette matiére
contraignante. Ailleurs, lorsque Gilmore est en prison et qu'il fantasme sur son amou-
reuse Nicole Baker, elle a suggéré 3 Normand Canac-Marquis et & Marjorie Smith
d’'imaginer qu'un fil invisible les reliait par le nombril, ce qui aidait  fusionner leur
relation. «Quand ils ont intégré cette image, dit Jocelyne Montpetit, il y a eu quelque
chose de plus sur scéne. Les images donnaient aux acteurs de meilleurs points d'appui.
Le public ne voit pas la glu ou le fil, mais il sent que physiquement, entre les deux corps,
il existe un rapport particulier.»

Normand Canac-Marquis a apprécié cette démarche de travail pour sa rigueur et parce
qu’elle est sans complaisance et extrémement concréte. «J’en ai assez des approches
éthérées qui cherchent des réponses dans les états d’ime, quelque part en haut. La
technique des images mentales nous fait travailler sur I'invisible, le silence, le mystére,
mais toujours dans un rapport direct avec le réel. C’est une fagon de concerétiser la non-
matiere.»

La méthode que Jocelyne Montpetit a mise au point pour la construction de ses
chorégraphies ou pour diriger des acteurs a d’abord été un travail personnel, qui ne s'est
pas fait sans titonnements. Maintenant qu'elle a perfectionné sa démarche, elle désire
transmettre ce savoir pour développer chez chacun «la conscience d’étre non pas un
individu séparé des autres, mais faisant partie d’'un rout universel». Elle ne répond pas
seulement aux nécessités rechniques des acreurs, mais rejoint des préoccupations
fondamentales de I'existence ol I'essence de la vie serait & l'origine de toutes les
formes. #
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