dossier coordonné par Pascal Jacob, chargé de cours d histoire du cirque au CNAC

I'art equesire

cheml en
cirgiie

Champ de bataille,
lice, manége, piste, les
espaces de développement
des fjormes équestres sont
multiples. Les traditions,
porteuses d'un sens souvent
unique ou astreignant, ne
permettent guére d’écarts
et les implications écono-
miques liées a la possession
et l'entretien de chevaux
ne pacilitent pas toujours
’émergence réguliére de
pormes innovantes.
Pourtant, en dépit des
contraintes, réguliérement,
apparaissent d’imprévi-
sibles expériences, rendues
possibles par l'extréme
complicité qui attache
l'homme a l'animal. Parce
que sans doute, plus que toute autre discipline, les arts équestres sont
'expression parfaite du double créatif. & méme si les embardées stylis-
tiques de l'attelage classique homme cheval sont encore timides, la parodie,
absente, et la révérence, commune, 'acte cavalier, nouvel artifice symbo-
lique et puissant véhicule de chairs et de sangs, s’affirme désormais comme
le plus spectaculaire des enjeux : redéfinir ce qui tient peut-étre d’'un autre
art du cirque.

Saudade, C* O Cirque, 2000,
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Richard Ranft, LEcuyére, lithographie, circa 1900.

___ /"Pascal Jacob

Le cirque est né a cheval. Cest a la jois une évidence et un symbole. Un efpet de style aussi,
générateur d’obligations, puisque la piste est circulaire en fonction de cet animal emblématique.
Moteur de la représentation, le cheval structure et induit des comportements spécifiques dans
’élaboration du spectacle initial.

C'est avec et pour le cheval que le cirque
se formalise a partir de la seconde moitié
du dix-huitiéme siécle et devient une forme
spectaculaire axée sur des mécanismes
simples. Stupéfaction, curiosité, angoisse,
rire, émerveillement scandent la repré-
sentation et ancrent la forme entre des
bornes physiques qui s'étendent tradi-
tionnellement du divertissement a la
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surenchére. Les prémices
de ce que Uon considére
comme le cirque moderne
n‘ont sans doute pourtant
que trés peu a voir avec ce
que ce spectacle va devenir
au cours de deux siécles de
mutations successives.
Parfois suggérée comme
une forme de théatre
hippique, ne serait-ce que
par limportance que pren-
nent les personnages
insérés dans les saynetes
équestres, la représenta-
tion va s'affranchir petit a
petit de cette embarras-
sante dualité et acquérir
une indépendance formulée
dans les termes, désormais
sans ambiguité, de cirque
moderne.

Ascendants

Dans la seconde moitié du
xville siecle, héritiere d'une
équitation académique austére, une école
équestre spectaculaire se profile dans
plusieurs pays d’Europe et notamment en
Angleterre. Sortis des casernes et des
palestres, les futurs voltigeurs équestres
s'enduisent désormais les paumes de
résine pour accomplir leurs enchaine-
ments acrobatiques. La robe tiede, souple
et vivante des montures de chair et de
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sang remplace avantageusement la dure
surface des chevaux de bois ciré ou de cuir
tendu, supports jusque-la classiques de
prouesses gymnastiques. Entre 1750 et
1770, la période est riche d’exhibitions
équestres de ce genre et parmi les
nombreux écuyers qui voyagent et se
produisent dans les grandes villes occi-
dentales, certains bénéficient déjad’une
réputation extraordinaire. Ainsi, Hyam,
Sharp, Pool et Balp s'exhibent dans des
espaces simplement délimités par
quelques piquets ou quelques planches
et apprécient sans doute le ciel comme
le plus élégant des plafonds.

Tres vite, tout s'organise en fonction d'une
unique nécessité, tourner. C'est le cheval
qui va contribuer ainsi de fait a organiser
Caire de jeu. Il en détermine le diamétre
et tire le spectacle vers une forme hybride
ou le public entoure la piste. Cette extréme
visibilité du geste équestre conditionne
un rapport au réel opposé a une dimen-
sion illusionniste de la scéne théatrale. La
vérité, concept placé au centre de toutes
les préoccupations, devient ainsi un évident
symbole de cirque. Lespace de cette vérité,
la piste de treize métres, pivot de la repré-
sentation, ceeur du cirque, centre du
monde, est limage mére, la matrice origi-
nelle de toutes les représentations
circassiennes depuis 1768 et partant, de
toutes les formes équestres implicite-
ment issues du cercle. Reprise par Philip
Astley, la disposition circulaire offre de
nombreux avantages. Elle permet au volti-
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Andrew Ducrow, Sur la piste de I'amphithéatre Astely, estampe, circa 1835.

geur de garder un équilibre suffisant pour
pouvoir exécuter ses prouesses et le libére
de la surveillance de l'allure du cheval,
puisque celui-ci est guidé, d'une part par
un écuyer qui se tient au centre de la piste
et régle son allure au moyen de la cham-
briére et, d'autre part, parce que le cercle
est clos et qu'il favorise d'une certaine
facon l'abandon de la conscience. Affranchi
de toute hésitation de direction, le cheval
n‘a plus qu'a tourner. Jusqu'au vertige. Par
lintermédiaire du cirque, [animal devient
l'objet fascinant d’'une mise en ceuvre de
codes de jeu et d'apparence, 'axe préémi-
nent d’un divertissement qui s'autonomise
et se popularise au fil de deux siécles
d’évolutions.

Influences

Le lieu du cirque est un agrégat d'in-
fluences. Ce n’est d’ailleurs sans doute
pas un hasard si le terme «manége» est
régulierement employé pour définir une
premiére fois l'aire d’exhibition des cava-
liers. Un mot & multiple sens, noble et
populaire a la fois, qui perdure encore

dans le vocabulaire circassien notam-
ment en Europe orientale... Ce n’est pas
non plus une coincidence si quelques
salles, soucieuses d’échapper aux foudres
de la préfecture, se baptisent Théatre
hippique, Théatre du cirque olympique
ou Amphithéatre royal des arts. L'enjeu
estdésormais clair, il s'agit bien d’offrir
une théatralisation de la forme équestre
pour U'ennoblir et 'absoudre une fois
pour toutes d'une encombrante conno-
tation foraine tout en attirant un autre
public, plus fortuné. Inspiré par plusieurs
modéles anciens, soutenu peut-étre dans
sa définition par un discours ésotérique,
pérennisé par un diamétre universel,
Uespace du cirque s'offre néanmoins 3
la lecture contemporaine comme unique.
Contraint par le galop de ses chevaux &
Uautonomie de configuration, le cirque
équestre ne s'épanouit finalement jamais
aussi bien qu'au creux de sa piste.

Pourtant, md par un souci de compétition
et de renouvellement, & peine né, l'es-
pace de présentation des exercices
équestres se transforme. Hugues, rival
d'Astley, jouxte a sa piste de treize métres

L'ART FQUESTRE

du thédtre hippique au cirque équestre

une scéne de théatre. Il rompt l'unité de
la représentation et théatralise au sens
le plus étroit du terme le spectacle
équestre. L'adjonction des plateaux va
s’étendre sur quelques décennies, au
rythme de la construction des salles &
travers 'Europe et disparaftre avant la
fin de la premiére moitié du xix°® siécle
avec, notamment, 'édification du Cirque
des Champs-Elysées a Paris en 1843, ot
l'absence de scéne annonce le déclin de
la forme hybride. Lannexion d'un plateau
obéit a la fois & des motivations d’ordre
esthétique et spectaculaire. Lintention
de Charles Dibdin, l'un des concepteurs
du Royal Circus ouvert & Londres en 1782
et premier établissement & jouer sur la
dualité des espaces de la représenta-
tion, est bien de réaliser & un coup de
thédtre nouveau et saisissant. La séman-
tique est transparente. Le théatre, voisin
honni et envié, est suggéré de maintes
manieres pour identifier des salles dédiées
ades formes finalement plus métissées
que pures. Paradoxe révélateur puisqu'il
ne s'agit pas en réalité, au moins dans la
premiére décennie d'apparition, de cirque.
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Le Rendez-vous de chasse, estampe d’aprés Victor Adam, circa 1845.

du thédtre hippique au cirque équesire

La qualification la plus efficace pour les
éléments identitaires qui composent le
spectacle reste sans doute celle de théatre
hippique. Faut-il croire la aussi que l'am-
biguité est la prime de l'échec?

Evolution

A partir de la seconde moitié du dix-
neuviéme siécle, comme si les hésitations
liées aux qualifications successives
avaient disparu, le cirque triomphe.
Oubliés donc les Amphithéatres royaux,
[Académie équestre et philharmonique,
le Pavillon olympique, le Panthéon des
Arts et autre Bosquet royal, autant de
raisons sociales imaginées pour désigner
des établissements similaires et dont
les spectacles sont tous identiques.
C'est-a-dire, peu ou prou, du cirque.
C’est a l'abri des charpentes de ces lieux
étranges que se développent les exer-
cices équestres et qu'ils se codifient
pour former un répertoire. Lorsque l'ar-
chitecture des batiments s'unifie et qu’ils

deviennent, de maniére quasi systéma-
tique, polygonaux, le spectacle offert a
lUintérieur obéit a des regles de construc-

«L’éphémere posseéde un
charme merveilleux, un charme
d’une briilante tristesse. Mais il
y a plus de beauté encore dans

le passé qui n’est pas révolu,
qui ne 8’éteint pas, se perpétue
secretement, dans le passe qui
recéle une éternité cachée,
refait surface dans la mémoire
et se tapit dans les mots qu'il
paut sans cesse invoquer. »

Hermann Hesse

tion de plus en plus strictes et le spectacle
de cirque devient une forme spécifique.
Un enchainement de prouesses, sans
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lien entre elles, qui s'appuie sur la diver-
sité. Un principe d'hétérogénéité quiva
emblématiser le cirque pour encore plus
d’'un siécle.

A cette époque, le cheval, argument
originel, jouit encore d'une faveur excep-
tionnelle. Mais la révolution industrielle
et son corollaire la mécanisation, jointes
a 'évolution du godt du public, vont le
condamner a une figuration de plus en plus
réduite. Au vingtiéme siécle, le cheval
n'est souvent plus qu'une simple image
pour prouver que U'on fait toujours du
cirque. Cest un glissement significatif
d’une forme spectaculaire, étroitement
lide a lomniprésence d'un animal a la
fois décor et argument, support et carac-
téristique, chargée de références militaires
et empreinte des rites et des codes de
la chevalerie, a un ensemble hétérogéne
ou lanimal emblématique des débuts ne
sera devenu deux siécles plus tard, a
quelques exceptions prés, qu’une simple
caution.

1P ZERLSR AN ST LT



Pascal Jacoby__

L'ART EQUESTRE

Ebpet de mode ou véritable retour aux sources, le cheval, moteur originel du cirque,
est en passe de devenir l'argument jondateur d’une nouvelle esthétique. Alors que 'acrobatie
8'impose depuis plus de vingt ans comme ’axe structurant du langage circassien contemporain,
les disciplines équestres, revivijiées par les créateurs d’aujourd’hui, semblent acquérir une

seconde identite.

Souvent issues du cercle, les
propositions d'intégration dans
un tissu spectaculaire actuel
de la plus noble conquéte du
cirgue sont de plus en plus
réguliéres. Nouvelles, elles ne
sont pas pour autant novatrices.
Accueillie a Paris en 1965, la
Gonka, un mot qui signifie
«course» en russe, est un
illustre précurseur en matiére de spec-
tacle intégralement équestre. La troupe,
composée essentiellement d’hommes,
propose alors un répertoire étendu, illus-
trant la plupart des exercices et figures
classiques, voltige cosaque, pyramides et
dressage. Tour 3 tour brutal et roman-
tique, le spectacle est inattendu et s'impose
comme une forme pour le moins exotique.
Le cheval est lunique argument et personne
ne songe a qualifier lexpérience de circas-
sienne. Pourtant, ce sont bien des écuyers
et des voltigeurs issus de la tradition qui

formes
eques
aujourd’hui

3

Fes

Cirque a I'ancienne.

effectuent cet étrange retour aux origines.
Mais en Europe sans doute est-il déja trop
tard, ou trop tot, pour songer a faire le lien
entre ces cavaliers et un cirque traditionnel
qui amorce alors son irrésistible déclin.

Traditions

La disparition a la fin des années quatre-
vingt de grandes troupes familiales comme
les Caroli et la raréfaction dans le domaine
hippique des créations soviétiques, due
notamment aux difficultés économiques,

annoncent un tassement significatif et
alarmant en matiére d’équitation specta-
culaire. Pourtant, depuis laprés-guerre, en
dépit d’une relative désaffection pour des
formes équestres implicitement liées au
cirque classique, certaines compagnies
se sont attachées a maintenir une tradi-
tion partagée entre le dressage, la haute
école et la voltige.

En Suisse, la famille Knie, forte d'une
écurie de plus de cent chevaux, renouvelle
chaque année ses présentations équestres.
Frédy Knie Senior, son fils Frédy Junior, son
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C* Foraine, La Villette, 2000.

épouse Mary José et leur fille, Géraldine-
Katharina, permettent a lentreprise de
se placer au premier rang en termes de
qualité et d’originalité, dans un contexte
fondamentalement classique. Les grands
carrousels de douze, dix-huit ou vingt-
quatre chevaux en liberté, des mélanges
réussis entre six étalons noirs, autant de
blancs et surtout six zébres, suggérent au
fil des saisons des compositions inatten-
dues, qui témoignent de lextréme maitrise
des dresseurs. Soutenus par cette préémi-
nence du travail équestre depuis la fondation
de Uentreprise en 1919, les Knie poursui-
vent leur exploration des figures du répertoire
et les intégrent 4 leurs spectacles en s'at-
tachant ponctuellement a les moderniser
par des choix musicaux, d'éclairage et de
costumes en accord avec l'évolution du
goQt du public. Précurseurs, ils s'inscri-
vent néanmoins dans une longue filiation
d’écuyers européens ol les noms des

Houcke, des Schumann,
des Gautier, des Rancy et
des Griiss font figure
d’'aristocratie.

Transitions

En 1974, lorsque Silvia
Monfort invente avec Alexis
Griiss le concept de cirque
«alancienne», elle offre
aune autre famille d’écu-
yers le moyen de renouer
avec leurs origines.
Ensemble, ils posent les
bases de la mutation, a la
fois pour le nouveau cirque,
mais également pour ce
que L'on appelle désor-
mais, en opposition a ce
dernier, le cirque tradi-
tionnel. En redécouvrant
un répertoire englouti, en
recréant avec précision
postures et attitudes effa-
cées par deux siécles
d’histoire, Alexis Griss
offre au cirque équestre de
ses ancétres une seconde
jeunesse et suggére un
nouveau statut pour un
genre fragile, oscillant
sans cesse entre la pure exhibition, le
patrimoine vivant et lart.

Lorsqu'il crée a l'automne 1984 son Circo
Zingaro, Bartabas traduit les influences
qui le nourrissent depuis quelques années
en une succession d'images puissantes, dont
la dialectique emprunte autant a la tauro-
machie équestre gu'aux symboles les plus
précis de la forme circassienne. Trans-
cendant lerrance, il joue le choc des cultures
en suggérant une transcription de la world
influence appliquée au galop des chevaux.
Son évolution créatrice Uincite a orienter
différemment son travail et ses produc-
tions s'épurent. Oublieux de la gamme
chromatique indissociable de ses premiéres
ceuvres, Bartabas joue désormais de la
bichromie pour définir les lignes structu-
relles de la représentation. Une puissante
matrice qui, au-dela sans doute du désir
de son initiateur, suggére et géneére d'autres
formes emplies souvent de la méme intran-
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sigeance. Le Théatre du Centaure est de
celles-la, usant du cheval comme d’un
acteur, créant la trame du spectacle, mobi-
lisant son énergie a partir des élans des
bétes, soumises et dominantes, formi-
dables interprétes d'un texte joué en
commun avec leurs cavaliers. C’est une
singuliére réponse aux interrogations d'un
théatre équestre au sens littéral, mais
c'est aussi et surtout un extraordinaire
moment de complicité entre le dresseur
et sa monture. Cette adéquation entre la
forme et le fond, entre le créateur et l'in-
terpréte, on la retrouve dans certains
prodiges offerts quotidiennement sur la
piste des Griss. Lentrée du miroir par
exemple, ol deux chevaux montés se font
face de part et d'autre d'un simple cadre
sans glace et ol chacun se veut étre le
reflet de lautre, est vertigineuse. Oscillant
sans cesse entre la création de nouvelles
figures de style et la réinterprétation des
postures du répertoire classique, Alexis
Griiss offre, sur une piste traditionnelle
de treize métres, une alternative aux expé-
riences contemporaines.

Démonstrations

En termes de références, lacadémisme,
autravers des écoles francaise, espagnole,
ou autrichienne, fait toujours figure de
socle. Une permanence qui cautionne fina-
lement les divergences en leur offrant la
possibilité de s'adosser a ce qu'il est
toujours convenu de qualifier d’excellence.
Carrousels et reprises continuent de faire
les beaux soirs des palais des sports des
grandes capitales, insérant la subtilité des
levades et des piaffers dans une consom-
mation de masse et permettant ainsi a
plusieurs milliers de chevaux de tourner
encore sur les pistes du monde. Lanimal
y reste un formidable argument méme si,
en dépit d’efforts méritoires, la qualité
intrinséque des productions est inégale.
Présenter une cavalerie emplumeée et en
liberté, faire danser un cheval sur Bizet
ou Rachmaninov, ou échafauder une pyra-
mide humaine sur quatre chevaux reléve
toujours d’une vision purement tradition-
nelle. Laxe d'une prouesse toute puissante
ne s'est pas encore totalement déplacé et
les décalages se dénombrent d'autant plus



Saudade, C* O Cirque, 2000.

vite. Le spectacle Saudade, présenté par
la compagnie O Cirque, est un bon exemple
de l'équilibre fragile entre une proposi-
tion dégagée de trop de références
exhibitionnistes et son ancrage dans un
esprit contemporain. Le Pferdepalast de
F. Althoff en Allemagne est une autre
suggestion, penchant davantage vers une
logique de musical équestre, enchainant
un florilege efficace des figures du réper-
toire. Ce répertoire justement, éminemment
codé, fort de ses exploits, et qui continue
de fasciner écuyers et spectateurs.

Transmission

A linverse des autres techniques circas-
siennes, le travail avec les chevaux souffre
d’'une carence en matiére de transmission.
On touche ici symboliquement a un domaine
réservé, ol la passation des secrets se fait
en famille. Une discrétion liée de fait aux

origines de la forme, essentiellement dynas-
tique, mais qui s'explique également par la
difficulté pour les étudiants et futurs écuyers
de posséder leurs propres chevaux. En
1974, les deux premiéres écoles occiden-
tales, UEcole au Carré d'Alexis Griss et
UEcole nationale d’Annie Fratellini, incluent
dans leurs programmes des cours de voltige
et permettent a quelques-uns de leurs
éleves de s'insérer dans leurs spectacles.
Lorsque le Centre national des arts du
cirgue ouvre ses portes en 1985, il offre lui
aussi des cours d'art équestre, dispensés
dans un premier temps par Patrick Griss,
puis par Francesco Caroli. Pour des raisons
implictement liées & lengagement d'écuyers
accomplis, mais qui, faute de moyens,
risquent de rester sans chevaux, la forma-
tion s'interrompt aprés quelques années.
A l'époque également, les entreprises &
méme d'engager des voltigeurs sont rares.
Les cirques traditionnels ne privilégient

arts de
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plus le travail équestre et, hormis la cava-
lerie en liberté, quelques écuyers de haute
école et de rarissimes numéros de jockeys,
le cheval déserte de plus en plus le paysage
circassien.

Au milieu des années quatre-vingt, Zingaro
est un puissant détonateur qui prouve avec
faste que le cheval peut encore jouer un réle
primordial dans un cadre spectaculaire.
Aprés lui, il devient beaucoup plus naturel
de faire le choix équestre. Bien sir, il n'y
a toujours pas pléthore de compagnies a
méme d'engager réguliérement des écuyers.
Pourtant, avec la création d'une Académie
équestre dirigée par Valérie Fratellini et l'ou-
verture récente du Cheval-Théatre de Gilles
Sainte-Croix a Montréal, les possibilités
commencent a se multiplier. La filiére s'or-
ganise et il est juste désormais de croire
au retour du cheval a la fois comme support
et source d'inspiration. Une maniére, peut-
étre, de réinventer le cercle.
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__/TGenis Matabosch, directeur du Festival international de clowns de Cornella {Barcelone)

Depuis ’Antiquité, nombre de fétes dans les maisons nobles et royales avaient pour
objet de célébrer le cheval, son dressage et | ‘habileté des écuyers. Autour de cet animal, tres présent
dans la vie quotidienne, s’est développé un véritable culte a travers U'Surope. Cest ainsi qu’'a
la fin du xvir siécle, une école de cavaliers acrobates a prospéré en Espagne avant d’inspirer
la culture équestre autrichienne via Uintroduction des arts du cirque et la création de | "Ecole

espagnole d’équitation de Vienne.

aques

la tradition

re
espagno

aux origines
du cirgue moderne

Aprés l'essai de l'épogque classique de
U'Athénien Sénofont (430-355 av. J.-C.]
L Equitation, U'étude historique la plus
ancienne et la plus compléte sur Uéquita-
tion est celle écrite par Federico Grissone,
Ordine di Cavalcare, imprimée a Naples
en 1550. Lltalie n’existant pas encore en tant
gue nation, son auteur apparait justement
défini sur le frontispice de louvrage comme
gentil’huomo napolitano quand la ville de
Naples et son territoire étaient sous domi-
nation espagnole. Ce fut justement un des
éléves de Grissone, Paolo d’Aquino, qui,
avec le chevalier Vargas, introduisit U équi-
tation de haute école classique en Espagne.
Issues des anciens ordres de chevalerie,
les écoles royales de cavalerie, qui consti-
tuérent les premiéres écoles d’équitation,
naquirent a cette période. Plusieurs d'entre
elles s’ouvrirent en Espagne, a Ronda [en
1572), a Séville [en 1670, & Grenade [en
1686), a Valence [en 1697) et & Saragosse.
Dans les manéges de ces écoles furent
installés des gradins, afin que tout le monde
puisse admirer les prouesses des chevaux,
des écuyers et des attelages.

Mais 3 la différence des écoles nord-euro-
péennes ol [ équitation devenait lexclusivité
de la noblesse et des militaires, en Espagne,
le cheval était également associé a un
animal typique du pays, le taureau. C'est

ainsi que, peu a peu, quelques-uns de ces
tout premiers cirques équestres se trans-
formérent en arénes (Plazas de Toros), ou
fut introduit la tauromachie a pied, et atti-
rérent un public de plus en plus nombreux.

Etrangers en Espagne:
les premiéres compagnies équestres

Tout au long de la premiére moitié du xix*
siécle, aprés lessor en Angleterre de Philip
Astley et en France de Franconi, quelques
compagnies étrangéres s'arréteront dans
les principales villes de la péninsule Ibérique.
Ces compagnies ne se produisaient pas
dans les manéges militaires, comme cela
était fréquent & U'étranger, mais le plus
souvent dans les arénes. D'apres les docu-
ments de ['époque, le cirque de M. Avrillon
{ou Abrillon), originaire de Nice, futun des
premiers & s'implanter a Madrid (entre
1830 et 1832). Le 19 décembre 1934, Henri
Franconi s'associe avec son beau-frére
Louis-Sébastien Gillet dit Bastien, qui avait
épousé Elisa Franconi, pour organiser une
troupe équestre a Barcelone, pour la saison
de 1835. Lentreprise s étant révélée béné-
fique, Paul Laribeau, mari de Laurence
Franconi, sceur d'Elisa, y prit golt et
demeura en Espagne, ou il dirigea plusieurs
cirques jusqu’a sa mort, a Madrid.
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Historiguement, le plus important de ces
cirques fut celui de Thomas Price qui,
aprés la saison 1858-1859, passée dans
la capitale espagnole, revint tous les ans
a lemplacement de la rue des Recoletos
et finit par s’y installer. Quand Price mourut,
il laissa son cirque & son héritiére, safille
adoptive Mathilde de Fassi, excellente
écuyere, et a son mari, le voltigeur anglais
William Parish. Peu de temps aprés, un
incendie ravagea le cirque madriléne et
détruisit ses installations. Parish en entre-
prit la reconstruction donnant une nouvelle
dimension au batiment: sur 8000 m?,
Uarchitecte Ortiz de Villajos, assisté des
décorateurs Eduardo Montesinos et Luis
Muriel, batit un théatre-cirque " d’une
capacité de 3 000 spectateurs inauguré
en 1882.

Au méme moment se produisaient & Madrid
deux autres cirques: celui du financier
Rivas, qui engagera le célébre Léotard et
la famille Ciniselli, et le cirque Colén qui
appartenait a Rizzarelli, un ancien artiste
de cirque, ol se produisait la compagnie
de Micaela Ramirez Alegria.

William Parish mourut en 1917. Son fils
Leonardo reprit alors la direction, et ce
sera le début d’une longue histoire jusqu’a
la démolition du cirque, en 1970.

A Barcelone, deuxiéme capitale du pays,



le premier cirque important fut celui de
Jean-Baptiste Auriol, qui n’avait pas encore
acquis la célébrité qui l'attendait dans les
cirques européens. Le cirque s'installa a
U'emplacement qu’occupe actuellement
le Gran Teatre del Liceu (l'opéra de la ville).
Tandis que des troupes comme celles des
Micheli ou des Chiarini se produisaient
sur des pistes en plein air de la capitale cata-
lane, Thomas Price tenta de s’y implanter
en 1887, avec un succés bien moindre que
celui rencontré & Madrid. La saison suivante,
ilinstalla sa construction & U'extrémité de
la promenade des Ramblas et confia la
direction de l'établissement a Gil Vicente
Alegria. Mais il f{it bientst concurrencé
par Gaetano Ciniselli qui, le 20 septembre
1860, inaugura avec sa famille le Gran
Circo Real, prés de la porte d'lsabelle Il.
Cinisselli, qui connaissait bien les ficelles
du métier, attira bientdt les foules au détri-
ment du cirque Price.

Le 21 mai 1879, le Circo Ecuestre Barcelonés,
réalisé par l'architecte Francisco Comas,
fut inauguré par son propriétaire Vicente
Gil Alegria, ancien directeur de Price.
Pendant seize ans, ses spectacles de cirque
marqueront une riche page de lhistoire
du spectacle a Barcelone. Le 29 octobre 1895,
les locaux du cirque Alegria furent détruits
pour des raisons d'urbanisme. Dés lors, le
cirgue n'aura plus d’'installations fixes
jusqu’'en 1924, année de l'ouverture du
célebre Circo Olympia, mais déja, des finan-
ciers auront remplacé les cavaliers 3 la
téte de linstitution.

Espagnols a U'étranger:
Juan Porté et Pierre Mayheu

Dans sa célébre Merveilleuse histoire du
cirque®, 'historien Henry Thétard présente
les chevaliers Juan Porté et Pierre Mayheu
comme les introducteurs des spectacles
équestres en Autriche. Et dans la collec-
tion privée de Uhistorien catalan Josep
Vinyes, on peut trouver de nombreux rensei-
gnements sur ces deux personnages.

Malgré la dislocation de [empire de Charles
Quint, les relations entre U'Espagne et
UEurope centrale étaient restées vivaces.
La plupart des directeurs allemands de la
premiére moitié du xix* siécle étaient des
éléves de ces deux représentants de I'Ecole

espagnole de cavaliers acrobates,
trés en vogue a la fin du xvir siécle.
Né 4 Liége vers 1760, Pierre Mayheu
se forma comme chevalier 4 Madrid
dés sa plus tendre enfance. Vers
trente ans, déja avec une solide
formation, Pierre Mayheu donna
desreprésentations a Vienne o il
obtint le titre d’écuyer de sa Majesté
impériale et royale.

Pour sa part, Juan Porté, rival du
précédent, était né en 1740 et obtint
le titre d’écuyer de 'impératrice
Marie-Thérese. Vers 1775, Juan
Porté voyageait a travers [Autriche
avec sa compagnie de cavaliers acro-
bates et se produisait dans les
manéges militaires. Finalement, en
1780, Porté fonde un cirque & Vienne
sur la place du Melhmarkt. Parmi
les acrobates, grotesques et hercules
qui figuraient dans son programme,
le cavalier anglais Hyam, rival d’Astley,
en était [étoile. Le récit de sa vie s'apparente
a celuid'un roman : ayant conquis les cceurs
de toutes les dames viennoises avec ses
exploits a cheval, il mourut dans la misere
la plus profonde en 1845, & l'dge de quatre-
vingt-dix ans.

Si Pierre Mayheu fut le maitre de Briloff et
de Christophe de Bach, deux des premiers
directeurs de cirques allemands, Jean Porté
trouva dans la figure de son fils Jean son
plus fidéle successeur. A limage de son
pére, Jean Porté fut un écuyer et un athléte
de premier ordre et fonda Lui aussi, en asso-
ciation avec le banquiste Peterka, un cirque
aVienne en 1837.

Tandis que nos cavaliers Juan Porté et
Pierre Mayheu furent les précurseurs du
cirque en Autriche, ce fut 'empereur
Charles VI qui, en 1729, fonda UEcole espa-
gnole d’équitation de Vienne.

© Coll. G. Matabosch, Figueres

LEcole espagnole d’équitation de Vienne

De nos jours, parmi les nombreuses grandes
écoles d'équitation militaires ou civiles,
qu’elles soient classiques, antiques ou de
nouvelle formation, [ Ecole espagnole d'équi-
tation de Vienne, gérée par des organes
militaires autrichiens, fait encore figure de
référence, notamment par son rapport avec
la continuité de la tradition «classique»

I
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la tradition équestre espagnole
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Circo ecuestre barcelones, Gil Vicente Alegria, affiche, 1892.

des enseignements. L'école reste ancrée
aux principes équestres catalogués par
Francois Robichon de la Gueriniére®. Dans
linstitution, les figures de la haute école se
divisent en aires basses - les chevaux ne
décollent pas du sol : pas-d'Aure, passage,
trot espagnol, piaffe, changement de galop,
galop réuni, pirouette -; et aires hautes -
le quadrupéde saute, se levant du sol :
mezair, pésade, levade, courbette, cabriole,
ballotade, croupade.

On a longtemps cru que 'adjectif «espa-
gnole », associé 3 UEcole de Vienne, venait
de lorigine hispanique de ses premiers
étalons. On sait aujourdhui que, lors de
sa création, l'établissement revendiquait
l'application de principes d’équitation
empruntés aux cavaliers de l'école espa-
gnole, les mémes que l'on enseigne
actuellement encore dans la célebre Ecole
royale andalouse d’art équestre, sur la
péninsule Ibérique.

1. Typiquement espagnole, la construction des théatres-cirques
[une piste collée a une scéne) proliféra entre a fin du xix et début
du xx siécles, notamment dans la région sud-est : Cartagena,
Orihuela, Albacete...

2. Paris, Prisma, 1947.

3. Francois Robichon de la Gueriniére, Ecole de cavalerie,
vol. 1, Paris, Mesnier, 1729-1730 ; vol. 2, Jacques Guérin, Paris,
1731. Nombreuses éditions successives.

Frangois Robichon de la Gueriniére, Eléments de cavalerie,
Jacques Guérin, Paris, 1740. Nombreuses éditions successives.
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__/"Genis Matabosch, dipldmé international en conservation et administration du patrimoine

Heéritiere d’une longue tradition équestre ibérique, I’€cole royale andalouse n'existe
pourtant que depuis trente ans. Son célébre spectacle, COMMENT DANSENT LES CHEVAUX ANDALOUS,
plus qu’une démonstration destinée a asseoir le prestige de l'école et a soigner l'image de la

région entiére, est '’événement pondateur de l’établissement.

rEcole royale
andalouse

&' AF

Les exhibitions hippiques de hautes écoles
célébrées de facon publique a Jerez de la
Frontera trouvent leurs origines au xviI°
siécle, ou elles furent nommées Vueltas
Escaramuzas a la Gineta et organisées
par Bruno de Morla y Melgarejo. Cependant
il faudra attendre le mois de mai 1973 pour
que soit créée Ecole royale d’aujourd’hui.
Le roi Don Juan Carlos, alors Prince
d'Espagne, remet a Don Alvaro Domeq
Romero, prestigieux rejoneador espagnol,
le prix Caballo de Oro{(Chevaldor}, la plus
importante décoration équestre, annuel-
lement accordée en Espagne. Et pour féter
cet événement, M. Domeq présenta pour
la premiére fois son spectacle Comment
dansent les chevaux andalous, qui est a
lorigine de la fondation de I'Ecole royale
andalouse de lart équestre.

De l'école a Uinstitution

Aprés une premiére période, ol l'école se
développa grace a ladministration de son
fondateur, le ministére de Information et
du Tourisme décida de prendre en charge
linstitution en rachetant a Jerez la demeure
connue sous le nom d'«El Recreo de las
Cadenas». L'école recut le soutien a sacréa-
tion en 1987, quand S.M. El Rey D. Juan
Carlos | lui concéda la dénomination de Real
Patronato (Royal Patronat), prenant ainsi
en charge la présidence d’honneur. En 1990,
pour faire face a la dimension atteinte par
[Ecole royale, la Diputaciénde Cadiz [Conseil
départemental), unique soutien jusqu’a

présent de linstitution, sollicita de la Junta
de Andalucia (Préfecture) que U Ecole royale
s'y intégre, ce qui se fera quelques mois
plus tard. Aujourd’hui les chevaux et les
cavaliers de ['Ecole royale font partie des
campagnes publicitaires que le départe-
ment du Tourisme de la Junta de lAndalousie
fait dans le monde entier.

Outre la sélection du cheval andalou et de
la transmission de l'art équestre, 'Ecole
royale a pour objectif la formation de futurs
professionnels de ['équitation, experts en
dressage classique et vacher. Alafin de leurs
études, certains de ces cavaliers partici-
pent au spectacle Comment dansent les
chevaux andalous.

L'enseignement est sans doute l'un des
piliers fondamentaux de Uactivité de lEcole
royale andalouse d'art équestre qui actuel-
lement dirige ses efforts pédagogiques
dans deux directions : la formation de tech-
niciens sportifs en équitation et la formation
professionnelle.

Le grand nombre de candidats inscrits
aux concours afin d'intégrer l'organisa-
tion enseignante démontre le prestige de
ses formations.

Les chevaux, les cavaliers
et les attelages

Lorigine des chevaux andalous remonte
au xv siécle. C’est dans le monastére de la
Cartuja de Jerez que les moines créérent
une lignée de chevaux cartujanos, dont les
descendants sont les chevaux andalous
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que nous connaissons aujourd’hui. Produits
d’une intransigeante sélection des plus
prestigieux élevages, dont seuls les meilleurs
individus intégrent [ Ecole royale, les chevaux
sont minutieusement entrainés jusqu’a
obtenir le grade de «haute école».
L'Ecole royale donne également des forma-
tions de cochers, bourreliers, palefreniers....
L'attelage faisant aussi partie de Uart
équestre, 'Ecole royale acquit en 1986
limportant patrimoine hippique de cochers
et attelages de Don Pedro Domeg de la
Riva, composé d’une précieuse collection
de quarante chevaux de pure race espa-
gnole et de vingt-deux chars d’attelage
avec leurs harnachements, dont le fameux
carretella employé lors des noces de SAR.
linfante Dona Elena. La collection s’est
agrandie avec d'autres acquisitions, comme
des montures des xiI° et xii° siécles. Tout
cela a permis de créer une Ecole de cochers
et attelages, et d'inclure dans le spectacle
une exhibition de ces derniers.
Prochainement s'ouvrira, a proximité de
[Ecole royale, le Musée andalou d’Attelages
qui permettra aux visiteurs d’admirer,
outre la richesse des chars et des harna-
chements, les exhibitions d’attelages sur
des pistes créées a cet effet.

Les installations

Dans le site de I'Ecole andalouse d’art
équestre, en harmonie avec le style pure-
ment andalou du manége, se dresse le
palais Recreo de las Cadenas. Concu vers



la moitié du xix° siecle par Garnier et inspiré
de formes renaissance et de baroque
discret, sa configuration architecturale est
d'une grande originalité. Le batiment,
entouré de magnifiques jardins ol s'épa-
nouit une abondante végetation, fait
aujourd’hui office, notamment, de palais
des congrés et d’expositions.

Le manége, dessiné en 1980 par l'architecte
José Luis Picardo, peut accueillir 1600 spec-
tateurs. Il est doté d'une entrée principale et
detrois portes latérales. Les gradins incluent
une avant-loge d’honneur de vingt-quatre
places, et une loge d’honneur spécialement
créée pour SS.MM. les rois qui y inauguré-
rent officiellement ['Ecole royale.

Jouxtant le manege, cing écuries de douze
box se déploient en octogone autour de la
sellerie. Cing chevaux historiques de ['Ecole
leur ont donné leur nom : Ruisefior, Vendeval,
Garboso, Valeroso et Jerezano.

La sellerie abrite une authentique collec-
tion de précieuses piéces de tout type de
selles, cavecons et harnais traditionnels.
Son intérieur est climatisé pour préserver
dans les meilleures conditions la flexibilité
du cuir. Méme les plantes qui s’y trouvent
ont pour fonction de maintenir un climat idéal.
Dans le cadre de sa politique de formation
et de conservation, l'Ecole royale entretient

également un atelier de bourrellerie, ou
le travail du cuir se fait dans le respect
des techniques artisanales traditionnelles.
Enfin, la clinique vétérinaire intégrée &
l'école, l'une des plus modernes et mieux
dotées du pays, prodigue les soins néces-
saires aux chevaux de l'école.

Le spectacle

Comme le laisse deviner son titre, lexhi-
bition de U'Ecole royale andalouse d’art
équestre, Comment dansent les chevaux
andalous, est un authentique ballet équestre.
Ses chorégraphies, exécutées par des
cavaliers vétus de costumes du xvii siécle
sur fond de musique traditionnelle espa-
gnole, s'appuient sur certaines reprises
du dressage classique et vacher.

Le spectacle se compose d'une douzaine
de chorégraphies que l'on peut regrouper
en cinq catégories : dressage vacher ; dres-
sage classique; attelages; travail a la main
et carrousel.

Le dressage vacher est celui des champs,
nécessaire pour le maniement des
animaux: le cavalier tient les rénes dans
une seule main, conduit le cheval au pas
et au galop, avec des changements de
rythme, cercles et arréts brusques.

r
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U€cole royale andalouse d’art équestre

Différents tableaux du spectacle
nous en présentent le répertoire :
Como se anda en el campo (La
facon de marcher au champ),
Caballos de campo (Chevaux de
champ), Al son de la Garrotxa et
Feria de Jerez.

Lors des exercices de dressage
classique, les chevaux andalous
exécutent différentes figures au
rythme d’une musique classique.
Los Potros (Les Poulains), Aires
a caballo, Paso de dos, Paso de
tres, Passage y piaffer, Domind
a caballo, Aires elevados et
Fantasia sont quelques-uns des
tableaux qui forment le réper-
toire de cette discipline.

Une partie du spectacle présente
les chevaux tirant des caléches,
attelages utilisés dans lantiquité
pour le transport des personnes
etdont lusage est relégué aujour-
d’hui au sport et aux exhibitions.
La complexité de l'arnachement et la spéci-
ficité du maniement confére un intérat
tout particulier a cette démonstration.
De fagon beaucoup plus classique, U'exhi-
bition fait aussi la part belle aux exercices
d'équitation traditionnelle tels que levades,
cabrioles, courbettes, piaffers entre les
piliers, pas espagnol et longues rénes.
Enfin, le spectacle se clét par un carrousel
lors dugquel la quasi-totalité des cavaliers
se livrent a une chorégraphie d'exercices
académiques d’une extréme précision.
Malgré son jeune age, l'Ecole royale anda-
louse d'art équestre a su s'affirmer comme
le conservatoire des anciennes traditions
équestres espagnoles garantissant une
formation de qualité. Son spectacle, qui
célebre la passion du cheval andalou, est
aussi un important symbole d’identité de
lAndalousie.

La Real Escuela Andaluza de Arte Ecuestre
Recreo de las Cadenas

Avenida Duque de Abrantes

11407 Jerez de la Frontera, Espafia

TéL : 00 34 956 319 635

Fax : 0034 956 318 014

Site: www.realescuela.org
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Depuis dix ans, le Moulin de Pierre accueille voltigeurs et acrobates a cheval, leur offrant
une jormation spécifique et performante. Il amplifie aujourd’hui sa singularité en devenant un
Centre des arts du cirque équestre, une école des écoles avec un programme destiné aux éléves

issus des écoles de cirque.

Le Moiilin de Pierre

Ecole du Moulin de Pierre, 2001.

La renommée et limmense valeur des
écuyers francais [Alexis Griiss, Bartabas,
Manolo, Gilles Audejean, Valérie Fratellini...}
dont bénéficie aujourd’hui le cirque ne doit
pas occulter la carence de lenseignement.
En effet, lart équestre n'appartient a aucun
cursus ou filiere de formation des écoles
de cirque francaises [y compris le CNAC
qui a renoncé a lenseigner). Certes, l'étude
de l'équitation ne fait plus partie de U'édu-
cation de tout homme «bien élevé» et il ne
s'agit pas ici de le regretter, comme le fit
jadis le baron d'Etreillis. On a renoncé a
l'usage du cheval comme moyen de loco-
motion et savoir monter aujourd hui n’est
pas plus indispensable que tirer U'épée.
On peut juste s'étonner qu’avec le temps,
l'équitation de cirque, discipline-mére de
la piste, ait disparu des cursus scolaires.
Alheure ol lart équestre reconstruit son
identité, avec la recherche singuliére de

nouveaux langages et
la multiplicité des
formes spectaculaires,
la transmission des
savoirs semble oppor-
tune.

Pour que la tradition
ne soit pas oubliée et
les principes de équi-
tation méconnus,
Valérie Fratellini et
Gilles Audejean n'ont
de cesse de former des
artistes a la voltige, un
artde larigueur, de la
responsabilisation et
de la socialisation. Ils ont mis en place
des modules de formation spécifiques et
performants, d'abord a ['Ecole nationale du
Cirque d’Annie Fratellini, puis au Moulin de
Pierre. Ce dernier lieu posséde une infra-
structure adéquate (deux hectares équipés
notamment d"écuries, d'un manége, d'une
piste et d’hébergements) qui est devenue,
en dix ans, un véritable outil de formation.
Voltigeurs et acrobates a cheval y ont
perfectionné leurs connaissances, déve-
loppé des axes de recherche ou finalisé
leurs créations.

L'art et la pratique

Valérie Fratellini souhaite aujourd’hui ampli-
fier la vocation pédagogique du Moulin de
Pierre avec de nouvelles plates-formes de
formation lindividuelle ou en groupe) : des
stages de perfectionnement, d'une durée
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d'une ou deux semaines, ouverts aux
étudiants issus des écoles préparatoires
{un moyen de fixer leurs aptitudes et de
repérer les talents potentiels), des stages
d'initiation pour les enfants et les scolaires
et, surtout, des stages d'apprentissage
destinés aux éléves de deuxiéme année
des écoles de cirque. Dans ce dernier cas,
il s'agit d’une formation professionnali-
sante de trois ans permettant a U'éleve
d’acquérir un réel savoir-faire technique,
de se spécialiser dans une des disciplines
de la voltige équestre [cosaque, en cercle,
poste, ligne droite) et de commencer l'éla-
boration d'un numéro. Des conventions
seront établies avec les écoles de cirque qui
ajouteront ainsi lart équestre a leur cursus,
sans que cela empiéte sur les autres cours.
Le Moulin de Pierre est un lieu ouvert au
partage ou s’incarnent pleinement les
notions d'échange, de circulation des savoirs
et de convivialité. La pédagogie repose sur
le principe de la liberté de U'éleve: lacqui-
sition de connaissances et la pratique
doivent permettre d’apprendre un métier
et non de former des disciples. Il est un
précepte que Valérie pourrait afficher au
fronton de son école : «On ne fait pas des
enfants pour soi, on ne fait pas des éleves
pour soi.»

Centre des arts du cirque équestre
Le Moulin de Pierre

60403 Noailles

Tél.: 03 44 03 42 43

Fax : 03 44 033733
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De sa chambre a Versailles, te roi voit sur sa sauche les Grandes Ecuries destinées aux
chevaux de selle, sur sa droite les Petites Ecuries aux chevaux de traits. L’architecture équestre,
qu’elle soit permanente ou provisoire, tient de cette dualité, les origines guerriéres de l'équita-
tion et les usages communs du cheval, béte de trait et de transport. Ainsi la haute équitation s’enseigne
dans le manege rectangulaire des Grandes Ecuries tandis que Philip Astley présente ses exercices
de chevaux devant la cour dans la rotonde des Petites Ecuries. Mansart Jjoue de cette confusion
en batissant deux édifices symétriques et similaires. Une dualité omniprésente dans [’histoire

de 'architecture équestre.

archi

equestr

Les premiéres manifestations équestres
sont les tournois ou les joutes, combats plus
ou moins feints qui relévent de stratégies
guerriéres. Le pouvoir, s'il a besoin du
cheval pour la guerre ou la chasse, fait de
l'équitation un art promotionnel des vertus
chevaleresques. Hors période de guerre,
les apprentis cavaliers se préparent, loin
des regards, a cette épreuve sportive et
militaire. Lorsque la mort d’Henri ll, au
cours d'un tournoi en 1559, met fin a ces
cruels assauts, ils exercent leur pugna-
cité a armes courtoises dans les quintaines,
courses de bagues et de tétes.

Entrer en carriére

La manifestation se déroule dans un champs
clos, aménagé provisoirement dans la cour
du chéateau, sur une place ou, faute de
terrain, aux abords de la cité. Des lices,
palissades en bois assez hautes pour s'ac-
couder, délimitent Uaire du tournoi, la
carriére ou le camp, en méme temps
gu’elles protegent lassistance de chevaux
plus ou moins fougueux. Elles évoquent
la barrera, cette ceinture de bois qui entoure
la roueda de la corrida. Parfois, une double
lice crée une allée entourant la carriére - ce
que les circassiens appelleront le tour de
piste. Selon que s’y déroule un combat ou
un jeu, la carriére est séparée dans sa
longueur par une ou plusieurs lices.
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Jacques Callot, Guerra di belleza, 8 octobre 1616, musée du Petit-Palais, Paris.

La carriére est rectangulaire, parfois hexa-
gonale, similaire au cercle de la piste - forme
qu’évoque 'étymologie du mot tournoi. Sur
un coté, les «hourds» ou «échafauds»,
couverts et décorés de tapisseries et de
tentures, abritent les dignitaires au centre,
lesdames et demoiselles de part et d'autre.
Détail important, ces hourds sont suffi-
samment hauts, entre 1 métre 90 et 2 métres,
pour que les planchers soient au-dessus
des tétes. Le long des lices se tiennent les
supporters, invités ou population locale.

Le tournoi a théme mythologique ou allé-
gorique, célébrant un événement important
de la vie du commanditaire, se substitue
peu a peu a la joute. La course de bague
ou de téte est enjolivée de ballets équestres.
Les figures s’inspirent de celles ensei-
gnées dans les hautes écoles, nées dans
les académies de Naples et de Ferrare.
Le spectacle se déroule dans la cour du
palais, dans un jardin, sur une place, ou
encore dans un théatre provisoire. Pour
le déroulement des exercices de quadrilles,
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des troupes de cavaliers et des courses,
le camp utilise le plus large espace possible.
Lest bordé de gradins et de loges, d'un décor
et d'une scéne en ltalie.

Amateurs d'équitation, les princes d'Este
métamorphosent la cour de leur chateau
de Ferrare a l'occasion de chaque tournoi.
Ils passent commande d'un campo, d'une
caveade gradins et de décors peints. En 1565,
pour Le Temple d’amour donné dans le
jardin suspendu des Duchesses (42 par 58
‘métres) des gradins en bois sont aménagés
sur un coté, un décor montagneux a lop-
posé et, entre les deux, le campo entouré
d'un haut mur a l'aplomb du premier rang
de gradins. Au coucher du soleil, plus de
mille flambeaux de cire éclairaient ces
badinages.

La place Royale, future place des Vosges
a Paris, est inaugurée les 5, 6 et 7 avril
1612. On y donne Le Camp de la place
Royale Prés de 10 000 spectateurs pren-
nent place sur des gradins montés sur
les quatre c6tés du camp, un carré de
100 métres de coté deégageé et sablé, ce qui
équivaut a un peu moins de l'espace déli-
mité par les grilles. A hauteur du n®9, un
hourd est dressé jusqu'au deuxieme étage
pour les htes de marque. Marguerite de
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René d'Anjou, Traité de /a forme et devis d’un tournoi, lice et hourts, début du xvr siécle, département des manuscrits, Bibliothéque nationale, Paris

Valois se tient sur un échafaud qu’on roule
au plus prés du spectacle. Les deux
premiers jours sont consacrés aux ballets
équestres, le troisiéme aux courses de
bagues et de guintaines.

A Florence, les Médicis organisent piazza
Santa-Croce des tournois a theme. En 1608,
pour le Ballo e Giostra dei Venti, le campo
est rectangulaire. En 1616, pour les Guerra
de belleza et Guerra d’amore, il forme un
ovale entouré de gradins en bois, avec deux
portes a l'est et a l'ouest pour les entrées,
La méme année a Urbino, pour la Guerra
de belleza, gravée par Jacques Callot, nous
retrouvons un ovale, fermé de gradins en
pierre avec balustrades et obélisques. Dans
chaque cas, la surface du campo est maxi-
male pour la place.

Avec lamphithéatre a ciel ouvert de Boboli,
c6té jardin du palais Pitti a Florence, appa-
rait le premier lieu stable. Les Médicis
délaissent le centre ville et Santa-Croce
pour leur palais et un campo définitif Alori-
gine, cet amphithéatre, dessiné en 1618
par Giulio et Alonso Parigi, encastré dans
le flanc de la colline du Belvédere, est
planté de verdure. Les branches du U
prolongent les ailes du palais pour composer
un ensemble architectural. Ce dispositif,
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inspiré de Uhippodrome romain,
sera repris dans les projets de
o cirques nationaux a la
Révolution. Cosme Il substitue
§ en 1634 la pierre aux plantes.
Les 20 000 spectateurs s'ins-
tallent sur six rangées de
gradins, séparés du campo par
une balustrade et un haut mur
droit. Des gradins provisoires
compléetent lamphithéatre pour
les grandes manifestations. Le
mur a laplomb du premier rang
des gradins correspond a la
banquette des manéges, carac-
téristique des architectures
équestres. Ainsi les specta-
teurs, en se protégeant des
chevaux, du sable et des odeurs,
ont le meilleur coup d’ceil sur
les ballets. A lopposé du palais,
cavaliers et chars pénetrent
dans le campo par une porte
triomphale en toile et char-
pente de bois, évocation du
cadre de scene.
Les noces des grands ducs sont l'occa-
sion de grandioses ballets équestres, Celles
de Ferdinand I, le 15 juillet 1637, donne lieu
a une chorégraphie de Stefano Della Bella
dont on connait les figures.

Le campo a couvert

La méme année que se construit cet amphi-
théatre, larchitecte Gio Battista Aleotti
aménage un théatre a Parme pour le duc
Ranuccio Il Farnese, dans la salle d’armes
du premier étage du palazzo della Pilotta.
Cette construction, tout en bois, comprend
une scéne frontale, un campo, platea ou
parterre pour les jeux équestres, acces-
sible par deux portes triomphales latérales,
et une cavea en U, identique a celle de
Bodoli, qui inspire le plan a plus petite
échelle des premiers théatres de Venise.
Les 4 500 invités prennent place sur quatorze
rangées de gradins. Le premier rang est
assez élevé pour que les spectateurs voient
la scéne dite a l'italienne au-dessus des
chevaux. Cette différence de niveaux se
retrouve entre lamphithéatre et le parterre
des opéras et théatres. La salle est longue
de 87 metres, large de 32 metres, haute



de 18 metres. Le campo est long de 36
métres, large de 18 metres, soit plus du
quart de la superficie de la salle.

Le théatre est inauguré le 21 décembre
1628, a l'occasion du mariage du duc
Edouardo Farnese avec Margherita de
Medicis, et s'ouvre par un torneoou ballo
a cavallo, Mercurio e Marte, livret de Claudio
Achillini et musique de Claudio Monteverdi,
ballet de quadrilles conduites par le duc
en personne. Un dessin de [ Opera torneo,
La Nozze di Nettuno, donné en 1728, montre
les chevaux tournoyant sur deux cercles
dans le parterre.

Les carrousels sont les plus spectacu-
laires des ballets équestres. Les 5, 6 et
7 juin 1662, dans la cour du palais des
Tuileries, la Course de tétes et de bagues
marque le premier anniversaire du dauphin
de France. La carriére est un carré sablé
de 88 métres de c6té, fermé a lest parun
demi-cercle. Elle est entourée d'une allée
de 29 métres de large servant a la parade
des cing quadrilles et d'un amphithéatre
de 15000 places sur quatre rangs. Le
premier rang est a 2 métres 70 du sol. Au
centre du palais, un étroit échafaud de
trois niveaux et de sept travées a été dressé
pour les reines et les princesses. Aprés
avoir traversé la ville, les quadrilles des
Romains, Perses, Turcs, Indiens et Sauvages,
au son des trompettes et des cymbales,
s'exercent dans un vaste ballet avant de
s'affronter dans des courses.

En 1680, Louis XIV commande a Jules
Hardouin Mansart des écuries indispen-
sables au chadteau de Versailles. Les
Grandes Ecuries sont alors équipées d'un
maneége central, c6té chateau, d'une cour
d’honneur, cbté ville, d’une carriére carrée
a double lice. Le Carrousel des galants
Maures, donné en juin 1685 et celui des
Galantes Amazones, ['année suivante,
dans lequel les cavaliéres jouent aux
soldates, se déroulent dans la cour avec
lices, gradins et tribune recouverte de
tentures. Le manége est équipé de portes
monumentales, cotés cour et carriere,
mais il ne sert pas longtemps a l'équita-
tion. Carlo Vigarini construit a lintérieur
un théatre avec faux plafond, scéne et
balcons latéraux a peine plus large qu'une
piste de cirque (48 par 16 metres). En
1751, un feu d’artifice détruisit ce que les

gens du chateau appelaient le théatre des
écuries.

Le forum de Uécuyer

La premiére salle concue pour la présen-
tation d'exercices équestres est celle de
U'Ecole espagnole de Vienne. Le Manége
d’hiver, commande de lempereur Charles Vi
a larchitecte Joseph Emanuel Fischer
von Erlach, est construit de 1729 a 1735,
sur le site de la carriere du palais de
Hofburg. C'est un rectangle de 55 par 18
métres de large, une carriere de 50 par 13
meétres - 36 par 12 étant les dimensions
minima. Le rectangle est le plan le plus
approprié aux figures des lipizzans. C6té
rue s'éléve la loge impériale surmontée
d’un fronton & lantique et de trophées et,
a lopposé, la porte triomphale qui sert
d’entrée aux chevaux. Sur le pourtour,
au-dessus de la banquette, protection
rembourrée du mur droit, se tient le public
sur deux niveaux de galeries. Le premier
est réservé aux invités de U'empereur, le
second, porté par 46 colonnes corin-
thiennes, au public. L'assistance voit les
exercices de haut, ce qui lui permet de ne
pas étre dérangée par les chevaux, méme
durant leurs exercices. Quant aux chevaux,
ils ne sont pas importunés par la lumiére
des baies. Le décor en stuc pastel est
baroque avec son plafond a caissons a 17
métres de haut, ses trophées en bas-
reliefs sur les murs et ses trois lustres
en cristal. Bien que ce décor corresponde
aux modes du xviI®* siécle autrichien, la
carriére est austere. Cette architecture
n'est pas éloignée de celle de salles de
concert, du Neues Gebandhaus, construit
a Leipzig en 1884, du Musikvereinsgeblide
ou Salle dorée a Vienne en 1869, du
Mozarteum a Salzbourg ou du
Concertgebouw a Amsterdam.

En piste

En 1770, L équitation devient un spectacle
populaire et démocratique. John Philip
Astley, ancien sergent major, aménage
dans la proche banlieue de Londres un
théatre a ciel ouvert. Le public découvre
un art réservé a la cour. Le champ est
circulaire, 19,50 métres de diametre,
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faisant référence aux représentations sur
les places publiques d'écuyers britan-
niques - le dressage au pilier cher a
Pluvinel. Les spectateurs se tiennent
debout, protégés par une lice, au niveau
de la piste et a hauteur des chevaux. Les
envols de sable, la proximité des chevaux,
les risques de chute participent a la repré-
sentation. Astley adjoint plus tard a la
piste une scéne a litalienne, rappel des
tournois a theme.

A Paris, en 1843, Louis Dejean, impre-
sario, commande a son architecte,
Jacques-Ignace Hitorff, une élégante
construction sur la promenade des Champs-
Elysées, le Cirque d'Eté. Le diamétre de la
piste, 13,50 métres, est désormais établi
en fonction des numéros d'équilibre sur des
chevaux au petit galop. Un dresseur, Frangois
Baucher, y est engagé en 1853 en tant
qu'écuyer. La présence de cet étonnant
personnage qui porte Uuniforme, les polé-
miques qui suivent la publication de sa
Méthode d’équitation - il traite le manege
de forum de ['écuyer -, attire un moment
le tout-Paris qui dédaignait le style Astley.
La chute d'un lustre blesse grievement
Baucher en mars 1855.

Le théatre équestre aujourd’hui a pour
lieu le cirque et la piste, méme si Bartabas
préfére les noms de théétre et d'aréne. A
Aubervilliers, ['édifice est concu dans
la tradition des cirques-constructions. Un
lustre, semblable & celui du Cirque d'Eté,
éclaire la piste.

En réhabilitant U'académie de spectacle
équestre dans le manége des Grandes
Ecuries de Versailles, désaffecté depuis
1830, Bartabas, tout en évoquant Astley
divertissant la progéniture royale le
30 avril 1786, rapproche cirque et académie
équestre comme l'envisageait Boucher.
Pour initier ses éléves aux exercices de
dressage, Bartabas préfére la carriere
rectangulaire en tourbe a la piste circulaire
en sciure. Laménagement du manege est
une lointaine juxtaposition, celle des tour-
nois a théme, deux tiers de la surface pour
la carriére et ses coulisses, un tiers pour
un théatre de 800 spectateurs. Trois siecles
aprés que Vigarini, Ultalien, a esquissé le
théatre des écuries.
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/" Marc Moreigne, critique et dramaturge

Théodore Géricault (1791-1824), artiste rattaché a I'école romantique et célebre pour son
RADEAU De 1A MéDUSE, a peint des chevaux toute sa vie. Il a aussi beaucoup fjréquenté le Cirque
olympique de Franconi ou lui sont sans doute apparus ses premiers modéles. Mais ce n’est pas
le «cheval de cirque» que Géricault cherche a représenter par ses nombreux dessins et aquarelles,
c’est le «cheval tout court» ; 'animal brut et tel quel, en situation, certes, mais échappé de toute

instrumentalisation ou vision conventionnelle.

Gericaiil

Observateur attentif et connaisseur
passionné, Géricault était aussi un cava-
lier émérite, fougueux et intrépide, dont la
vie et le destin sont profondément liés aux
chevaux, puisque ce sont les séquelles
consécutives a deux chutes de cheval qui
Uemporteront a 37 ans, en 1826. C'est donc
un lien charnel autant qu'artistique ou
imaginaire qui 'unit au cheval et c’est
peut-étre cela qui donne une présence et
une puissance troublantes, bien au-dela de
la seule représentation ou figuration, au
moindre de ses croquis.

La physicalité extréme
de la représentation

Si les chevaux de Géricault ne sont pas
toujours réalistes ou anatomiquement
irréprochables, ce qui frappe devant ses
dessins, aquarelles et tableaux, outre la
finesse de la technique et I'élégance du
trait, c’est la puissance de la vie qui s'en
dégage. La matiére méme du dessin semble
battre du mouvement de la vie. On entend
le souffle affolé, le hennissement furieux,
le martélement saccadé des sabots, on
voit se tendre les muscles, perler la sueur
sur les flancs, on a presque envie de toucher
le grain lisse et soyeux de la peau, tout
chez l'animal semble onduler, palpiter,
s'animer, s'électriser. Croupes amples et
rebondies, poitrails larges et puissants,
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ranimalite

pure

encolures nerveuses, déliées - le fameux
«col de cygne», la marque distinctive de
lartiste - jambes fines et longues, crins
dressés et tourbillonnants, c’est cet étrange
mélange, tout a la fois abstrait et lourde-
ment charnel, qui caractérise les chevaux
de Géricault. A cela s'ajoute que les animaux
sont presque toujours pris dans le mouve-
ment, en course, en cabré ou demi-cabré,
et que méme lorsqu’ils sont & l'arrét ou au
repos, ils ne se départissent jamais d'une
sorte de frisson qui semble les traverser,
une vibration inquiete qui leur donne lair
d'étre sans cesse aux aguets, en attente
de quelque chose. La proximité que l'on
ressent avec l'animal, remarquable, renforce
l'appréhension physique du cheval a travers
la toile. Les chevaux n'apparaissent jamais
comme des silhouettes mises a distance,
mais c’est toute leur masse corporelle qui
semble surgir du dessin.

Une personnalisation
de «lindividu cheval»

Une autre spécificité des tableaux de
Géricault est qu'a la différence d'autres
peintres animaliers de la méme époque
comme Gros ou Vernet, qui choisissent un
type particulier de chevaux et leur donnent
a tous la méme identité, Géricault s'at-
tache a représenter des races et des styles
extrémement diversifiés - du cheval de
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trait au cheval de guerre, de l'étalon arabe
au coursier anglais. Ce faisant, il donne &
voir une personnalisation et une indivi-
dualisation radicale de chacun de ses
chevaux en méme temps qu’il accéde 3 la
représentation d'une forme d'absolu du
«cheval», une entité propre et singuliére
auxmultiples figures. Géricault peint des
chevauxdans toutes les situations et tous
les contextes: au travail, au combat, en
fuite, en conquéte, blessés, triomphants,
abandonnés, morts, en rut... traquant sans
relache a travers ce spectre d'images
demultipliées ce qui serait [essence méme,
lidentité unique de la créature «cheval».
Les regards et les tétes de ses différents
modéles illustrent bien cette subjectivité
de la vision de Géricault sur les chevaux.
Des tétes qui ne sont pas sans rappeler
d'ailleurs certaines photographies du trés
beau livre de Frangoise Griind sur Zingaro
ou méme, détail encore plus troublant, les
tétes de cheval mort des squelettes de
pierre du dernier spectacle de Bartabas,
Tryptik. Car si l'on peut évoquer quelque
chose du cirque équestre & la vue des
dessins de Géricault, c'est bien du c6té du
cirque contemporain ou du «théatre
équestre» qu'il faut chercher plutét que dans
les numéros traditionnels de chevaux
dressés et disciplinés. Ce que nous transmet
Géricault et 13 ol il rejoint, par exemple,
Bartabas, c'est «l'esprit» du cheval, son



ame, ce qu'il symbolise et ce
qu’il représente en termes
d’étrangeté et de fascination,
dans sa chair, dans ses
muscles, dans ses attitudes
0ou ses expressions, aussi bien
que dans limaginaire ou la
mythologie.

Postures, attitudes
et situations

Les modéles de Géricault ne
sont jamais présentés fron-
talement ou en coupe dans
des attitudes figées a la facon
des planches animaliéres. Il
n'y a pas d'extériorité dans
la vision que nous donne
Géricault du cheval. A cet
égard, le «cadrage» de ses

tableaux est si gn ificatif. Théodore Géricault (1791-1824), Le Dressage, crayon nofr, aquarelle, musée du Louvre.

L'animal est le plus souvent représenté
en gros plan - prét, dirait-on, & sortir de
la toile - et saisi dans la plupart des cas
dans le tumulte de l'action. Si les postures
choisies sont dynamiques, elles sont aussi
pluridirectionnelles, et communiquent
un phénoméne de circularité a lensemble
du tableau qui - outre qu’il accentue la
sensation dominante de mouvement qui
se dégage de la figure - crée un effet de
proximité immédiate entre le cheval et le
spectateur. Ainsi, le cheval de Géricault
est fréquemment animé d’une espéce de
torsion physique qui lui est propre, un
mouvement de spirale bien particulier
ol la téte et le regard sont orientés dans
un sens différent, parfois inverse, de celui
ol le porte Uénergie de sa course. Cette
multiplicité des angles de vue et cette
absence d’'un cadrage unique permettent
sans conteste d’insuffler une vie et une
liberté inédites aux figures peintes. Elle
se rapproche aussi de facon troublante
de la vision circulaire que nous donne la
piste de cirque et résulte peut-étre plus
ou moins directement de la place de spec-
tateur de Géricault au Cirque olympique

Franconiqu'il a fréquenté assidiment et
ouilapu observer de nombreux chevaux
en action.

La figure de l'acrobate

Un autre paralléle avec le cirque tient A la figure
du cheval proprement dite telle qu’elle appa-
rait sous le trait de Géricault et qui pourrait
s'apparenter dans un certain sens 3 la figure
de lacrobate. C'est dans la marphologie
méme de lanimal que lon peut déceler cet
alliage subtil de virilité et de féminité qui
caractérise également les corps de certains
acrobates. Croupes puissantes et poitrails
larges associés aux longs cous flexibles, aux
attaches délicates et aux tétes effilées,
auxquels répondent, dans le cirque, le mariage
entre la musculature athlétique et la fragi-
lité des postures, la légéreté aérienne des
figures acrobatiques. Mélange troublant de
masse et de puissance musculaire avec une
délicatesse, une forme d'élégance et d'har-
monie, immatérielle et céleste.

Autre marque de la dimension singuliere
et de cette subjectivité affirmée que confére
Géricault a chacun des chevaux auxquels

I

les chevaux de Gericault

il donne vie sur la toile, la gamme extré-
mement variée et multiple d’états ou de
sentiments qu’ils expriment en accord
mais aussi parfois en contrepoint, voire
en contradiction, avec la situation qui les
entoure. Lorgueil, la colére, la détresse,
linsolence, l'angoisse, la fureur, le courage
jusqu'a labnégation, autant d’expressions
dont Uartiste pare ses chevaux, des senti-
ments tragiques ou violents, sans nuances,
etbien dans la lignée du romantisme exas-
péré qui caractérise le trait de Géricault.
Pour autant, la encore, la figure de l'animal
n'est pas dépourvue d’ambiguité. En effet,
le regard, fixe et grand ouvert, presque
exorbité, de chacun de ses modéles intro-
duit une forme d'absence, de pensée lointaine
et de mystére intérieur au cceur méme de
cette tourmente. Une étrangeté radicale,
la sensation d'un ailleurs inconnu qui
échappe, qu’on ne peut deviner et qui vient
brouiller la lisibilité de l'ensemble du
tableau. Ce regard si particulier n’est pas
sans ressembler a celui du voltigeur avant
le saut, ce bref moment d’apnée et de disso-
lution ol les yeux se vident et s'opacifient
sur on ne sait quelle image intérieure.
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Gaston Baty,

Paris Il

_ (Thierry Voisin

Une vie agitée, des paits d’armes, des amours tumultueuses : il suppit parfois de peu pour
que la légende survive au drame. La chevauchée d’lvan Mazeppa, pictive ou réelle, a inspiré de
nombreux écrivains puis soulevé l’enthousiasme du public. Des steppes a la piste, U'exploit du

cavalier est toujours vivace.

ivan Mazeppa

le destin
en S€

e g

Mazeppa cemé par les chevaux sauvages, gravure d'aprés le tableau d’Horace Vernet (18486), extrait d’une édition du poéme de Byron.

Le destin et UHistoire s'accordent volon-
tiers pour fabriquer des légendes. lvan
Stepanovitch Mazeppa ne fut pas épargné.
Sa légende est linvention d’une vie, empri-
sonnée par un caractére impétueux. Il nait
prés de Kiev, en Ukraine, entre 1632 et
1644 ; certains retiennent la date de 1639,
mais sans grande conviction. Ivan est le
fils de Stepan Koledynsky et de Maryna
Mokiyevska, un couple dont les caractéres
opposés ont forgé sa loyauté envers l'au-
torité royale et religieuse. Son pére, natif
de Mazepince, un Etat envahi par les Tartares,
est fidéle au roi de Pologne. Sa mére, dévote,
devient abbesse.

Il est engagé comme page au service de
Casimir V. Le roi, las du monde et de ses

e

tourments, est vite séduit par Uesprit vif
et la fougue du jeune homme. Il le prend
pour confident. lvan attire tous les regards
et les jalousies. Ce qui lui reste de liberté
devient alors l'otage des ragots, le premier
terreau de sa légende. Sa rencontre, en
1659, avec Jan Chrysostom Pasek est
fatidigue. Ce chatelain polonais s'appréte
a lever les armes, au risque de rompre lac-
cord récemment conclu avec les Cosaques.
Informé du complot, Ivan avise le roi qui
fait arréter le chételain. Peu de temps
aprés, Casimir V, dont le pouvoir défaille,
est contraint de libérer le conspirateur,
et méme de lui verser une compensation
monétaire. Jan Pasek rencontre son déla-
teur. Les injures fusent. Les épées jaillissent
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de leur fourreau. Les duellistes sont
arrétés et emprisonnés. Jan Pasek est a
nouveau rapidement relaché. Sa fureur
intacte, il prend une premiére revanche
en écrivant ses mémoires ou, mélant

~ vérité et fantaisie, il dresse un portrait

peu flatteur de son ennemi.
Le mari, la femme et l'amant

Ivan Mazeppa est devenu une figure impor-
tante du royaume. Ses qualités de chef
poussent le roi de Pologne a l'envoyer
auprés des Zaporogues, des Cosaques
parmi les plus vindicatifs et les plus puis-
sants de la région. Ilvan Mazeppa est élu
hetman par les Cosaques, a leur tour séduits
par 'entrain du jeune homme. Lui-méme
golte la vie, teintée de liberté, de ces fiers
cavaliers. Aprés avoir rompu ses liens avec
Casimir, il adopte leur mode de vie et
parcourt, a leur téte, les steppes arides de
la Russie méridionale.

Les prouesses d'lvan Mazeppa attisent
encore plus la rancceur de son ennemi,
tout autant que son go(t des plaisirs de la
chair et ses nombreuses conquétes fémi-
nines. Jan Pasek demeure patient, prompt
a la calomnie. C'est chose faite avec l'af-
faire Falbowski, qu’il relate dans ses
mémoires a lannée 1662. Rien ne garantit
la véracité des faits. La vérité historique
s'efface ici devant la légende.



Ivan Mazeppa séjourne alors en Volhynie,
dans un village contigu au domaine du
seigneur Falbowski. Profitant des fréquentes
absences de son voisin, il séduit I'épouse
délaissée. Le cocu intercepte un échange
de lettres et tend un piége aux amants. Il
attache son rival, nu et pieds et poings liés,
sur le dos d’un cheval sauvage. «Bring for
the horse! The horse was brought; in truth
he was a noble steed, a tartar of the Ukraine
breed, / who looked as though the speed
of thought was in in his limbs; but he was
wild; wild as the wild deer...»" Falbowski
fouette Uanimal jusqu’'au sang qui, rendu
fou, galope a travers la steppe, poursuivi
par les loups. « They bound me on, that
menial throng; upon his back with many a
thong; then loosed him with a sudden lash-
Away!- Away!- and on we dash!- Torrents
less rapid and less rash. »" Au terme d’une
course folle, le destrier s’écroule, épuisé.
Ivan Mazeppa est toujours lié a sa monture,
a demi-mourant. Des paysans le secou-
rent. « They found me senseless on the
plain- They bore me to the nearest hut-
they brought me into life again- me- one
day o’er their ealm to reign. »™?

Les rimes de la légende

Georges Gordon, dit lord Byron, est le premier
a évoquer cette course folle (Mazeppa, 1819).
Dans sa préface, le poéte anglais cite un
passage de | Histoire de Charles XI1{1731)
de Voltaire, ou est rapportée laventure
d’'lvan Mazeppa. Aprés ce poeme, les pieces
dramatiques et musicales relatant lodyssée
du cavalier abondent. Le fétichisme de la
liberté s'accorde volontiers avec une légende
qui excite la plume des écrivains.

La suite des exploits de Mazeppa enrichit
davantage encore sa renommeée. Aprés
avoir servi Pierre I le Grand, il s'allie en
1708 a Charles XII, le puissant rival du tsar.
L'année suivante, larmée russe lemporte
sur les troupes suédoises, a Poltava, dans
une bataille inégale. lvan Mazeppa s’en-
fuit en Turquie. Il meurt un peu plus tard
dans la petite ville moldave de Bendery.
En littérature comme au théétre, les écri-
vains profitent volontiers de cette faille du
réel qui ouvre l'espace du possible, entre
le ludique et le tragique. Ici, la légende se
superpose au drame. Les romantiques ne

brident pas leur imagination et leur sensi-
bilité, quitte parfois a surcharger le drame
avec une accumulation de faits et un style
pompeux. Victor Hugo est le plus inspiré :
Mazeppa est lune des plus belles Orientales
(1829). Sa maitrise du langage et la puis-
sance de son inspiration visuelle montrent
comment se fait en lui Uarticulation de
l'histoire, comment il recherche & tatons,
dans la liberté de son personnage, sa propre
libération intérieure.

Deux vers du poeme sont d'ailleurs repris
par Franz Liszt dans lun de ses Poémes
symphoniques {1850) : «IL court, il vole, il
tombe. / Et se reléve roi !». La fougue coutu-
miere du compositeur, et son golt de
limprovisation, en font une piece musicale
impétueuse, emportée par le mouvement
rapide d'un allegro agitato. Sur la terre
natale du héros, seul Alexandre Pouchkine
lui dédie un poéme: « Poltava». Il serait
néanmoins malhonnéte d'attribuer ce désin-
térét au travail de sape entrepris par
Uintrigant Falbowski. Portons plutdt nos
regards sur la piste ol la chevauchée
sauvage est maintes fois représentée. En
janvier 1825, a Paris, Franconi, fidéle a son
go{it des reconstitutions historiques, affiche
au Cirque Olympique la piece de Léopold
et Cuvelier, Mazeppa ou le cheval tartare.
A Londres, le 4 janvier 1831, Andrew Ducrow,
qui fit ses débuts chez Philip Astley **,
programme au Royal Amphitheatre le drame
romantique d’Henry M. Milner, écrit d’apres
le poeme de Byron.

Mazeppa en jupons

En Amérique, le répertoire est plus vaste.
Ce sont toutefois les femmes qui offrent
les interprétations les plus saisissantes.
La premiere a jouer le role de Mazeppa
est l'écuyeére Charlotte Crampton (1859} ;
mais elle n’est pas sanglée au cheval. Un
usage commun aux acteurs qui, tout aussi
effrayés au moment de monter le fougueux
destrier, se font remplacer par un manne-
quin. Celle dont le nom brille toujours au
firmament est Adah Isaacs Menken, baptisée
par les journaux «the most successful
star of the age ».

Lactrice refuse d'abord le role, trouvant la
proposition absurde et outrageante. L attrait
de la gloire et de la fortune a raison de ses

derniéres hésitations. Les répétitions sont
difficiles mais Adah Menken ne renonce
pas, préte a donner chaque dollar qu’elle
posséde pour faire aussi bien qu'un homme.
Aprés une chute, elle remonte a cheval,
aussi pale qu'un fantome, le sang coulant
d’une blessure a l'épaule. «Personne ne
m’a jamais vu manquer de courage ! »

La premiere représentation de Mazeppaa
lieu le 7 juin 1861 au Smith Green Theatre,
a Albany. Le public est conquis par cette jeune
femme au visage doux et rond, aux cheveux
courts, v8tue d’un collant couleur chair.
Une image de charme qui n’est pas si loin
de celle du héros de Byron. Lactrice ajoute
une dose d'érotisme, suffisante pour attirer
les hommes. D'aucunsy voient lappel d'Eve
et d'Adam; d’autres encore croient, en
voyant la nudité exposée, qu'un magicien
a rétabli le jardin d’Eden.

Albany est une ville puritaine, peuplée
d’émigrants hollandais, qui n’ont aucun
golt pour le théétre. Les esprits pudibonds
qui gouvernent la ville activent malgre eux
la popularité d’Adah Menken. L'écuyere
leur doit U'épithéte de «naked lady», qui
l'a suivie de Cincinnati a Londres, de Paris
a Vienne. Ses frasques amoureuses (elle
est entourée d’'une armée de maris et
d’amants) complétent sa légende.
L'époque et la piece favorisent aussi l'en-
thousiasme du public. Mazeppade Juliusz
Slowacki est un drame patriotique ou l'au-
teur préche la révolution armée et le don
de savie a la patrie. En 1861, la guerre de
Sécession ravage le pays. A heure ol Adah
Menken commence sa chevauchée, Abraham
Lincoln rassemble des troupes contre la
Virginie qui s'est séparée de [Union. Les élans
de la piéce et la fougue de l'écuyere qui
poursuit sa chevauchée mortelle réson-
nent tout particulierement dans cette
atmosphére belliciste.

Wolf Mankowitz, Mazeppa, The Lives, Loves and
Legends of Adah Isaacs Menken, Stein and Day,
New York, 1982.

1. Chant n° 9 de Mazeppa, de Byron.
2. Chant n° 17 de Mazeppa, de Byron.
3. Voir article p. 27.
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,_D_O.SS_I_ER—/Frangoise Griind, éthnoscénologue

Depuis bientot vingt ang, Bartabas et son clan bdtissent des ceuvres singuliéres, loin de
Uindifférence, architectures du souffle qui ne demeurent que dans le souvenir. Inventer des regles,
édifier Uinattendu, défaire ce qui vient d’étre admis. Le destin de Zingaro serait-il ['’éphémeére ?

Bar

Yhomme ,,
en chemin

Dans les écuries d’Aubervilliers flotte une
odeur de cuir et de safran. Elle pénetre
jusqu’au ventre et persiste en relents trou-
blants. La bouche des chevaux laisse perler
une goutte de rosée. Sous le baiser, elle
se fait aussi douce qu’un front d’enfant.
Comment ne pas vouloir se blottir contre
ces bétes qui ont banni la peur de leur
regard ? Les écuries qu'il faut traverser
lentement - antichambres royales pleines
de secrets - conduisent 3 la piste. Et c’est
la que ceux qui ménent les hommes - l'ex-
pression vient de Bartabas - et les seigneurs
des chevaux - celle-ci est de Colette
Godard - partagent le temps du songe .
Plus il semble léger, flexible et percep-
tible a chacun, plus le réve se construit.
Insaisissable dans l'enceinte de ses rési-
dences invisibles, il ne joue qu'a s'échapper.
ILfaut alors de rudes forgerons aux mains
fines, pour le capter et lui donner forme.
Le maitre des lieux, le créateur de Zingaro,
fait partie de ceux-la. Comme personne
il sait faire chanter le feu qui couve dans
les reflets d'un pelage, dans une jambe
nerveuse que l'eau éclabousse, dans une
criniere qui se rebelle, dans la malice du
regard animal, dans linstant de conni-
vence, entre les doigts d'une écuyere qui
laisse aller la chambriére, dans la muscu-
lature du dos d’un acrobate, dans les
accents de voix fougueux des musiciens du
Rajasthan, dans le son rauque jaillissant

de la gorge blessée de la chanteuse de
p'ansori, dans la souplesse végétale des
lutteurs de kalaripayat.

Un nomade en quéte de sens

Bartabas, aux quarante chevaux, aux
quarante voleurs d’illusions, ne ferme
jamais la caverne magique. Les trésors,
il les distribue. Mieux, il les dilapide.
Avec les bétes, avec les hommes, il donne
un sens a la vie.

Lorsqu’il reste seul avant le début d'un
spectacle ou aux petites heures du matin,
en promenant ses chevaux, Bartabas
cherche. Avec des visiteurs, des amis, des
proches, il cherche. En voyage, dans les
haltes de passage, il cherche. Parfois, son
air absent pourrait troubler ses interlo-
cuteurs. Ne vous méprenez pas! Il se
trouve, au contraire, si prés de vous qu'il
déchiffre derriére votre regard, ce que
vous contenez de mystére. Lincessante
quéte de ce qui deviendra peut-étre un
moment de grace ne cesse de le hanter.
Ilinterroge tout ce qu'il traverse. Et c’est
presque avec désespoir qu'il court au-
devant d’eldorados inaccessibles, comme
le cavalier de Shelley qui chevauche «au-
dessus des montagnes de la lune ».
Ilinterroge la musique, source de visions.
Face a la nature, aux ceuvres des créa-
teurs, il déchiffre les formes et les couleurs.
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Il regarde les humains, en silence, avec
passion. Il sait s’entourer de gens de valeur
et de foi. Sans doute découvre-t-il, chez
eux, la richesse de l'animalité qui déserte
le monde d’aujourd’hui.

A Zingaro, ceux qui se lancent dans l'es-
pace sur ['élan du galop des chevaux, ceux
qui cousent les costumes et font jongler les
couleurs, ceux qui préparent la piste restent,
tout comme lui, tendus vers un but : libérer
un peu de cette lave brilante qui couve a
lintérieur de chaque spectateur et le faire
participer, lui aussi, a la création.

En effet, dans les ceuvres de Zingaro, tout
n‘est pas dit. Les matériaux recherchés
et superbes peuvent aussi servir d’ou-
tils. Limaginaire se trouve stimulé en
permanence.

Dans les trois Cabarets équestres, vision
baroque voisine avec dérision. Bartabas
reste proche des univers magyar, cosaque
et slave. LEurope centrale et ses traver-
sées de peuples, en méme temps qu’une
époque inventée, qui rappelle toutes les
entre-deux-guerres, avec son appétit de
bonne chair et de vin chaud, ses envies
de dentelles, de plumes, de fourrures,
de chales de cachemire, vient éclater, sous
U'ceil goguenard des micos, ces serviteurs
de piste aux allures de valets d'hétels de
passe croqués par Toulouse-Lautrec.
Dans les Cabarets équestres, méme les
chevaux rient et se moquent d'eux-mémes,



surtout lorsque, sans géne, des oies en
troupeau serré traversent la piste, ou lors-
qu’un corbillard devient un bar ambulant.

Ancrage et métamorphose

Bartabas aurait pu continuer des années
a présenter des spectacles toniques dans
le méme style. Il choisit une autre voie.
Le clan Zingaro posséde, en 1989, un lieu
a Aubervilliers. Les architectes Patrick
Bouchain et Jean Harari, stimulés par
Bartabas, inventent, tout prés du Fort,
une batisse de bois a la structure brute
qui ne renie pas Uextréme raffinement
des matiéres. Au bout de quelques mois,
une cathédrale, halle de marché russe,
abrite une piste ronde qui forme le cceur
de l'édifice, entourée de gradins, de loges,
de passerelles, de couronnes suspen-
dues pour l'équipement technique et de
larges accés directs vers les écuries d'ou
jailliront les coursiers bondissants.
L'espace circulaire inspire Bartabas et lui
fait entrevoir des possibilités d’utilisation
paradoxale de la piste, telles qu'un face-
a-face. Le spectacle Opéra équestre nait
d’une confrontation multiforme. Le Nord
va s'opposer au Sud, les cavaliers aux
marcheurs des sables, les hommes aux
femmes, les plus monolithiques aux plus
flexibles. Deux dunes divisent l'espace.
Sur lune se tiennent les Géorgiens, chan-
teurs de polyphonies complexes. Sur lautre,
les femmes berbéres d’Afrique du Nord, aux
voix tendues, qui modulent les complaintes
de la lascivité mais aussi de l'angoisse et
de la solitude. Au cours d’un affrontement
saisissant, des micro-drames se dérou-
lent, détruisant le systématisme d'un
univers qui aurait pu étre simplement
manichéen. Le rire jaillit souvent, provoqué
par les hommes comme par les chevaux.
Puis Bartabas part en Inde et entraine
jusque dans les brumes des banlieues
parisiennes des chanteurs et des musi-
ciens du Rajasthan. Il a pris conscience
qu'ils sont des sources : source des chemins
de lerrance, source de linsouciance des
Gitans, source du chant flamenco, source
de l'écho mystique de la recherche de
l'eau. Autour de la piste transformée en lac,
ilimagine Chimére. Laréne-miroir se déve-
loppe brusquement et fait jaillir des entrailles
de la terre un symbolique axe vertical qui

articule la profondeur du reflet des chevaux
et des cavaliers, striant Uespace de leurs
voiles, de leurs crins. Chimére, cet éblouis-
sement, entraine le clan Zingaro jusqu’a
New York et comble les publics les plus
divers.

L'Asie continue de séduire Bartabas qui
écoute des centaines d’heures de musique
coréenne, puis s'envole vers «le pays des
matins calmes». Il explore un univers sonore
d'une richesse insoupgonnée puis choisit d'in-
viter un ensemble de musique shinawi, avec
une dizaine d'instruments aux sons étranges,
joués par des maitres. Une chanteuse de p'an-
sori compléte les partenaires musicaux
d’ Eclipse. Probablement unique au monde,
le p'ansori ou opéra a un seul chanteur-
acteur, accompagné d’un percussionniste,
fait appel a des techniques de détériora-
tion puis de reconstruction des cordes
vocales, lapprenti-chanteur devant se livrer
a des exercices de puissance face a une
cascade et couvrir de sa voix le bruit de
l'eau. La gorge finit par saigner. En Corée,
une voix brisée n’est pas une voix morte. Et
la cicatrisation confére a lorgane des timbres
et des volumes étranges.

Eclipse joue sur le vertige et l'absence de
couleur. Les chevaux, les danseurs, les
musiciens, les costumes blancs ou noirs
forment des oppositions ou des alliances.
Tout semble en germination : les teintes,
les perceptions, les sentiments. Le spec-
tateur attentif doit construire lui-méme

L'ART EQUESTRE

Bartabas, ’homme en chemin

une partie de sa substance émotionnelle.
S’en angoisse-t-il, s'en réjouit-il ? ILvogue
dans linfini. Rarement un spectacle, créé
dans une aréne, atteint une telle ampleur.
En ce moment, Zingaro se trouve a Moscou,
avec sa derniére création, Tryptik. Saisi
par la pulsion de Stravinsky, contenue
dans Le Sacre du printemps et la Symphonie
de psaumes ainsi que par Dialogue de
{'ombre double de Pierre Boulez, il explore
les traces.

Le spectacle diffuse une musique enre-
gistrée pour les ceuvres de Stravinsky et
associe, pour la piéce de Boulez, une bande-
son au jeu d’'un musicien sur scéne, qui
se font écho tandis que deux danseurs
contemporains jouent avec des carcasses
de chevaux. L'Inde reste présente dans
cette création, avec dix lutteurs de kala-
ripayat du Kerala.

Dans quels mondes aériens, aquatiques ou
souterrains le chamane Bartabas entrai-
nera-t-il bientdt ceux qui gardent les yeux
fixés sur lui?

1. In La Ballade de Zingaro, Frangoise Grund, Ed. du Chéne, 2001.

Théatre équestre Zingaro
176, avenue Jean-Jaurés
93000 Aubervilliers

Tél.: 0148391803

Fax: 0148390787
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DOSSIER

/"Camille et Manolo, Théatre du Centaure

Arts de la piste m’a demandé un autoportrait. je pense que mon portrait a peu d’intérét,
parce que je ne suis rien sans Elle. Ce qui compte pour nous, ¢’est notre quéte. L’utopie que nous vivons
ensemble : l'utopie des Centaures. Nous écrirons donc ensemble, elle et moi, ce portrait de Centaures.

Camilleg
“Manolo

r'ﬂ"‘\ M. | T

P £y M TS oy
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Nous, les Centaures, dans un monde méca-
nisé, stable et ordonné.

La Fusion

Manolo Dans un monde de la séparation,
de la dichotomie et du classement, nous
sommes des étres de lunion et de la fusion,
entre le féminin et le masculin (vous l'aurez
compris), mais aussi bien s(ir entre 'animal
et l'humain.

Camille Mi-humain, mi-animal, nous
sommes nous-mémes des &tres hybrides
et du mélange.

Manolo Nous sommes doubles ; un corps
humain uni a un corps animal fondu Uun
dans lautre pour ne faire qu‘un.

Camille La ou lintolérance et les inté-
grismes se banalisent, nous faisons de
Uunion des différences une force et une
ligne de vie.

Manolo La société occidentale dans un
mode de pensée judéo-chrétien sépare
les choses soi-disant pour les com-
prendre en les divisant a U'extréme. Nous
disons, nous, que pour comprendre le
monde, il faut le réunir.

Camille Il faut unir le conscient a l'in-
conscient, le corps a l'esprit, le masculin
au féminin, l'animal & 'humain.

Manolo Ce qui unit les contraires est
créatif, ce qui les sépare est destructif. Le
meilleur exemple est encore la vie. Pour
la créer, on a pas trouvé mieux que d'unir
charnellement le féminin et le masculin.

La Vie
Manolo Dans un monde de machines,

de cyber et de virtuel, nous sommes des
étres instinctifs, pulsionnels, émotifs, et

fragiles, en un mot : vivants, de cette sur-
vitalité animale...

Camille Ici pas de boulon, pas de marteau,
pas de charbon: la matiere premiére est
le vivant.

Manolo Le vivant dans son intégrité totale,
avec ses tripes, ses peurs, sa sueur et sa
fragilite.

Signalement

Camille Je pése 400 kilos.

Manclo Ma croupe est ronde et puis-
sante.

Camille Mon pelage est noir mais
ma peau est blanche.

Manolo Mon ceil est vif et mon
regard profond.

Camille Mes cheveux se mélangent
a ma criniere.

Manolo Sortie d'une énorme cage
thoracique, ma voix gronde ou
murmure.

Camille Je traverse I’espace vite, trés
vite.

Manolo je mange du foin et je lis
Shakespeare, Nietzsche et
Stanislavski.

Camille Ma vie est courte. Elle dure
trente ana.

Le Temps

Manolo Du poulain a la vieillesse, notre
quéte s'inscrit dans la durée de la vie...
Camille Dans la mort aussi.

Manolo Car la vie est éphémére comme
notre artest éphémére. Alimage de la nature,
nous sommes en perpétuelle reconstruction.
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Manoro

Camille La vie et le temps donnent leur
valeur aux choses. Comme dit le Renard
au Petit Prince : «L'essentiel est invisible
pour les yeux: C'est le temps que tu as
passé pour ta rose qui fait ta rose si impor-
tante.»

Manolo C’est grace au temps passé
ensemble que le cheval et 'humain pour-
ront réaliser un centaure.

Litinérance

Camille Dans le monde de la pierre et du
béton, de la construction stable et durable,
nous nous déplacons sur les routes et les
chemins avec notre théatre éphémeére et
nos roulottes.

Manolo Lafonction premiére des centaures
est la motricité le voyage, la transhu-
mance...

Camille Dansun monde sédentarisé, nous
sommes des étres du voyage et de litiné-
rance. Nous passons les frontiéres réelles
et spirituelles.

Manolo Ce n'est sans doute pas un hasard
si le cheval est 'adjuvant psychopompe
nécessaire au chamane pour son grand
voyage du monde des morts au monde des
dieux... pour passer d'un monde a l'autre.
Camille Notre théatre est fait de mouve-
ment.

Centaure et travail d’acteur : le plaisir

Manolo C’est un grand plaisir d'étre un
centaure pour jouer tel ou tel personnage.
Quand on joue, c’est tout notre &tre qui
s'arrondit, se tend, rebondit, tremble et
frémit.

Camille Pournous, le jeu d’acteur a aussi
un vrai sens ludique.



Manolo Car pour le centaure, c’est néces-
saire de s'lamuser...

Camille La grace du mouvement et de
'émotion ne peut venir que dans le plaisir.

Présence, vérité, émotion

Camille Attentifs et immédiats, nous
sommes dans le présent.

Manolo Nous avons un fort influx nerveux,
nous réagissons dans linstant.
Camille Le centaure n'estni hier,
nidemain. Il est ici, tout de suite,
maintenant. Il est bandé comme
un arc prét a tirer, comme un
félin prét a bondir.

Manolo Pour l'acteur, la pré-
sence et la vérité de l'animal sont
un modeéle.

Camille Comme l'est son
émotion vraie et instinctive.
Manolo Lenfant, l'animal et le
fou ne mentent pas, dit-on.
Comme les animaux et les fous,
les centaures ont cette vérité
brute et instinctive.

Le corps, la voix

Camille Nous sommes des étres
sensuels et charnels, notre corps
est nu, suant, haletant, hennis-
sant, impudique et naturel. Notre
langage est celui du corps et du
mouvement, nous écrivons des
partitions de signes et de sons.
Manolo Pour nous, corps et voix
sont unis par le rythme. Le marte-
lement de nos sabots sur le sol
se transmet a notre bassin et
comprime de facon réguliére et
rythmique notre diaphragme.
Camille Au pas, quatre temps réguliers font
dodeliner notre voix comme un murmure
dans un songe.

Manolo Au trot, notre voix rebondit comme
dans un rire ou un sanglot.

Camille Au galop, notre voix se libére et
se projette d’elle-méme; les mots sont
des fleches.

Manolo Dés lors, les combinaisons de
rythmes, de sons et d'émotions sont infinies.
Camille Notre voix s'envole, fragile et
ténue comme un souffle haletant ol gronde

comme le fracas des sabots sur la terre.
Manolo Sortie d’un corps double, elle
court et vole au-dessus du sol.

Camille Audébut est le souffle, linspira-
tion, puis Uexpiration, vient ensuite le
murmure, puis le son. Unrale, une parole
d'abord gutturale, puis articulée, un cri,
un hennissement qui sort au rythme du
martelement des sabots sur le sol.
Manolo Je suis un sagittaire qui n’a d'autre
fleche que ses mots.

Thééatre du Centaure, Les Bonnes, 2000.

Puissant et terrible, pur et monstrueux

Camille A limage de la nature, je suis le
résultat d'un équilibre naturel des contraires.
Manolo Je suis capable du tumulte de
lorage et du calme aprés la tempéte.

Camille Comme la nature, je peux avoir
cette violence rageuse et ce calme accompli.
Manolo Je suis une montagne de 400
kilos de muscles et, pourtant, je suis trés
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Thédtre du Centaure

fragile. Car je suis le fruit d'un assem-
blage subtil. Ma vie, ma double vie, animale
et humaine, est fragile dans son assem-
blage mystérieux.

Camille Je suis tout a la fois forte et fragile,
brute et sacrée, pure et impure.

Manolo Je suis sacré et sacrilege. Mes
sabots sont plantés dans la glaise, mais mon
esprit et mes mots s'envolent comme des
fleches vers les étoiles.

Camille J'appartiens a la fois au monde
souterrain et au monde des dieux.
Mon énergie est celle de la terre,
mais mon esprit s'éléve vers le
ciel.

Manolo Cette énergie qui me
tend a la fois vers Eros et vers
Tanatos, me donne envie de dire
la parole des poétes et de raconter
des histoires...

Camille Toutes les histoires, des
plus claires aux plus sombres.
Je voudrais jouer Genet,
Shakespeare, Brecht, Racine,
Eschyle, Koltes...

Manolo Telle est l'utopie que
nous vivons au quotidien : créer
un étre magnifié et différent, qui
raconte la réalité humaine, terri-
fiante et magnifique a la fois.

Une utopie

Camille Dans ce monde prag-
matique, le centaure est un
contrepoint de limaginaire, nous
l'avons révé. Nous galopons, avec
force et détermination, vers une
utopie qui, par définition, n'exis-
tera jamais.

Manolo Ce qui compte, c’est que
cette utopie est une utopie, c’est-
a-dire qu’elle ne se réalisera jamais, elle
nous tend vers un idéal inaccessible, vers
un au-deld, ailleurs ou en nous-méme.

Théatre du Centaure
33, traverse de Carthage
13008 Marseille
Tél.: 0491253810
06 20 54 63 34
Fax : 0491739473
E-mail : theatre.du.centaure@wanadoo.fr
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/"Ronan Desforges, auteur, chercheur

En vingt ans de représentations, Alexis Griiss a réécrit I’histoire du cirque traditionnel
avec des numeéros déclinés sur un mode classique, composant au final une dialectique specta-

culaire vivante.

Alexis Griiss

une Yradition
Fevisitee

Cirque a P'ancienne, 1998.

Lorsqu’en 1974, pour célébrer le bicente-
naire de la venue d'Astley a paris, la
comédienne Silvia Montfort persuade lécuyer
Alexis Griiss de remonter un spectacle de
cirque a lancienne, elle ne soupconne sans
doute pas qu’en préservant une certaine
pureté formelle, elle va inscrire leur travail
dans l'axe d'une étrange modernité, en
rompant justement avec l'esthétique voyante
et tapageuse commune alors aux établis-
sements traditionnels. Exemplaire, le propos
vise pourtant davantage a une restaura-
tion qu’a une rénovation, mais la qualité
de la production est telle qu'elle s'assimile

désormais a une véritable création. Inspirés
par des estampes anciennes, les numéros
franchissent la barriére du temps et inscri-
vent le spectacle dans une dimension
intemporelle a force d'étre classique. Lceuvre
initiée par une femme de théatre et un
homme de cirque rend en quelques spec-
tacles ses lettres de noblesse a une forme
vivante qui en a bien besoin et pose en
quelque sorte les fondations d'autres muta-
tions esthétiques.

Soutenue par les efforts d'Alexis Griss,
une tradition ancienne soigneusement
revisitée et un age d'or somptueusement
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réinventé contribuent a réinscrire
le cirque a l'ordre des possibilités
spectaculaires. Par lagrace de sa
sceur Martine, la fragile écuyére 3
panneau reprend chair et &me, et
lui-méme, avec femme et famille,
redonne corps et esprit aux
fantomes d'Astley et de Franconi.
Il puise sans relache dans l'inven-
taire virtuel de deux siécles de
prouesses aux nouvelles figures
de répertoire, insérant les éléves
de UEcole au Carré, fondée égale-
ment en 1974, dans ses spectacles
avec des numéros individuels, qui
eux, en revanche, doivent moins a
[histoire qu'a ses capacités d'in-
ventions. Conjuguant tradition et
innovation, il offre au cirque fran-
cais un nouvel élan. En vingt ans,
Alexis Griiss a effacé cinquante
ans d’atermoiements et d’hésita-
tions. En treize tours de galop et trois
piaffers, il a convaincu de Lévi-
dence du cirque comme une possible forme
d’art. Rénovatrice plutdt que novatrice, sa
révolution n'en a eu que plus de poids dans
un univers étroit ou l'originalité est aussi
rare que le serpent a plumes, réve secret
de tout bon directeur de cirque ménagerie...

Cirque a lancienne

41, avenue Corentin-Cariou
75019 Paris

Tél.: 014036 08 00
Fax:014036 1072
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Fils de Lucienne et d’Alexis Griiss Senior, l'oncle d’Alexis Griiss, le directeur du cirque
a U'Ancienne et lui-méme maitre écuyer, Lucien Griiss a tout vécu, tout connu, de la vie du voyage.
Apres vingt-cing années passées sous diffjérents chapiteaux, lassé par des conditions de vie et
de travail trop contraignantes, il s’est éloigné des pistes pendant pres de vingt ans alors méme

que son pére continuait de présenter sa cavalerie.

Licien Griiss

le mailtre
des
chevaux

A Uépogue ol Lucien Griiss choisit de s'ar-
réter, la situation de la plupart des grands
cirgues susceptibles de l'accueillir n'est
guére florissante. Lorsqu’ils ne pratiquent
pas le systeme épuisant de la ville d'un
jour, ils ne sont de toute facon pas capable
d'assurer le confort nécessaire a des
chevaux. Avec un certain exces, Lucien
Griss affirme alors ne «plus aimer le
cirque»... Pourtant, en 1998, apres dix-
sept ans d’absence, séduit par les méthodes
d’exploitation de sa sceur Arlette, il décide
de reprendre la route. Entre-temps, en
1986, il aura travaillé avec des écuyers du
Cadre noir de Saumur et collaboré avec
eux a l'occasion de plusieurs spectacles.
Désormais maitre écuyer, issu d'une longue
et prestigieuse dynastie, héritier d'un savoir
d'autant plus précieux qu'il est d'une grande
fragilité, Lucien Gruss reconnait tout devoir
a son pere. Alexis Gruss lui a transmis sa
passion viscérale du cheval et laissé quelques
beaux souvenirs. Attentif au caractéere de
ses bétes, il allait souvent les acheter aux
abattoirs, discernant aisément l'animal
doué dont il ferait une vedette...

Dresseur, Lucien Griiss a été de quelques-
unes des aventures de la famille Griss, et
notamment de celle du Grand Cirque de
France avec son Ben Hur vivant créé le
20 septembre 1961, sous limmense coupole
du Palais des Sports de Paris. Le spectacle,
donné par la suite pendant quatre ans sous
un vaste chapiteau, rassembla chaque soir
5000 spectateurs... Désormais collabora-

Lucien Grlss et sa cavalerie, Cirque Arlette Griiss.

teur de sa sceur, il présente évidemment ses
chevaux, mais également, des éléphants.
Enfin, avec humour, vétu d'un dolman
simplifié, un peu comme l'accoutrement
au second degré des dompteurs tradition-
nels, il est aussi capable de présenter un
numéro avec de simples vaches auxquelles
il assigne les fonctions d’une cavalerie...
Son choix de l'élégance et de la sobriété
lui assurent une évidente filiation avec les
autres dynasties européennes. Inscrit dans
larborescence circassienne classique qui
rassemble les Houcke, les Rancy, les Gautier,
les Schumann, son charisme s'accorde bien
a la simplicité de ses présentations.

La précision du mouvement, le maniement
de la chambriére, [économie des gestes, lab-
sence d'emphase, une slreté et une maitrise
peu communes donnent une fluidité impres-
sionnante aux enchainements les plus
complexes. Par d'imperceptibles touches,
profilées au rythme des tournées, il est
capable de suggérer un renouvellement de

la présentation en liberté. En 1999, il présente
quatre chevaux arabes camarguais issus
d’un élevage preés des Saintes-Maries-de-
la-Mer et quatre portugais sur /n the Mood
de Glenn Miller. En 2000, avec une cava-
lerie de chevaux noirs et blancs, il joue sur
le contraste des robes et les effets du
mélange des teintes. Ecuyer de haute école,
il pratique aussi le dressage aux longues rénes
souvent conclu sur une spectaculaire cabriole.
Soucieux de l'équilibre de ses productions
équestres, Lucien Griss propose un travail
dont le raffinement réside finalement moins
dans le luxe ou une vaine ornementation
que dans la précieuse ordonnance de la
force de ses bétes.

Cirque Arlette Griiss
9, place Kléber

6700 Strasbourg
Tél.: 0388223380
Fax: 0388221107
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Heritiere de l'une des plus jameuses dynasties circasdsiennes, elle aurait pu
se contenter de gérer le patrimoine jamilial ou de vivre une autre existence en marge du
chapiteau et des caravanes. Elle a pourtant choisi l'engagement quotidien avec les chevaux.

Géeraldine-Katharina

ecuvere
avant tout

Depuis quelques années, Géraldine-
Katharina Knie s’est approprié, avec une
remarquable constance, des domaines de
lart équestre parfois réservés aux hommes.
Née en 1972, elle a débuté dans la piste
al'age de quatre ans avec son pere, Frédy
Knie Junior. Lhistoire intime de la famille
affirme d’ailleurs qu’elle savait se tenir
3 cheval avant de savoir marcher. A douze
ans, elle posséde la maitrise nécessaire
pour présenter un numéro de haute école,
mais sa famille juge qu’un cursus scolaire
normal s'impose. A Uissue de ses études,
elle reprend la vie au cirque et développe
son potentiel artistique. La tournée en
collaboration avec le Cirque du Soleil en
1992 lui a sans doute ouvert de nouveaux
horizons. Parfaitement intégrée a la troupe,
elle s'incorpore dans le final collectif,
portant un costume identique a ceux des
autres artistes. Lannée suivante, déta-
chée de Uentreprise familiale, elle présente
sous le chapiteau du cirque allemand
Roncalli douze chevaux en liberté et profite
de la présence de Joseph Bouglione pour
apprendre a danser sur lefil. Lorsqu’elle
regagne la Suisse aprés un an de tournée,
elle est capable de se produire dans un véri-
table numéro sur le fil et renoue ainsi avec
la tradition de ses ancétres, funambules
a grande hauteur qui travaillaient sur les
places publiques d’Autriche, d'Allemagne
avant de se fixer en Suisse et d’en prendre
la nationalité.

Acrobate donc, mais écuyére avant tout,
Géraldine-Katharina Knie possede désor-
mais un répertoire équestre impressionnant
dont certaines figures ont longtemps été
réservées aux hommes. C'est le cas notam-

ment pour la poste, exercice
traditionnellement masculin
en raison de sa violence et de
la force qu'il requiert, remis au
go(t du jour par Martine Griiss
sur la piste du Cirque a l'an-
cienne et qu'elle a réinterprété
une premiére fois quelques
années plus tard avant de créer
avec sa mere une double poste
féminine...

Artiste a part entiére, elle est
en outre responsable des écuries
ou elle a la lourde charge de
veiller au bien-étre d’une
cinquantaine de chevaux. Elle
répéte chaque matin, pour les
présentations du spectacle en
cours, mais également pour
celles du prochain. Les répéti-
tions sont publiques et c’est la
que sont appliquées les
méthodes de dressage de Frédy
Knie Senior. La compréhension
et la complicité sont les maitres
mots de 'échange quotidien
entre les bétes et leur dresseur et les clés
pour obtenir des chevaux les attitudes
désirées. Géraldine-Katharina Knie dresse
ses chevaux, les présente en liberté, mais
elle monte également en haute école et
s'est essayée a la plupart des techniques
nées du cheval. Parfois, c’est une recherche
en marge des présentations classiques.
Ainsi, pour les besoins d'un spectacle, elle
s'est enveloppée des voiles de Loie Fuller
et, entre deux passages de haute école, a
redonné vie a limmense papillon de tissu
sur lequel s'impriment briévement des
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Knie

Géraldine-Katharina Knie et son pére.

projections colorées. Forte d’'un savoir-
faire devenu rare, elle a remporté un clown
d’argent au Festival de Monte-Carlo.

Knie Fréres

Cirque national suisse
Bureau médias

10, St Wendelinstrasse
8640 Rapperswil

Suisse

Tél.- 00 418788053 42
Fax : 0041878 8053 46
E-mail . medien@knie.ch
www.knie.ch
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Jessica Forde, comédienne, réalisatrice'%

Gilles Audejean est un homme de la terre. Aprés avoir été quinze ans acrobate d
cheval chez Annie Fratellini, régisseur de son chapiteau et de ses tournées, il crée avee Valérie
Fratellini la compagnie O Cirque. Il dresse ses propres chevaux, pait tourner des spectacles et des

troupes. Gilles Audejean est un amoureux de la tente, des chevaux... et de la vie qui va avec.

Gilles Audejean

Gilles Audejean.

Deux pieds bien ancrés dans la sciure
de la piste, Gilles Audejean fait répéter
tour a tour ses pur-sang arabes «en
liberté» et des voltigeurs debout sur la
croupe de chevaux plus lourds, qui
travaillent «en jockey». Latmosphére
est calme, propice a la concentration.
L'ancien acrobate-voltigeur, cavalier et
dresseur, dirige les exercices sans
discours, distribuant a chacun des indi-
cations précises. Il se considére comme
le maillon d’une chaine. Son plaisir, il le
tire de la transmission de son savoir, de ses
connaissances aprement acquises. Pour
lui, le cirque restera vivant tant qu'ily aura
des éléves préts a se consacrer a cette vie
difficile, cette voie rigoureuse.

la yvoie

Enfant, Gilles Audejean est élevé
dans une famille de vignerons qui
travaillent la vigne avec des chevaux
et chassent en compagnie de
chiens. Trés vite, il apprend que
lon peut communiquer avec les
animaux, les amener a faire des
choses précises pour peu qu’on
cherche a les comprendre.
Lorsqu'il arrive, en 1976, & [ Ecole
du cirque d'Annie Fratellini, il
commence a apprendre le métier
d’acrobate, au sol et 3 cheval,
avec Cho Ta Chen Courtault. Apres
avoir travaillé avec Albert Carreé,
qui donne par ailleurs des cours
de haute école a l'écuyére Valérie
Fratellini, la fille d’Annie, il va voir
Alexis Griss Senior faire repéter
ses chevaux et se lie d’amitié avec
ses fils Philippe et Lucien. [LLit tout
ce qui a été écrit sur le dressage
et, enfin, rencontre Nuno Oliveira,
le grand maitre portugais. C'est la qu'il
comprend qu’il y a un moyen trés simple
de communiquer avec les chevaux ; en
leur faisant plaisir. Que le dressage, ce
n'est pas taper sur un animal pour le faire
avancer, mais arriver a mettre le cheval
en équilibre afin que son geste devienne
naturellement plus grand, plus ample,
plus beau.

Gilles Audejean parle d'abord de la civi-
lisation des chevaux. De tout le travail
quotidien qui se fait avant d’entamer le
dressage proprement dit. «Arriver a ce
que le cheval fasse attention a vous, qu'’il
ne vous marche pas dessus, qu’il ne vous
morde pas, qu’il ne tire pas au bout d'une
corde...» Lorsqu'il travaille avec ses étalons

de la rigueur

—-iln’aime pas lidée de castrer les chevaux
et trouve qu’un étalon a plus d'allure -, il
part du principe que dans la nature, un
troupeau de chevaux est composé d'un
étalon dominant et de dominés. Sur la
piste, Gilles doit tenir le role de dominant.
«A Uheure actuelle, les gens de chevaux
sont en train de disparaitre. On est dans
une vulgarisation de l'équitation ; moins de
chevaux de travail, plus de chevaux de loisir.
Au siécle dernier, l'art équestre touchait a
son apogée. Aujourd’hui, on voit lapparition
de nouveaux mystiques du cheval qui vont
vous expliquer que sivous pensez trés fort
a la lune, le cheval va vous obéir, qu'ily a
des gens qui ont des secrets pour chuchoter
a loreille des chevaux... Le cheval est un
animal doué de mémoire, un animal sensible,
mais il faut recréer les codes pour commu-
niquer avec lui, des codes qui ont été étudies
pendant des milliers d’années. »
Concepteur de chapiteaux - le dernier en
date étant celui de la Compagnie Jérome
Thomas -, il dirige le montage du chapi-
teau de O Cirque et la mise en place des
numéros de Saudade, le dernier spectacle
de la compagnie.

Les projecteurs s’allument. Les chevaux
s’entrecroisent, puissants et purs, puis
les numéros s’enchafnent au rythme de
la musique rock-flamenco-blues du
Comité Caval.

1. Jessica Forde a réalisé en 2001 un documentaire sur 0 Cirque,
Une équitation sentimentale.

0 Cirque

Le Moulin de Pierre
60403 Noailles
Tél.: 03 44 03 47 56
Fax: 03 44 033733
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