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Zumthor et la voix poétique
{ans le Cinema Novo de Glauber

Rocha et Vladimir Carvalho

Hudson Moura

Introduction

, ¢ médiéviste Paul Zumthor a amplement érudié
d&guence de la culture orale dans la société
ontemporaine. Ses recherches sur Poralité nous permettent
‘mieux comprendre certains aspects de la littérature popu-
aire de Cordel ainsi que le cinéma brésilien, puisque la pré-
ence et performance de la voix sont une des caractéristiques
ondamentales du Cinema Novo. Depuis cinquante ans c’est
oujours un des plus importants et influents mouvements
inématographiques du cinéma moderne mondial.
Le mouvement du Cinema Novo hante lhistoire du
inéma brésilien et est toujours autant une source d’inspira-
ion qu'un défi pour les nouveaux réalisateurs. Depuis les 50
erniéres années déja, de nombreuses études sont entreprises
rtout dans le monde depuis sa consécration en Europe en
64 avec la découverte par la critique internationale de Le
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Dieu noir et le diable blond de Glauber Rocha, Sécheresse de
Nelson Pereira dos Santos et Les fusils de Ruy Guerra. Il y 3
une quéte de la part des jeunes cinéastes latino-américain
surrout ceux de la génération du renouveau cinéma brésilien
des années 90, soit de son discours viscéral et profond su
les racines de la culture rupiniquim et le projet de I'identité
nationale, tant que de I'esthétique bouleversante d’une ima;
latino-américaine décolonisée, dans laquelle son public pe
se reconnaitre. ' '

La littérature de Cordel fut plus qu’une source d’i msp
ration pour Cinema Novo, ce fut un terrain de négociatio
identiraire nationale. En sappropriant ses caractéristique
particuliéres d’une racine orale traditionnelle et amplemen
ancrée dans Pimaginaire brésilien, le mouvement de jeunes
cinéastes intellectuels et politisés a pu crée un lien fort e
direct avec la culture populaire brésilienne. :

Ces histoires populaires, qui parlent des mythes reglo-
naux d’influence de la colonisation européenne, deviennent
un registre régional autant écrit qu'oral. Ces histoires racon
tées de génération en génération, ou entendues sur les mar-
chés, sont un réservoir permanent pour la mémoire populai
du sertanejo (habitant du sertéo).

Pour le Cinema Novo le Cordel veut dire non seu:
lement ces histoires et personnages, mais aussi les rimes
rythmes, tonalités, gestes et performance de ses auteurs q
ont toujours célébré et chroniqué la culture locale. Le mo
vement s'est servi de cette influence centenaire auprés d
la population pour créer une esthétique tout autant qu'un
manifeste social et politique moderne sur la situation pr
caire et “archaique” de ses habitants, toujours soumis
pouvoir des colonels, propriétaires des terres et chngeant
politiques.

Deux films de Glauber Rocha basés dans les histoire:
du sertdo et qui sont directement influencés du Cordel son;
Le Dieu noir et le diable blond (1964) et Antonio das Morte
(1969). Rocha est considéré, a cause de ses écrits sur la cu
ture, la société et le cinéma brésiliens, comme un des mé

tors intellectuels du mouvement, au méme titre que Paulo
Emilio Salles Gomes et Nelson Pereira dos Santos. Le Coup
d’état perpétré par les militaires avec 'aide des Etats-Unis en
1964 a persécuté toutes formes de manifestation politico-
sociale et a censuré toutes formes de pensée qui pouvait étre
subversive ou contestataire, incluant les arts et la culture.
La sxtuamon a empiré quand les militaires ont instauré un
Coup d’état dans le Coup d’e'tat en 1968, faisant fuir du
pays de nombreux politiciens, intellectuels et artistes. Glau-
ber Rocha s’est exilé & Cuba et dans plusieurs pays d’Europe,
pendant six ans, ot il a continué de filmer et travailler avegh,
des producteurs et cinéastes locaux de UAmérique latine, %
Europe et Afrique.
. Faisant le chemin inverse le documentariste Vladimir %
Carvalho a déménagé 2 Brasilia, la capitale et le centre du
pouvoir de la dictature militaire, afin de combattre la censu-
re et libérer son dernier film, Le Pays de Saint Sarué (196;
1971). Ce film qui était tourné dans le sertio de la Paral
décrivait les réves déchus du paradis sur terre, une aﬂusﬁg
directe au “pays de la coconha” tant célébré par des histoires
de Cordel mais qu1 dans son ﬁlm a prls toute une amplcur

transposé les histoires de Cordel & I'écran, mais plutdt com-
ment le mouvement a incorporé l'oralité du Cordel dans le
processus narratif cinématographique en le transformant en
matiére filmique.

- Comment peut-on repenser le role du Cordel dans le
cinéma brésilien d’aujourd’hui & partir des études de Zum-
thor? Certes, le Cordel a exercé une forte influence dans
Pimaginaire et I'esthétique du Cinema Novo, cependant nous
devons A partir de cela questionner le rble que cette littérature
populaire a conséquemment joué dans le projet d’une culture &k
brésilienne qui perdure de nos jours. 141
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La tradition d’une “littérature” orale d’ironie, de fantaisie, d’interventions divines, de mythes an-
cestraux, de croyances religieuses et de sagesse populaire.

Il y a des histoires d’influences européennes, comme la
Geste de Charlemagne et de ses douze pairs, les aventures de
Robert le diable et celle de la reine Magalonne, la Geste an-
cienne et picaresque de Pedro Malazarte ou bien encore des
hastou'es d’animaux parlants (Ferreira, 1991; 1993). Les his-
toires ont été transportées de I’ Eumpe et adaptées 4 la région
sertaneja: le Charlemagne peut'étre un propriétaire de terres

t les animaux parlants sont les plus familiers et proches du %3
peuple. Perdure aussi la croyance qu'il existe dans le serta"'
un royaume enchanté peuplé de princes et de princesses, ou®
encore le sébastianisme portugais; dans ce sens les mythes de
Charlemagne de France ou de Dom Sébastien du Portugal
appartiennent autant au sertdo que Lampido et Pere Cicéro ~
“deux figures mythiques locales.

Une autre particularité du Cordel pour le sermm’]o

Le Cordel est une sorte de littérature de colportage
brésilienne qui provient du Portugal et de toute la péni
sule ibérique, apporté au Brésil a I'époque de la colonis
tion au XVieme siécle. Cordel (ou de cordeau) est ains
appelé puisqu’il consistait en de petits livrets brochés e
ornés de gravures sur bois, que les colporteurs présentaier
suspendus & une ficelle. Le composant oral s'est associé
la maniére qu’ils avaient de raconter, propager et divulgu
ces histoires dans les foires. Pour Paul Zumthor (2008
p. 169-170) cette qualité de communication se distingue
entre le parlé et Poral, le parlé appartenant au registre de
la communication vocale ordinaire, et 'oral transmettan
une expérience et une connaissance, et ot Pau- diteur peu
reconnaltre et inscrire le message dans un modéle fam
lier: “édifice de croyances, d’idées, d’habirudes mentale‘
intériorisées constituant comme la mythologie du groupe”
C’est un discours que la société tient sur elle-méme qu
assure la perpétuation du groupe et de sa culture et qui I'ac:
tache 2 la “tradition'. Cet appel 4 imagination collectiv
est chargé de connotations qui tendent a renforcer le lien
collectif plutdt par sa force persuasive du témoignage qu
de Pargumentation. 5

Limprovisation est par conséquent devenue un facten
trés important associé aux rythmes de ces histoires, 4 sa fonc
tion de divertir le lecteur dans un rapport parfois humoristi
que sur les événements sociaux et la mythologie du groupe
Dans un monde rural peu pénétré par les communications ds
masse, la littérature de Cordel acquiert un rdle critique et d
continuité culturelle de la société par des histoires remplie

2N

31.,

gens se rencontrent au marché du village ot ils peuvent veriy

dre et acheter des biens, principalement de la nourriture, et

se tenir au courant des derniéres nouvelles du pays au travers %
f},r

ques, la structure rimée et le melange des styles, le recata

troisiéme personne sous la perspective de la premiére person-

ne, Uinclusion de la communauté comme témoin oculaire,

le régionalisme et le caractére colloquial (incluant les erreurs
grammaticales et orthographiques) de leur langage, une con-

notation chrétienne, et la présence d’un cadre brésilien sur

les préoccupations de la classe sociale inférieure, comme la

maladie de la faim, le manque d’argent et d’éducation. Les

poetes d’improvisation, appelés les repentistas, sont une autre
caractéristique importante. Ils créent des histoires en méme

temps qu’ils chantent. Et encore, la peleja qui est la dispute &5
entre deux repentistas. 143

1. La transposition de la performance vocale de Yoralité est une des g p
importantes caractéristiques des films du Cinema Novo.
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Loralité est la base constitutive de la liteérature de Co
del. Les histoires sont chantées au public dans les foires par
les auteurs/écrivains ou les chantres. Le récit capte Pattention
du spectateur tout en stimulant sa curiosité sur histoire. De
fait, les auteurs ont créé une manidre d’attirer le public e
de transmettre leur connaissance. Ils insérent dans le corpu
de Phistoire un dialogue avec l'auditeur. Dés le débug, le
auteurs présentent le conflit et les personnages, ce qui atti
le désir de Pauditeur d’accompagner avec eux lintrigue qui
va commencer. Ou mieux, ils conduisent 'auditeur au sein
de leur histoire en créant un lien familier et d'identification
mutuelle. Dans 'histoire ils jouent avec les espoirs de P'aud
teur en introduisant un élément du récit qui va se déroul
seulement plus tard, ou ils résolvent un conflit et en initient
un autre, mais jamais les auteurs ne peuvent se permettre de
frustrer les attentes de Pauditeur ou de perdre son attention
Généralement les contes sont chantés jusqu' la fin, donc le
public va lire une histoire qu'il connait déja. A la fin de Phis-
toire lauteur demande directement 4 l'auditeur d’acheter le
folheto. Une autre maniére de vendre les histoires est d’inven:
ter d’autres versions avec ou sur les mémes personnages.

Généralement les personnages sont présentés de ma
nigre trés simple au début de Phistoire dans une situation de
conflit ou une intrigue, par exemple: Lampido qui veurt aller
au ciel, la dispute du pouvoir entre Saint-Pierre et le diab
ou encore I"épopée d’un personnage ou une histoire d’amous
comme dans les romans modernes: 'Histoire de la Demoisel
le Teodora, P'Histoire de la Montagne Enchantée ou TABC de
Tereza Batista. D’autres sont des nouvelles, comme la mor
de Pedrinho, un gargon qui a été kidnappé par son oncle. -

Plusieurs personnages sont présents dans d’autres his:
toires et ils ont un public fidéle. Quelques personnages son
des personnalités connues, comme: le cangaceiro Lampido e
sa femme Maria Bonita, le Pére Cicéro, I'ancien président du
Brésil Gettilio Vargas. D’autres personnages sont issus de [
littérature et du téléroman, comme: Tereza Batisia de Jorg
Amado ou Porcina du téléroman Roque Santeiro de Dias Go‘:
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mes. D’autres encore sont des figures mythiques ou chrétien-

“nes, telles: le Satands (diable), la prostituée, le Charlemagne

ou le paon mystérieux.

- La peleja (dispute) extraite des poetes d’improvisation
est trés fréquente dans le Cordel, par exemple la dispute entre
diable et Dieu, entre le bien et le mal, entre le propriéraire
‘le vacher (des sujets repris dans le film de Rocha), entre
pére et fils. Il y a souvent 3 la‘,f-ﬁn une morale ou un conseil
de la part de I'auteur. Chistoire peut adopter la structure du

~personnage, ou encore, en tant que personnage de son histoi-
“ re, chacun défcnd son point de vue sur un sujet défini.

ions. C’est dans ces histoires que la “mémoire” se reafﬁm'%
et modifie les récits avec des altérations et adaprations dans

‘ Pespace-temps, une caractéristique propre a oralité que les

écrivains de Cordel ont incorporée.

= 2N
Ainsi, c’est & partir de la composition et la tr;q‘ﬁsmission

des récits, et la performance et la voix du poéte quadonne gu
Cordel son caractére indéniable de “littérature” oraley puis-,

que pour Zumthor (2008) cest seulement en ayant toutes
es qualités quon peut essayer d’approcher 4 la complexité
t au dynamisme de Uoralité, soit la vocalité, musicalité et
hédtralité.

.. Le poéte populaire, selon Jerusa Pires Ferreira (1993),
nous met devant une iconiciré recueillie dans un répertoire

qui vient du mythe, du conte de 'enchantement et qui, dans

a trajectoire, va réunir d’autres textes, dans un continuum
emporel. La poésie populaire est autant mémoire que re-
réation, C'est un souvenir intense et permanent de matrices
rchaiques qui se réarrangent, rajoutent, et recréent dans un

processus incessant.

dialogue, dont chaque strophe correspond 4 un personnage

145
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Loralité dans le Cordel est plus qu'une influence de
cantadores (chantres). Son style d’écriture est intelligible e
accessible aux gens de la campagne et les histoires appartien
nent aux formes narratives et genres populaires: la morale, |
distinction entre le bien et le mal, les conseils, I'informatio
pour éduquer les lecteurs. La limite entre le Cordel et Loralit,
est presque imperceptible, 'écriture versifiée, le vocabuiait
de la langue parlée, linsertion d’auteurs dans les histoires
Pauteur comme narrateur et conducteur de lhistoire, I'en
semble des-histoires déja connues des lecteurs, la fagon d
vendre les histoires dans les foires, etc. Le chantre accompagn
de sa guitare peut chanter une histoire écrite ou improvisée
On voit dés lors chez le poéte populaire une caractéristiqu
primordiale d’une “tradition” ancienne d’une performanc
vocale dans laquelle le langage prend sa force, Cest-a-dire un
conception du temps circulaire et un comportement régi par
les normes collectives qui different fortement d'une concep-
tion linéaire du temps, de P'individualisme et du rationalism
du discours écrit (ZUMTHOR, 2008, p. 170). ‘

Attachée A cette conception millénaire, la figure ds
chantre dans le sertio devient presque “sacrée”, il peut éur
Penvoyé des bonnes ou des mauvaises nouvelles, il représen
te aussi le savoir, la mémoire, ou encore celui qui peut voi
Pavenir. Autant dans les films de Rocha que ceux de Carva
lho, le chantre est le narrateur, celui qui peut tout voir, et's
voix horshamp crée un écho de sagesse dans le sertdo. Donc
sa performance et son interactivité avec l'espace sont auss
importantes. D’un village 2 autre, il incorpore les savoirs e
peut mieux entrevoir la situation sociale de chaque région o
il passe. Il est la conscience sociale et critique de la commii
nauté. Mais s’il ne chante pas ou ne lit pas ces histoires dan
les foires, son importance n'en est pas moins grande car s
voix est “imprimée” dans les folhetos.

La poésie populaive au cinéma

Le role complexe que le chantre tient dans la culture
populaire et littéraire du sertdo devient clé dans les films du
Cinema Novo, en rapprochant la poésie de la critique sociale
ans une période politique troublée de I'histoire brésilienne.
Dans la préface de son livre Révolution du Cinema Novo
(1981), Rocha qualifie le mouvement d’avoir “mille facet-

cherchent une cohérence qui est plutdt typique des cultures®
économique du Brésil.

side dans le sertdo du Nord-Est brésilien. Ce mouvement voit
le jour au fin fond du sertdo de la Parafba par un film docy.,
mentaire de 1959 produit par un groupe de jeunes journalis-
tes et étudiants, incluant Vladimir Carvalho. Le film Aruand

dirigé par Linduarte Noronha provoque une réaction enthou-

siaSte des critiques et intellectuels brésiliens “il fut un des

gard” (P1erRE, 1987, p. 38). Le film présente deux moments
historiques: I'établissement du premier village d’esclaves, Ta-
thado, au début du siécle, et Porganisation .actuelle otr les
habitants travaillent dans la fabrication de vases en cérami-
que. La premiére partie est fictionnelle, la seconde est docu-
mentaire. La qualité de la photographie, de 'encadrement et
du montage en opposition avec la chaleur, la terre aride et la
pauvreté du sertdo, et I'inexpérience de ses réalisateurs, vont
grandement influencer les générations 4 venir. Le discours
olitique et social du film est évident dans les derniers mots
narrateur, une sorte de morale, discours ou message du

tes” qui désorientent les critiques (inter)nationaux puisqu’ilg

riches, et qu’ils méconnaissent la complexité multiraciale et %

&

147




had

Hudson Moura v

film: “Talhado... vie primitive. Elle existe géopolitiquement
mais elle n’existe pas pour les institutions gouvernementales”

La caractéristique principale du mouvement est d’allie
Pesthétique du cinéma moderne i la mythologie et limagi
naire brésilien. Ainsi, la politique et la poésie populaire se re
trouvent tous confondus sur les écrans de cinéma, ol les his
toires ne sont plus racontées mais chantées, et les habitants
personnages — béates, vachers et tueurs a gages — dcvzennen
figures/agents d’une révolution sociale, ot la violence se ren
verse (déverse) sur eux-mémes.

Dans son manifeste Lesthétique de la faim en 1965, Ro
cha déclare que “seulement en conscientisant sa seule possibi
lité, la violence, le colonisateur peut comprendre, par U'hor
reur, la force de la culture qu’il explore”. Rocha écrivit ¢
texte en 1965, dans 'avion, entre Los Angeles et Rome, su
la commande des organisateurs d’une rétrospective du ciné-
ma latino-américain en ltalie. La violence n'est pas un simpl

T

noble manifestation culturelle de la faim”.

Le Cinema Novo a rompu avec 'esthétique du ciném
hollywoodien, ainsi qu'avec ses imitations au Brésil proposée
par le studio Vera Cruz et les chanchadas des années 40 ¢
50. Le mouvement opte pour une nouvelle conception esthé
tique du cinéma d’Amérique latine, dans un processus qu
les cinéastes du mouvement vont appeler la “décolonisatio
de Pimage et du contenu”: caméra A la main, texte narra
tif, photographie participante, montage discontinu, musiqu
interprétative, son direct, improvisation et dialogues libre:
Le mouvement a été beaucoup influencé par les mouvement
Néoréaliste italien et celui du cinéma d’auteur de la Nouvell
Vague. D’aprés Rocha, l'auteur est responsable de sa vérit
car “son esthétique est une éthique et sa mise en scéne est
une politique”. Ainsi, I'indépendance budgéraire du film éta
it fortement défendue et soutenue par ces réalisateurs, qu
s'appuient et s'associent aux associations de travailleurs, au
étudiants et politiques de gauche. Il était clair qu'une cultur
sous-développée, comme la culture brésilienne, est le résulta

res nous donne une image de quoi le reflet d’une autre culture
est composé Le Brésil “mangc” les idées, les opinions poli-

Panl Zumihor - Memérias das vozes
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-d’une politique colonisatrice qui clame son indépendance fi-
nanciére tout autant que culturelle.

. Lidée de Pindépendance de la culture brésilienne de la

culture du colonisateur est une préoccupation de longue date
pour les artistes. Le plus connu est le mouvement modernis-
te de 1922.
intitulé Manifeste Anthropophage dans lequel il a renversé
a régle de la sociéeé civilisée/avec la proposition de I'an-

“écrivain Oswald de Andrade a publié un texte

‘thropophagie comme moyen culturel. Lanthropophagie est
arme du colonisé, elle est la violence explicite qui peut se
etourner sur les colonisés eux-mémes. La violence du colo

‘nisateur envers le colonisé est maintenant inversée. La culture®
brésilienne va naltre aprés ces mouvements. Elle va surgir 2
artir de sa propre violence révolutionnaire: “I’ai demandé 2 °
un homme ce qu’érait le Droit. Il m’a répondu que cétait la

garantie de I'exercice de la possibilité. Cet homme s'appelait

Galli Matias. Je I'ai mangé” (Andrade, 1970, p. 11). Cette dé-
symptdme, mais un désir de transformation, c’est “la plu ‘claration démontrant 'idée de cannibalisme dans laquell

2

sous- developpement du pays dans une lumiére joyeuse et
optimiste. Lanthropophagie est également portée sur la re-
cherche d’une identité nationale qui n’est pas circonscrite par
la culture de I'indigéne, mais elle est motivée par la nécessité
de créer une culture de la différence, sans I'imitation de mo-
déles importés. Ce mythe de la culture brésilienne est une
image puissante et efficace pour un peuple qui était systéma-
tiquement subjugué et dépouillé de sa propre identité et de
sa fierté, et d’avoir appris que ses idées, institutions et valeurs
sont intrinséquement inférieures. Son célebre “Tupi or not
Tupi, that is the question” montre des éléments incorporés &

149
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la fois de la culture indigéne et des valeurs et produits étran
gers, liés 2 I'idée d'une identité définie par étre 2 la fois locale
et étrangére, dont habite toujours une (re)quéte de définitio
ou d’identité. De Andrade a parlé des vertus de cannibalise
d’autres cultures, la ré-appropriation et le renouvellement d
la “copie” jusqu'a ce qu’il soit une création tout 2 fait uni
que et distinctement brésilienne. Au lieu de continuer a étr
subordonné aux influences occidentales contre sa volonté
le Brésil peut prendre son propre destin en mains et choisi
de “digérer” et de se réapproprier ce qu'il veut et donc cré
quelque chose de nouveau et entiérement local, au lieu'd
quelque chose qui leur est imposé comme I'idée “supérieur
Je crois que le manifeste de De Andrade a eu une influen
trés puissante sur 'imagerie mythique et E:magmane de I;
société et de la culture brésiliennes. v

Depuis le Manifeste Anthropophage, d’autres théories
ont vu le jour et se sont répandues au fil des années dans |
culture brésilienne. Pour Paulo Emilio Salles Gomes (1986)
un des plus importants théoriciens du cinéma brésilien: ¢
mentor du Cinema Novo, le retard culturel nous ameéne A |
question de la dépendance. Sa principale théorie, qui se ra
pporte 2 I'idée d’'Oswald de Andrade sur le cannibalisme; es
que la culture brésilienne est condamnée 2 osciller entre le s
et autre et s'est concentrée sur I'idée de mal-estar (mal-étre)
une “maladie” qui est venue avec le modernisme: “Rien n
nous est étranger, puisque tout y est” (1986, p. 123).

En embrassant ces questionnements sur 'identité sou
développée et indépendante brésilienne, 'impact du mouve
ment du Cinema Novo fut énorme et perdure toujours de
puis 50 ans. Entre les jeunes cinémas nationaux qui ont surg
de partout dans le monde (ltalie, Canada, Portugal, Tchécos
lovaquie, Pologne, Allemagne, Suisse) au milieu des année
60, le Cinema Novo était incontestablement reconnu comm
génial, non seulement par la critique et les cinéphiles, mai
par de grands réalisateurs comme Luis Bufuel, Jean Renoi
Roberto Rossellini, Jean-Luc Godard et Martin Scorsese, qt
ont salué Rocha comme I'Eisenstein moderne. Gilles Deleuz

oit son cinéma, que Rocha qualifie de cinéma d’agitation,
utiliser une formule eisensteinienne plutdt que faire du ciné-
ma d’Eisenstein, puisque Rocha ne représente pas le peuple
mais montre son “manque”.

La mythologie brész’lz‘mfze chez Glauber Rocha

... Dans le film Le Dieu noir et le diable blond, Glauber Ro
ha utilise des récits et des personnages de la culture du serto.
“Ces personnages sont préservés 4 travers le temps par le poéte
‘populaire via la musique, I'oralité et la littérature de Cordel.

- Loriginalité des films de Rocha réside, d'un cété, dans
le fait d’incorporer le dynamisme et la performance du pog

‘les récits et les personnages connus des histoires de Cordel%@g
as réinvestir d’'une fonction fondatrice d’un discours soc1al
fdu jamazs vu dans le cméma bre51hen. Mais, dans 1es prm-

lystopie. La violence du propnctalre de ia terre, la violent

“du vacher, la violence du prophéte, la violence de la femme,
la violence de I'église, la violence du cangaceiro (bandit), en-
‘fin la révolte de ces mythes. Chez Rocha, la violence n'est
uere latente ou sublimée mais présente au point de la rendre
‘presque “palpable”. Il appelle & I'action et 2 la réflexion par un
‘cinéma qu'il qualifie d’agitation ou de transe.

 Les mythes du sertio deviennent des intercesseurs et la
‘violence un procédé pour atteindre la face cachée d’un peuple
“colonisé: sa faim. La faim d’un peuple... qui tue pour manger
‘ou meurt par elle, et qu'a travers cette méme faim le peuple
‘est capable d’y produire une culture.

3 la narration cinématographique et, de l'autre, de réutiliger

151




Hudson Moura v Paul Zumihor - Memdrias das vozes

i

Limage de Don Sébastien est récurrente dans les feuilletons

‘de Cordel car elle appartient au terroir de la culture du serzdo.

Don Sébastien, dans 'univers mythique des histoires
populaires du Nordeste, représente une figure immortelle qui
conduit son peuple & la plus haute gloire; qui mourra en son

nom et ressuscitera par lui.

. Au Portugal, le roi Don Sébastien, qui disparut en 1578

aprés la bataille de Aicaccr—qubir, est connu comme |'en-

‘foui. Dans 'imagerie popuialrc, on raconte quil n'est pas

mort et qu'il attend son heure de retour pour redonner au %
. 4

Lhistoire du vacher Manuel et de sa femme Rosa, com
me dans les histoires de Cordel, est déja connue du narra
teur qui mélange le présent et le furur dans sa narrative. L
chantre aveugle et le chanteur off racontent Phistoire. La voi;
poétique requiert chez Rocha un rdle important, elle est |
conscience et en méme temps le “cri” de ses personnages. Ell
est le moyen de communication et la mémoire des histoire
communes du sertdo.

Le film Le Dien noir et le diable blond a été tourné dan;
le sertio de Monte Santo dans I'Etat de Bahia. Manuel s
révolte contre son patron oppresseus, le coronel, propriétair
des terres, et le tue. Le couple senfuit dans U'illégalicé. I sui
le mystique béat/prophete Sebastido, qui promet 2 une es
corte de paysans faméliques et damnés de la terre, un mond,
meilleur ot “le lait jaillira des pierres” comme dans le pay
de Coconha et ot “le sertdo deviendra mer”. Il demande &
Manuel d’innombrables sacrifices, jusqu'au geste d’'immole
rituellement un nouveau-né. Rosa tue Sebastido. Manuel s
tourne alors vers le cangaceiro Corisco. Celui-ci exige de Ma
nuel non pas des sacrifices pour gagner Pau-dela, mais un
solution de violence pure, une rupture radicale avec tout
loi du ciel et de la terre. Antonio das Mortes, le tueur de
cangaceiros, qui n'a lui-méme ni Dieu, ni maitre, bien qu'i
soit payé par les propriéraires des terres et par I'église pou
réinstaurer Pordre et imposer des solutions finales 3 toute
les subversions — autant le prophétisme de Sebastido que
banditisme de Corisco. Antonio das Mortes liquide Corisc
et les cangaceiros. Il épargne Manuel et Rosa, qui s enfuxen
vers la mer A travers le sertdo, désespérés.

Selon Panthropologue brésilien Darci Ribeiro, ‘llde
que le sertio va se transformer en mer rejoint Uidée que 1
monde se transformera avec le retour de Don Sébastien”

‘royaume sa gloire déchue.

nei’ le chantre, le tueur sont des personnages courants dans
les récits de Cordel. Le “cangaco”, par exemple, est P'une des
plus importantes figures du sertdo. Les “cangaceiros” étaient ‘
des bandits armés dans les années 20/40, se terminant avec g
Pexécution de Lampido (Virgulino Ferreira da Silva) et s9
lieutenant Corisco (également connu sous le surnom de “dia-
ble blond”, un des personnages dont Glauber Rocha fazt%%g
transposition dans son film) en 1938 et 1940. De nos jours,
le peupie sermne]o a encore peur des histolres des cangaceuos, ey

ment un mythe dans le sertio.

Dans la derniére séquence du ﬁim,
techerche de la terre promise, et en méme temps M“
violence, de la mort, de la faim, vers une mer illusoire ou
lointaine. La croyance que le sertdo deviendra mer continue,
cest leur espoir de vie.

2. Témoignage exwrait du cfocumentalre Que Viva Glauber!, TV Cultur
(1991).
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Le cinéma documentaire et la mémoire populaire

Le cinéma documentaire a un rdle politique et socia
trés important dans le mouvement du Cinema Novo. Les do

cumentaires vont montrer de fagon la plus simple et directe

la misere, le peuple, les mythes et les événements brésilien

Avant le mouvement il n’y avait que quelques documenta;r :

produits par le gouvernement.

La fonction du cinéma documentaire est d’enregistrer
d’interpréter et de commenter un événement, une ambianc

ou une situation déterminée. Aidé d'un scénario premier

documentariste recueille ses données, ses informations, ac

compagne les faits et gestes de ses personnages, sans savoir a

juste la forme définitive du travail, ce qui le différencie du film

fictionnel. Béla Balazs trouve que c'est 12 que se situe la prin
cipale vertu du documentaire; l'action documentée continu
son développement-a mesure quelle est filmée, ce qu'il appell
Pactualité palpable. Lhistoire documentée, dans le film, con:
tinue son évolution aprés les tournages, quand débute le mon
tage ou bien méme aprés quelques années, quand le réalisateu
utilise des images d’archives. “D’un autre cété, son conten
informatif s'altére complétement avec le temps et la continua

tion de Pévolution historique” (LaNGMAN, 1986, p. 55). :
” Le cinéma documentaire se constitue principalement
tant que registre, archive de notre mémoire. Comme témois
oculaire de Phistoire: “Les images servent de document d’un
Epoque, d’un événement déterminé, d’une personne ou d’ur
pays et représentent chaque fois plus la ‘mémoire’ du XXeém:
si¢cle” (Lanaman, 1986, p. 31). Mais aussi comme archiv

d’un temps déterminé. Un temps que le cinéaste enregistre

un temps révolu, le registre de la mort. Ce qui se voit a I'écrar
rexiste plus, “I'acte de la projection” du film est la ptopr
image-temps. Bien que ce temps se situe dans le passé, “Pact
de la prOJectlon " donne aussi au cinéma la possibilité de si
muler une “actualité” illusoire.

Paul Zumthor - Memérias dus vozes

’

. Le cinéma a la qualité d’accompagner le mouvement,
le c{eplacement, avec un réalisme jamais atteint par la photo-
graphie. “Si le monde est une perpétuelle transformation, le
¢inéma, en tant que reproduction du mouvement, entraine
[e réalisme photographique aux extrémes conséquences car il
"reproduit, au-deld des formes, son mouvement ininterrom-
pu” (Coromso, 1991, p. 51). Le cinéma a alors une fonction
d’emmagasinement de la mémojre en mouvement, non seule-
ment dans le sens des images, mais de la propre mémoire qu1
avec le temps modifie son regard sur le passé.

Les mémoires orales sont le plus grand atout des do
cumentaires, elles concédent une grande crédibilité au film,
et plus encore si ces souvenirs sont racontés de maniere élo-
quente. “La voix posséde des qualités comme le ton, le tim-
bre, amplitude, la hauteur, le registre, lesquels possédent des
valeurs symboliques” (ZumTHOR, 1987, p. 7). Mais son hési-
tation et sa permanence éphémeére dans le temps vont a I’

Poralité médiatisée restitue une autorité sociale qui perd
i travers les espaces-temps et qui peut étre répétée indéfini-
ment et identiquement.
- La culture orale est présente dans les deux fil
vers des musiques, des poésies, des chantres qui en recoupe&t
dimir C§r

ies acnons et in terag1ssent avec le fait raconte Viac

de ses compatriotes pour conter ses histoires, mais aussi 2 letf
ulture et leur poétique.

Vladimir Carvalho souligne le factuel comme base pour
le film documentaire, cependant le factuel n’en est pas moins
provocateur et stimulant que le récit fictionnel: “Le factuel
substitue le langage mythico-symbolique de la fiction mais il
défie avec la méme intensité la créativité de celui qui fait le
documentaire” (CarvarLHO, 1986, p. 130).

Dans ses films il cherche une interaction avec ses “per-
sonnages” et le lieu narré. La caméra construit lentement
espace-temps, elle retarde acte de voir, pour pouvoir offrir
u spectateur le temps de regarder les images. Ou mieux en-

contre d’'un désordre de la mémoire historique. Cependay
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core, le contenu de ses images, qui n'hésite pas a voir d’éga

% égal 'homme sans préconceptions. Allier cette caméra aux

principes du Cinema Novo est 'une des marques du cin

ma de Vladimir Carvalho. Ses images ont une force politiq'u‘e

contestataire et, en méme temps, poétique. Elles opposent
commun 4 Vabsurde, Vincrédule au lyrique. :
Comme dans les films de Rocha, Carvalho uuhse u
histoire de Cordel pour demander et questionner non seul
ment la violence de la faim du sertdo, mais aussi la violenc
du réve, de la croyance au mythe de la terre promise. :

Les mythes universels et le feuilleton de Cordel

Le titre du film Le Pays de Saint Sarué est extraiv d
feuilleton Voyage & Saint Sarué de Manoel Camilo dos Sa
tos. Le poéte populaire du Nordeste, selon une tradition qu
remonte aux temps du conte populaire et de d'autres feuil
letons, parle de l'existence d’une terre riche et d’homme
égaux. Saint Sarué, le film, rappelle cette terre riche et truffé
de feuilletons qui nous transportent dans les royaumes de
nature, du sertao du Nordeste, dominé par 'homme: le bét
il, le coton, les minéraux. Saint Sarué, le feuilleton, est év
cation d’un lieu enchanté empli de merveilles et de récom
penses, dont le voyageur pourra jouir lorsqu’il arrivera dan
ces contrées. Dans 'ensemble du feuilleton Saint Sarué, il y
de nombreuses autres histoires qui se réfeérent & un royaum
enchanté comme I'arbre d’abondance, le pays de Cocanha
etc. Lhistoire du feuilleton Saint Sarué est aussi une clair
allusion au royaume enchanté de Don Sébastien.

Le film comporte trois récits distincts: le poete ofF
narrateur off et U'interviewer. On. peut aussi distinguer troi
récits: le coton, le bérail et les minéraux. Le déplacement dy
sertanejo dans le sertdo, 4 la recherche du réve du royaum

_re du témoignage ou du récit, le poéte off incorpore dans se

“cit est objectif, 4 la troisiéme personne et 4 distance. La caméra

Panl Zumthor - Memérias das vozes

ertanejo effectue dans les terres arides du sertdo.

gétation aride, glanant des images communes aux sertanejos.

mme, déplume cet oiseau/fais-le rétir sur le feu,/ donne un

aconte des images captées des expériences et références du
ertanejo qui se traduisent dans les discours oraux. Au contrai-

mages un savoir et une expenence de ce e qu il a vecu era

“collectif, en plongeant profondément dans le quotidien, révé-
: lant ses. dés&rs, ses utoples et ses souffranccs. “Le narrateur ex-

...
SRR,

poete off puisqu 11 nacquiert pas le roie de personnage. Son 1é

dopte l'opinion du cinéaste (ou spectateur). Linterviewer
varticipe comme un personnage du film. Il demande aux ha-
sitants des histoires, et délimite Pespace. Lespace pourtant est
¢limité par ces trois récits, qui agissent alternativement.

La poésie de Jomar Morais Souto est la meilleure traduc-
ion orale pour comprendre le chemin parcouru par le film,
lle marie 'image avec le discours filmique, elle construit un
bont entre ['imaginaire et la réalité du monde sertanejo. “Le
emps passe rapidement, mais 'amour ne passe pas. La méme
etite fille, la méme, cueillant, maintenant, “des haricots...

enchanté de Don Sébastien, et sa frustration sont les princi-
Paux fils conducteurs du récit. La dichotomie réve frustration
a?paraxt dans les trois séquences du récit. Le déplacement de
a caméra d'une région 4 l'autre, entre une culture de produc-
tion et d’extraction, correspond au méme déplacement que le

Dans la premitre partie du film Sains Sarué, il 0’y a pas
de dialogue ou de temmgnagcs, la caméra accompagne le

quotidien du sertdo. Elle vague parmi les habitants er la vé-

. La voix du poéte en off, qui accompagne ces imagesg®
épouse 'image du serranejo comme si ¢’était la sienne: “Fe-

morceau au gamin/ les restes sont pour nous deux”. Ainsi, elle ™
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. Lidée (autant que le fait méme) du voyage manifeste
notre tendance innée au déplacement [...] perspective qui
est celle de connaissance” (ZumTHOR, 1993, p. 167). Ainsi,
on se déplace car cest dans le déplacement, notre nature,
qu'on appréhende le monde, on fait Pexpérience du chemin
et on acquiert la connaissance. Uhomme du Moyen Age et
Phomme moderne n'ont changé ni le trajet ni la perspective
du voyage. /

”33; voild I'image du temps dans sa poésie. Le temps surgi
avec son Erosion, avant non percue, mais constante. Cles
le temps de la mémoire, du récit de Phistoire. Et simultané
ment, du présent qui demande au passé, ses réves. .
La principale histoire de Le Pays de Saint Sarué narr
Putopie de la Terre Promise. L'utopie, le non-lieu, le pay.
fictif, la ville imaginaire... Larchange Saint-Michel est P'ar
change qui lutte contre les malheurs du sertdo, il représente |
justice. Il est I'aide et la protection divine dans le quotidie
du servanejo, il est aussi 'exécuteur des vengeances de Diey
ainsi que le conducteur du peuple hébreu 4 la Terre Promise
Le déplacement du sertanejo dans I'espace et le temps e
cette expérience provoquent un besoin de regarder vers le pas
sé et vers le futur, A travers les mémoires qui conservent certai
nes références de cet espace/temps, tout comme 4 travers de
histoires racontées de génération en génération ou entendue
sur les marchés de la ville. Il bouge dans sa tentative d'un
lutte directe avec la nature et sous une pression constante.
En quéte de conquétes, en fuyant la terre stérile, la fair
et la peur, le déplacement dans 'espace procure i 'homm
sertanejo une expérience temporelle. Dans ce cheminemen
entre réve et frustration, il choisit la migration et part en vi
le. Lexode rural, 2 la fin des années 60, érait 'alternative a
mangque de travail dans les terres intérieures. D’autres n'on
gardé que les restes du sertdo: des réves du passé, terre séch
beeufs maigres, cueillettes rares et 'exploitation quasi escla
vagiste des travailleurs. :
Voyageur et étranger, deux figures emblématiques au
tant de Pexil que du déplacement et de Paltérité mettant e
question I'appartenance, autre. Ils sont dans le mouvemen
qui les habite et instaure le passage. Zumthor appeile le
principes du voyage, passage et mouvement. “Le “voyage
met en ceuvre notre capacité 4 franchir une limite pour a
fronter une altérité.

Conclusion: La voix médiatisée

- La voix est référée 2 des mythes premiers comme 2 la
création du monde, mais on a toujours la tendance de la_
“renfermer/réduire” a la parole. Pourtant, selon Zumthog
voix déborde la parole, car “elle émane du corps et symbe
liquement, elle le fait étre” (ZumTHOR, 2008, p. 172). Le
langage qui transite par la voix §'enrichit par des qualités
vocales antérieures au langage articulé. Le fait que ¢ é%‘%x
soit enregistrée par-les médias lui donne une sunvie et une
ampleur de communication en méme temps quiun carge-

tere “unique” de 'enregistrement, c'est-a-dire que eelui

nent”, car sa voix perdure dans le temps et peut étre répétée
indéfiniment et identiquement. “Les media agissent sur la
double dimension spatiale et temporelle de la voix. Par I3,
ils atténuent (sans 'éliminer tout A fait, mais en la rejetant
dans Pimaginaire) la présence physique conjointe du locu-
teur et de Pauditeur” (ZuMTHOR, 2008, p. 173). Bien que ce
facteur de communication interpersonnelle soit affaibli ou
a disparu par un effet de dépersonnalisation et une perte de
spontanéité, son caractére communautaire peut étre méme
itéré par le phénomene de la culture de masse. Zumthor se
penche surtout sur le déplacement de I'acte communicatif,

3. Extrait du film Le Pays de Saint Sarué de Vladimir Carvalho (1971).

S,

performe dans le média acquiert quelque chose de “perma™™=
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Cest-a-dire la distance entre production et consommatio;
d’une ceuvre médiatisée, pour décrire une des principale
caractéristiques de la voix médiatisée : I'effacement de
présence ou performance de la voix, se limitant a oufe et
la vision au détriment de la tactilité®,

La littérature de Cordel et le cinéma essayaient dans leur.
propres limitations de capturer et de retenir la présence de |
voix sertaneja pour atteindre cette diversité orale complex
La vie sertaneja avec ses mythes et ses légendes populaires; |
parole, la musique, le discours, le langage, la performanc
le gestuel et la vocalité. La présence de la voix devient essen

givant les préceptes du Cordel, le narrateur dans les deux
médias (littérature et cinéma) a souvent une fonction active
emblable, dans laquelle il peut intervenir dans lhistoire, in-
erpeller les personnages ou faire partie du récit. Il peut étre
auteur ou le chantre qui guide, dans le cas du cinéma, le
pectateur, comme dans l'introduction de Le Dieu noir et le

‘;'41916’ blond:

Manuel et Rosa vivaient dans le sertdo, travaillant la
terre de leurs propres mains. Jusqu'a ce qu'un jour,
pour un oui, pour un non, entra dans leur vie Saint #%

tielle dans les films du Cinema Novo ainsi que leurs aspect Sébastien. .
techniques pour 'enregistrement vocal, comme I'a soulign Il portait la bonté dans les yeux et Jésus Christ dans
autrefois le cinéaste Jean Renoir sur le cinéma de Rocha: le coeur.

faut tourner en son direct. Comme c’est un film' verbal
vous tournez en son direct, vous obtiendrez un résultat verb
total” (DELAHAYE, 1969).

Le Cinema Novo, en réinterprétant les histoires popula
res et en restructurant son propre réle socioculturel, veut no _
seulement représenter le peuple ou se transformer dans u leur langue truffee de vulgansmes de 1ocutzons populaxres
médium populaire, mais il veut surtout transformer le cin
ma en une affaire du peuple, Cest-a-dire un moyen culture
social de con- testation et de rencontre politique. Donc, li
histoires de Cordel vont étre remaniées en fonction d’'une vo
fonté révolutionnaire. Un instrument de futte et de résistanc
culturelle. Ainsi, les cinéastes vont respecter & un certain d"
gré la structure et la forme pour reprendre Pessence dans:
discours cinématographique. .

Le narrateur off est utilisé pour faciliter cette transpo
sition de la littérature au cinéma. Le discours maintient la
méme structure littéraire, fournit le méme jeu de mots'et
donne la possibilité d’insertion du narrateur dans le récic. En

. Les histoires de Cordel sont créées sous forme d’épopées
popuialres en strophes versifiées. Elles obéissent toujours

est toujours présente dans la forme poenque, de Porjigine“de
‘histoires de génération en génération et dans I’ ecn%izre de
langue parlée, comme le mythe de la terre sans males et ugr
ique comme dans le folheto Viagem & Sdo Sarué %%\
aint Sarué):

Jai vu une ville

Jen n’ai jamais vu de semblable
faite d’or

et de cristal

ot il n'y a pas de pauvres

tout le monde est riche.

Les épopées populaires peuvent étre la meilleure fagon
de définir les récits de Cordel et de comprendre leur influence &
dans les films du Cinema Novo. Les épopées narrent souvent 161

4. Actuellement, les recherches filmiques se tournent vers d’autres sens g
la vision et l'oute, comme la tactitilité — voir Laura U. Marks (2000)
Thomas Elsaesser (2010) sur les nouvelles théories du cinéma,
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que la terre est & 'homme.
Elle n’est ni 4 Dieu ni au diable.

des histoires de rédemption et de bravoure comme celles de
retirantes sertanejos qui marchent dans la terre aride au che
min de la migration ou en quéte de nourriture, de Pombre
d’eau, de travail ou de justice. D’autre part, la poésie est |
facon la plus admirable d’examiner la condition de vie d’ut
peuple et de la surpasser vers une espérance ou de perpétre
ses légendes comme celles des justiciers cangaceiros du film I
Dieu noir et le diable blond:

Lépopée ou la saga des personnages comme Manuel
‘et Rosa dans Le Dien noir et le diable blond ou la croyance
‘d’une terre enchantée dans Le Pays de Saint Sarué, sont trés
fréquents dans le Cordel. Le lecteur/auditeur accompagne la
quéte et Pespoir des personnages dans une histoire épique
ers une Rédemption.

. Cependant, dans la mesure ol la littérature populaire
‘de Cordel est faite & partir de la réalité sociale, religieuse e
culturelle sertaneja, on peut mieux comprendre son impor-
‘tance pour le “projet” du Cinema Novo. Dans une entrevue |
au Cabiers du cinéma a époque de la sortie du film Anronio %
das Mortes en 1969, le journaliste demande 2 Rocha si ses
- personnages appartiennent au passé, au mythe dépassé ou i
une force réelle qui se prolonge, sous forme de mythe acti
Voici sa réponse:

Lbistoire continue

faites donc plus d’attencion Manuel et Rosa sont
partis par le sertdo.

Jusqu'a ce qu'un jour pour un oui, pour un non
entra dans leur vie

Corisco, le diable de Lampiso.

Dans le duel entre le tueur 4 gages Antonio das Mortes:
et le cangaceiro Corisco, le chantre/narrateur off assume |
rdle des deux personnages dans la musique:

Rends-toi Corisco!

Je ne me rendrai pas, non.

Je ne suis pas un oiseau pour vivre en prison.
Rends-toi Corisco!

Je ne me rendrai pas, non.

Ni 4 un lieutenant, ni & un capjtaine. Je ne me ren-

ans et sappelle José Rufino. Je P'ai rencontré et j B,
parlé avec lui. Lacteur qui joue son rdle 'a écouté
lui aussi et s’est servi de ce qu'il a appris pour créer le
réle. Dailleurs on peut le voir, ce personnage, dans
un court métrage de Gil Soares. Il a tué plusiears can-

- gaceiros. Avant de faire fe “Dieu Noir”, j'ai fait des
recherches et je lai rencontré. Il m’a tout raconté,
méme le sujet du “Dieu Noir”. Toute la deuxiéme
partie a été faite d’aprés ce qu'il m’a dit. C'est un per-
sonnage éronnant parce qu'il ne raconte jamais deux
fois de la méme fagon la méme histoire. J’ai été fasci-
né et peu & peu nous sommes devenus amis. Quand
jai voulu faire “Antonio-das-Mortes”, j’ai appris

drai qu'a la mort,
le parabellum au poing.

Et, 4 la fin du film, comme dans une typique histo
de Cordel, le chantre annonce le destin des personnages ain
que la morale de Phistoire:

Mon histoire est terminée, vérité ou imagination,
j’esplre que vous :

en tirerez une legon: qu'ainsi, mal partagé, ce mond
va de travers,
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qu'un nouveau cangaco avait surgi dans une région
du Pernambouc et j'ai lu dans le journal que lui, Ru-
fino, y était allé, alors que toute la police narrivait
pas 2 attraper ce cangaceiro qui s appelait Zé Crispin.
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Mol, José avec le sang du Churist, je serai baptisé.
Moi, José, je serai gardé dans l'arche de Noé.

Moi, José, par les clés de St. Pierre je serai protégé
13 ot nul ne pourra me blesser ni me tuer ni enlever

le sang de mon corps.

Ou, le moment de sa mort en clamant son destin de
martyr au nom du peuple Plus forts sont les pouvoirs du
peuple!”

. Certes, le cinéma s’est basé sur une des formes culturel-
es les plus expressives du peuple brésilien pour leur montreg
la pite face de la misére sociale du pays. En dénudant sesy 77
personnages et en démystifiant leur force/solidité, le Cinema
Novo a “troublé” les archétypes sertanejos. On peut méme %

affirmer qu'il a “trahi” la croyance populaire au nom d’une f
fo‘nc:tion révolutionnaire qui a eu un impact minime sur le  &f

Le Cinema Novo a repris la poétique du Cordel pou
parler sur la politique, ou encore, pour transposer l'acte poli
tique au cinéma. Le mouvement a beaucoup exploré le bind
me poétique -politique dans les films, & partir de la popularit
de la littérature de Cordel, qui n'a jamais eu nécessairemen
un rdle politique trés engagé. La forme poétique a était uti
lisée dans les films non comme un effet de sublimation o
de résignation, mais d’approximation et d’ approprlatlon d
discours populaire.

Bien que les histoires de Cordel puissent étre éducatives;
comme l'ont constaté plusieurs chercheurs en classifiant le
thémes autour des cycles comme 'héroique, le merveilleux
le religieux, le moral, le satirique et 'historique. Rocha a re
pris le discours et la structure du Cordel et il a rajouté de
influences des mythes religieux, sociaux et culturels au del
des histoires populaires en incorporant les signes/déclaration
du propos politique et en complexifiant le discours au deld
de la compréhension des lecteurs/auditeurs des histoires po
pulaires orales, comme le monologue de Corisco dans un
séquence clé du film: '

t-il 2 Ou encore, qui est le peupie ? Clest difficile de le dlre
'On peut d’autre fagon regarder I’ Hlstou-e et dlstmguer le role f "

4
te. Le cinéma, par conséquent, a faconné et a pe érré dagzs %
Vi 1magma1re de la culture bresﬂienne une voix poét g sans,,

indéfiniment et identiquement.
Jattends Antonio des Morts.
Je veux me mesurer

a lui ’homme 4 homme. De Dieu & Diable. .
C’est le capitaine Corisco contre le dragon de la
Richesse. Si je meurs,

un autre naitra,

Car St. Georges

ne peut pas mourir, Le saint du peuple. [...]
Moi, José je serai couvert par I'épée d’Abraham.
Moti, José je serai aspergé du lait de la Vierge Marie
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. “Oralité”, Cinémas, v. 22, 2008.
. Performance, réception, lecture. Montréal, Le Préambule, 1990.
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