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AVANT-PROPOS

J’ai découvert la danse contemporaine a 1’age de vingt ans dans le cadre de mes études de
professeur d’éducation physique et sportive 8 'U.E.R.E.P.S." de la rue Lacretelle & Paris avec
Claude Filippi et Francoise Lamouche. Enseignantes de grande qualité, elles ont su faire partager
leur passion a nombres d’étudiants, qui a la suite de leur formation, n’ont pas hésité a se lancer
dans une carriére professionnelle de danseurs’. Ce que je découvrais avec la danse
contemporaine, c’était un espace de liberté, de création et d’expression, ainsi qu’une autre
relation au corps, aux sensations, au plaisir. Spécialiste de natation et de water-polo, je ne
connaissais et ne concevais a I’époque qu’un mode d’approche du corps, celui de la performance
et de la compétition, la relation aux autres pratiquants se situant avant tout dans la comparaison,
’opposition, ou la confrontation’. La danse m’ouvrait & une autre connaissance de moi-méme, a
de nouvelles possibilit€s d’expression, a un univers artistique d’une grande richesse. En méme
temps, mon corps devenait un lieu a explorer, je vivais de nouvelles sensations et de nouvelles

expériences.

Durant ces années d’études, il est des auteurs qui m’ont marqué plus que d’autres, en lien
avec des questionnements que j’avais déja a cette époque, et avec cette nouvelle fagcon de vivre
mon corps. Il y a tout d’abord Jean Piaget* et Henri Wallon” et toute 1I’approche psychomotrice du
développement de 1’enfant. L’importance de [’activité motrice dans le développement de

lintelligence était démontrée d’une facon simple et évidente. Thérése Bertherat’, dans son

' Les U.E.R.E.P.S. (Unités d’Enseignement et de Recherche en Education Physique et Sportives) avaient pour
vocation dans les années 70-80 de former essentiellement les étudiants au professorat d’éducation physique et
sportive.

* Fabrice Dasse, danseur au Centre Chorégraphique National de Rennes et de Bretagne dirigé par Catherine Diverres,
Eric Lamoureux et Héla Fattoumi, directeurs du Centre Chorégraphique National de Caen, font également partis de
ces étudiants ayant découvert la danse contemporaine aupres de Claude Filippi et Francoise Lamouche.

* Mireille Arguel et Nancy Midol montrent le difficile rapport entre la danse et le sport au sein de I’institution
scolaire dans I’ouvrage collectif Danse : le corps en jeu, Paris, Puf, 1992.

* PIAGET Jean, La naissance de 'intelligence chez I’enfant, Neuchitel, Delachaux et Niestlé, 1936.

> WALLON Henri, De [’acte a la pensée, Paris, Flammarion, 1942.

¢ BERTHERAT Thérése, BERNSTEIN Carol, Le corps a ses raisons, auto-guérison et anti-gymastique, Paris, Seuil,
1976.
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manuel d’anti-gymnastique, montrait une autre maniere d’appréhender son corps pour mieux se
retrouver, se révéler et se défaire d’une programmation sclérosante. Claude Pujade-Renaud’
défendait une expression corporelle comme un carrefour, une plaque tournante entre différentes
techniques gestuelles et éducatives, un temps pour écouter, ressentir, parler le corps. Je me suis
enivré aux mots de Roger Garaudy®, qui de maniére trés didactique montrait le rdle et
I’importance de la danse au cours de 1’histoire, et comment elle peut donner sens a la vie de ceux

s’y engagent.

« La danse, comme tout art, est communication de [’extase. Elle est une pédagogie de
I’enthousiasme, au sens originel du mot : sentiment de la présence de Dieu et partage de l’étre de

Dieu. »°

Enfin, il y a eu la lecture attentive de I’ouvrage Le corps de Michel Bernard'’, qui me
semblait faire la synthése de toutes les réflexions autour de ce concept et qui permettait par la
méme occasion de le déconstruire et de démystifier certaines images que 1’on a a son propos. Si
ce sont ces auteurs qui m’ont le plus attiré a cette époque, c’est sans doute parce que je trouvais

dans leurs réflexions matiere a répondre a mes propres interrogations.

Apreés avoir enseigné quelques années en college et lycée, j’ai choisi de me mettre en
disponibilité afin de me consacrer entierement a la danse. Durant dix années, j’ai dansé dans
différentes compagnies, j’ai créé des chorégraphies, et j’ai enseigné la danse''. La plupart des
chorégraphes avec qui j’ai travaillé'?, utilisaient I’improvisation comme moyen de chercher une
matiere corporelle, des €léments gestuels pour leurs chorégraphies, procédé pour composer,
fréquemment utilisé chez les chorégraphes contemporains. Je me souviens de ma premiére
rencontre avec Shiro Daimon : il s’agissait de remonter une piece Mujo', qu’il avait dansé
quelques années plus tot. Il m’a expliqué le déroulement de la chorégraphie, nous avons travaillé

quelques mouvements, puis il m’a demandé de danser toute la danse, qui durait prés d’une heure,

" PUJADE-RENAUD Claude, Expression corporelle, langage du silence, Paris, Editions ESF, 1975 (2°™ &d.).

® GARAUDY Roger, Danser sa vie, Paris, Seuil, 1973.

°Id, p. 25.

' BERNARD Michel, Le corps, Paris, Seuil, 1995 (1* éd. Editions Universitaires 1972).

"' J’ai passé le Diplome d’Etat de professeur de danse contemporaine en 1992 aprés avoir suivi la formation
organisée par 'IFEDEM de Paris, dirigé par Francoise Dupuy.

'2 Myriam Hervé Gil, Martha Moore, Shiro Daimon, Martine Salmon et Philippe Jamet.

" Je reviendrais ultérieurement sur ce terme de “contemporain”.

' Cette rencontre date de 1990. La piéce a ensuite été tournée au Japon.
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directement, en improvisant les différentes parties a partir de ce qu’il pouvait m’en avoir dit. Une
autre expérience de I’improvisation qui m’a également marqué a été celle que j’ai vécu en 1991 a
I’ American Dance Festival'’, alors que nous y étions invités en résidence avec la compagnie de
Myriam Hervé Gil. Une fois par semaine en soirée, la plupart des danseurs et des musiciens
participant au festival, se retrouvaient dans un studio pour une jam'®. Durant deux a trois heures,
chacun improvisait librement, sans qu’aucune contrainte ou thématique ne soit donnée, si ce n’est
de partager des moments de danse avec différents partenaires. Cet espace de liberté, d’inventivité,
était un vrai plaisir, un moment de détente apres des journées entieres de travail, de cours, de

répétitions.

Quand j’ai ét€ nommé en 1997 a 'U.F.R.S.T.A.P.S. de I’Université de Rennes 2 pour y
enseigner la danse, tres rapidement j’ai manifesté le désir — désir d’ailleurs partagé avec mes
collegues de danse — de développer cet aspect de la danse contemporaine qu’est I’improvisation.
Dans ce sens, deés 1998, j’ai commencé a organiser des soirées d’improvisations ou danseurs et
musiciens se retrouvaient régulierement pour vivre des moments de recherche et de partage. En
1999, avec mes collégues'’, nous avons mis en place un festival universitaire d’improvisation en
danse, ou différentes universités étaient invitées a se produire ainsi que des chorégraphes
professionnels comme Patricia Kuypers et Katie Duck. Mon intérét pour I’improvisation a
continué avec un travail de recherche mené dans le cadre d’'un D.E.A. ou je questionnais les
relations entre les reperes perceptifs et les facteurs du mouvement dans 1’improvisation en

danse'®,

A la fois danseur, chorégraphe, enseignant et chercheur, je suis intéressé par une réflexion
théorique en lien direct avec la pratique, une réflexion qui me permette d’avancer dans ma propre

pratique'”. Je ne peux concevoir une démarche de recherche sans en voir ses applications, dans un

'5 Festival de danse américain fondé en 1948, se déroulant 2 Durham en Caroline du Nord. Durant cinq a six
semaines sont organisés de nombreux cours de danse et programmés des spectacles.

' Les jams font partie de 1’univers de la danse contact. Ce sont des moments spécifiques ol les pratiquants du
contact improvisation improvisent librement, le plus souvent deux par deux.

"7 Charlotte Herné M’Bodj, Frangoise Morice et Pierre Hermet.

' COUDERC Bruno, LEZIART Yvon, “Influence des repéres perceptifs sur les facteurs du mouvement dans
I'improvisation en danse”, dans Cultures Sportives et Artistiques : Formalisation des savoirs professionnels.
Pratiques, formations, recherches, Actes du colloque de I’ARIS du 12 au 14 décembre 2002, Rennes, Université
Rennes 2 Haute Bretagne, 2004.

" Le colloque international sur la recherche en danse, qui s’est tenu au Centre National de la Danse du 21 au 24 juin
2007, avait justement pour théme de repenser la pratique et la théorie.
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premier temps pour moi en tant que danseur, chorégraphe, ou enseignant. Je ne peux moi-méme
m’impliquer dans I’analyse d’une problématique sans faire référence a ce que j’ai pu traverser en
tant qu’interpréte, en tant qu’artiste, en tant que pédagogue. Je ne peux gommer mon vécu de
trente ans de danse, et d’ailleurs il y en aurait aucun intérét. Cette association entre la pratique et
la théorie, je la revendique clairement. Et je partage le méme point de vue qu’Aurore Després
quand elle dit que « foute conceptualisation sur la danse doit se fonder sur des matériaux précis
et tangibles »* et qu’il est primordial « de faire émerger la pensée de I’expérience : de décrire
ces expérimentations que ménent les danseurs et de montrer comment, en dansant, elles pensent

et construisent le monde. »*'

Je me rends compte aujourd’hui, alors que j’écris cette theése, avoir toujours les mémes
préoccupations et les mémes intéréts qu’au début de mes études universitaires. C’est toujours un
questionnement autour du corps et de quel corps. En tous cas, j’espere et je souhaite, que le

travail de recherche que j’ai entrepris peut aider a répondre en partie a ces questionnements.

2 DESPRES, Aurore, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine, Logique du geste
esthétique (thése de doctorat nouveau régime en Esthétique, Science et Technologie des Arts (option danse), sous la
direction de M. Bernard, Université Paris VIII — Saint-Denis, 1998), Lille, Atelier National de Reproduction des
Theses, 2001, p. 11.

2Hd., p. 11.
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INTRODUCTION

Entreprendre une recherche sur I’improvisation en danse ne parait pas d’un premier abord
aisé. Parce qu’une telle recherche peut recouvrir un domaine tres large, et qu’ensuite il existe tres
peu d’études dans ce domaine sur lesquelles s’appuyer. En ce qui concerne ce second point, je
montrerai dans la premicre partie de mon exposé les différents travaux dont j’ai eu connaissance,
et qui sont peu nombreux, bien qu’il semblerait se développer un intérét récent pour cette
question. Il faut dire que la recherche universitaire en France dont I’objet est la danse, en est a ses
balbutiements™. Cela est également vrai pour de nombreux pays étrangers, et dans une moindre
mesure pour les Etats-Unis. Quant a questionner I’improvisation, cela peut nous amener dans des
directions de réflexion treés diverses, et il me semble nécessaire de bien préciser ce que je souhaite

interroger.

Tout d’abord, je m’intéresse a I’improvisation en danse, et seulement a I’improvisation
que 1’on rencontre dans le domaine de la danse. Il sera donc important de clarifier ce que 1’on
peut qualifier comme tel. Je n’envisage pas de voir ce qui se passe dans d’autres champs
artistiques, la musique, les arts plastiques, le théatre, car méme si aujourd’hui certains artistes
n’hésitent pas a mélanger ces différentes formes d’expression, je souhaite avant tout porter mon
regard sur le corps qui danse. Cela nous emmenera inéluctablement a nous poser des questions
sur la forme de danse que je souhaite étudier et comment la définir. Ce qui me questionne
également, c’est ce qui se passe au moment de I’invention du geste par le danseur : comment nait
ce geste ? D’ol vient-il ? A partir de quels éléments se construit-il ? Qu’est-ce qui peut favoriser
son émergence ? Est-ce que cela est plus li€ a une écoute, une sensation, un ressenti ou alors a un
mode de composition particulier ? Cerner, appréhender ce moment ou s’invente la danse, c’est

aussi questionner ’acte créatif, le processus a 1’origine d’une danse. Pour Jean-Francois de

22 Un premier cursus universitaire en danse a été créé en 1981 a I'Université La Sorbonne Paris IV, a I'initiative de
Jean-Claude Serre, et qui est resté ouvert une dizaine d’années. Et c’est en 1989 qu’une formation “Danse” s’est

ouverte dans le cadre de I’'U.F.R. “Arts — Philosophie — Esthétique” a 1’Université de Paris VIII sous la direction de
Michel Bernard.
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Raymond, du fait de la nature méme de I’improvisation, il est justement plus intéressant de

s’intéresser au processus qui y conduit plutot qu’a son résultat :

« Son caractére d’unicité, la difficulté de saisir 'improvisation ou de retrouver son
mouvement a travers ce qui a été conservé et donc fixé, le fait échapper aux cadres et aux
méthodes, comme si on ne pouvait saisir ce qui, toujours autre, ne se répéte pas. (...) C’est par
une reconstitution que nous tentons de concevoir ce qui a été vécu (...). Nous intéresse ici, non le
produit mais le processus qui y conduit, non la chose faite, res facta, mais la chose en-train-de se
faire, surtout en train de naitre, in statu nascendi : on manque la réalité visée lorsqu’on la

substantifie. »”

L’objectif d’une telle démarche est de comprendre — méme si cela peut paraitre ambitieux
— comment [’artiste procede pour inventer sa danse. L intérét que j’y vois est double. En tant que
danseur et chorégraphe — je suppose que ces questions peuvent €tre partagées par nombre
d’artistes — je m’interroge sur comment dire corporellement ce que je ressens a un autre niveau
(intellectuel, émotionnel, ...), comment faire advenir dans mon corps et ma danse une pensée,
une idée, un ressenti, ou comment donner du sens a ma danse. Ces questionnements sont
également liés a la pertinence d’une démarche artistique a une époque donnée, et notamment
notre époque contemporaine. Il est évident qu’interroger la création artistique, c’est aussi resituer
celle-ci dans une culture et une histoire. En tant qu’enseignant, je cherche avant tout a transmettre
ce qui me semble le plus juste pour comprendre une réalité, et notamment dans notre cas a une
réalité artistique. Et je souhaite aller a 1’essentiel, qui est de 1’ordre de la nature du processus
créatif. Si comme le dit Nicolas Bourriaud « l’art est une activité consistant a produire des
rapports au monde a l'aide de signes, de formes, de gestes ou d’objets »**, ce qui me parait

presque le plus important, c’est la qualité de ce rapport au monde, cet « état de rencontre »*.

La question devient donc : qu’est-ce qui est essentiel quand le danseur improvise ?

2 RAYMOND (de), Jean-Frangois, L’improvisation, Paris, Librairie philosophique J. Vrin, 1982., p. 13.

#* BOURRIAUD, Nicolas, Esthétique relationnelle, Paris, Collect. Documents sur 1’art, Les presses du réel, 1998, p.
111.

®1d., p. 18.

- 14 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



Mon hypothese est que les improvisateurs privilégieraient avant toute chose une attitude
d’écoute, de présence a I'instant, d’ouverture aux possibles et imprévus, plutét qu’une forme

gestuelle, qu’une mise en scéne ou qu’un procédé de composition.

Pour vérifier mon hypotheése de travail, je me suis appuyé sur I’analyse d’improvisations
réalisées par trois chorégraphes, Michel Raji, Loic Touzé et Pascal Quéneau, improvisations
présentées lors d’un festival de danse universitaire Trois petits tours et puis ...*° qui s’est déroulé
a Rennes au Triangle les 9, 10 et 11 mai 2006. J’ai souhaité ensuite mettre en relation ce qui se
passe dans I’improvisation, comment les chorégraphes-danseurs la construisent avec cet état de
corps présent au cours de la représentation. Michel Raji parle plutét de présentation que de

représentation pour souligner I’importance du moment présent :

«...c’est de la présentation plutot que de la REprésentation, donc on présente ¢a, c’est-

a-dire c’est au présent, ¢’est ¢a aussi I’état de I'improvisation. »*’

A T’issue de leur performance, j’ai donc questionné les danseurs, tout en visualisant avec
eux la vidéo de leur improvisation, afin de rester au plus preés de ce qu’ils avaient pu traverser
dans ce moment scénique particulier. C’est a partir de I’analyse de contenu des interviews et de

sa mise en relation avec les prestations filmées que je vais tenter de valider mon hypothése.

Le plan de rédaction de ma thése comprend trois parties. Dans la premiere partie, j’ai
essayé de montrer la place de I’'improvisation pour nombre de danseurs et de chorégraphes au
cours du vingtieme siecle, ainsi que les différentes recherches produites sur ce sujet. Dans une
seconde partie, j’ai présenté le cadre théorique de la Gestal-thérapie qui propose une approche
originale du comportement humain et éclaire de maniere singuliére ce qui peut définir I’état dans
lequel se trouve I’artiste quand il crée. Enfin dans une dernicre partie, j’ai analys€ le travail de
trois chorégraphes pratiquant 1I’improvisation, afin de déterminer ce qui fonde leur démarche et
de caractériser leur travail. A la suite de ces analyses, j’ai montré ce qu’il y avait & la fois de

commun et d’essentiel pour ces différents artistes lorsqu’ils improvisaient, et vérifié€ la validité de

% Le festival de danse universitaire Trois petits tours et puis ... existe depuis 2002. Il est organisé par les enseignants
de danse de I’'UFRAPS de Rennes avec ’aide des étudiants spécialistes de danse. Il se déroule au Triangle, plateau
pour la danse.

T Cf. Annexe 1, p. 339.
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mon hypothese, a savoir que c’est I’attitude du danseur face a I’instant présent qui pourrait étre la

clé de la compréhension de I’'improvisation en danse.
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PREMIERE PARTIE

IMPROVISER DANS LA DANSE*

« L’histoire de l'improvisation n’est autre que la longue série d’accidents perpétués et
récupérés par ’homme depuis sa sortie de la grotte pour s’aventurer dans le mystére de

I’ADN. »*

? Titre d’une publication de 1999 du Cratére d’Ales, suite & une rencontre-colloque autour de I’improvisation en
avril 1998.

» BUIRGE, Susan, “La place de I’improvisation dans ’expérience de la danse contemporaine”, dans Rendre lisible,
Ales, Le Cratere Théatre d’ Ales en Cévennes, 1998, p. 55.
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Aujourd’hui de nombreux danseurs font de I’improvisation. Pratique a la mode, dans 1’air
du temps, elle se décline de différentes manieres. On peut bien slr se demander dans quelle
mesure et quand peut-on parler d’improvisation ? Quelle est sa place et son importance dans des

ceuvres qui sont construites a partir de procédé ?

C’est pourquoi il semble nécessaire avant tout de déterminer ce que cette activité recouvre
et de la resituer au sein des différentes formes de pratiques artistiques. Il s’agit également de
différencier quand elle est utilisée au cours d’un processus de création ou alors comme forme
spectaculaire en elle-méme. Mais pour mieux comprendre ce qui se passe aujourd’hui, il me
parait essentiel d’avoir une vision plus large et donc d’avoir également un regard sur le passé. On
ne pourra donc faire I’'impasse d’un retour historique sur les danseurs et chorégraphes qui ont
utilis€ I'improvisation dans leur démarche artistique. Enfin, faire le point sur les travaux de
recherche ayant eu pour objet son étude, permettra d’éclairer si nécessaire ma propre démarche

de chercheur.
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CHAPITRE 1

L’improvisation, une ouverture a 1’inconnu et a

I’imprévisible

L’improvisation, que ce soit en danse ou dans d’autres champs artistiques, est un domaine
assez peu étudié, et cela sans doute pour plusieurs raisons. Tout d’abord, il est difficile d’avoir
acceés a une ou des ceuvres improvisées du fait de leur nature méme. Il peut rester des traces
visuelles ou sonores qui témoigneraient de ces moments, mais elles ne peuvent rendre compte
que partiellement de ce qui est avant tout éphémere et qui n’a pas pour but de se perpétuer, de se
répéter. Ensuite, la difficulté consiste a analyser une improvisation sans en dénaturer ce qui en
fait son intérét, sa spécificité. Est-ce que c’est ce qui reste de I’improvisation — enregistrement
vidéo ou audio, mémoire de ce qui s’est déroulé — qui est intéressant et donc digne d’analyse, ou
alors le processus a I’ceuvre qui a permis son effectuation ? De plus, I’improvisation est sujette a
suspicion, et a ét€ souvent dévalorisée au cours de I’histoire. Certains mettent en doute le
caractere d’inventivité dans I’instant prétextant qu’on ne peut réaliser que des choses acquises,
maitrisées. D’autres lui prétent des qualités moindres par rapport a ce qui aurait ét€ composé,
réfléchi, donc travaillé. Mais pour étre un bon improvisateur, ne faut-il pas également avoir
énormément travaillé ? De méme dans le milieu de la danse, I'improvisation a parfois été

regardée de maniere assez négative, parce que dérangeante :

« L’improvisation a toujours eu une réputation controversée dans le milieu de la danse.
On l’a bien trop souvent considérée comme une porte ouverte au divertissement, une grande
notion de liberté, fondamentalement dérangeante. (...) Au cours des années ’50, la plupart des

danseurs et des chorégraphes, connus ou non, associaient l’improvisation a |’impressionnisme
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bucolique qu’ils avaient rencontré dans les écoles pour enfants ou méme dans les écoles de danse

(“fais le nuage”). »°

Enfin, il est beaucoup moins aisé de faire une recherche sur un sujet peu étudié€, car il

existe alors peu d’écrits ou de travaux sur lesquels s’appuyer.

I - UNE TYPOLOGIE DE L’IMPROVISATION

Le mot “improviser” est apparu dans la langue francaise en 1642 et vient de l’italien
improvvisare, lui méme venant du latin improvisus (imprévu). Il signifie : « Composer sur-le-
champ et sans préparation »”'. Le terme “improvisation” découle du premier, et arrive plus

tardivement, en 1807. C’est « ’action, I’art d’improviser »2,

Jean-Francois de Raymond définit I’'improvisation « comme [’acte qui contracte dans
U’instant ce qui s’étale habituellement entre la conception (ou la composition) et [’exécution
ultérieure ; le délai entre les deux étant supprimé par 'immédiateté de cet acte. L’ improvisation
est une réponse mais aussi une pratique inventive immédiate ou on cherche a atteindre un
objectif par la mise en ceuvre des seuls moyens alors disponibles. »* 11 montre par ailleurs le lien
entre l’improvisation et la composition au cours de I’histoire. Il se référe pour cela
essentiellement a des exemples empruntés a la musique, mais on pourrait 1I’appliquer de la méme
manicre a la danse. Pendant longtemps, la musique n’était qu’improvisation, instantanée, lie a
des moments de vie. Ce n’est qu’avec 1’évolution des conditions de vie, I’évolution historique
consécutive a la multiplication des techniques (dont la notation musicale) comme a la
complication instrumentale que la composition va connaitre un mode d’existence séparée. Au
début du X° siecle apparaissent des premicres tentatives de formulation théorique de
I’improvisation. Au XI° siécle, alors que I’'improvisation connait une période florissante, on voit
s’amorcer le passage de I’improvisation chantée a la composition écrite, les premieres partitions
chantées apparaissant a la fin du siecle : on ajoute une seconde voix a une improvisation

polyphonique. La musique instrumentale connait le méme parcours : elle reste improvisée jusque

% JOWITT, Déborah, “Dana Reitz, le flux énergétique”, dans Nouvelles de Danse, n° 22, Bruxelles, Contredanse,
Hiver 1995, p. 22.

3 Le Petit Robert, CD-Rom 2004, Paris, Dictionnaires Le Robert / VUEF, 2001, version 2.2.

21d.

3 RAYMOND (de), Jean-Francois, L’improvisation, op. cit., p. 14-15.
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vers le XV siecle, avant lequel nous avons peu de traces de pieces écrites. L’improvisation y
connait son apogée par 1’apprentissage de regles : ce qui était avant laissé a I’inspiration des
instrumentistes, se trouve des lors formulé dans des ouvrages. Lorsqu’au XVII°® siecle, le concept
de composition s’établit, I'improvisation devient un genre que I’on va dévaloriser. Cela
proviendrait du jugement de certaines catégories sociales cultivées qui privilégient le rationnel et
I’écrit. A partir du XVII® siecle, I’évolution va dans le sens d’une rationalisation mettant en avant
la théorie et I’écriture au détriment de la pratique et de I’invention. La conception selon laquelle
I’improvisation viendrait de la composition est donc une erreur au regard de 1’étude historique de
la musique. La valorisation de la composition a placé de fait I’improvisation comme €élément

secondaire, comme accessoire brillant, curieux ou mystérieux™*,

La relation entre la part de I’improvisation et de la composition dans la danse au cours de
son histoire suit a peu pres le méme cheminement. Au Moyen Age, les danses populaires restent
en grande partie libres, alors que 1’on voit apparaitre dans les classes plus cultivées des danses ou

les regles sont plus présentes :

« A la danse populaire de dire, en des mouvements non asservis a des régles, des
sentiments confus et forts — la joie, 'inquiétude — et d’entretenir des rites dont le sens originel
s’est perdu. C’est le domaine du rondel, de la carole et de leurs deérives, des danses en file de
toute nature, dont le tempo et les pas glissés, courus ou sautés sont libres. Ce sont des danses
d’ensemble ou les participants confirment leur communauté en se tenant par la main ou l’avant-
bras.

Au contraire, dans le cadre fixe de la musique et de la poésie, les danses “mesurées”
seront des exercices ou la beauté des formes est avant tout requise ; ce sont celles des classes

culturellement développées, des classes dominantes. »”

La formalisation de la danse, tout du moins celle réservée aux classes dominantes, se fera
d’une maniere encore plus importante au XVII® siecle, avec la création en 1661 par Louis XIV de
I’ Académie royale de danse, dont « la volonté est de figer le mouvement dans des régles qui ont

pour but de lui donner un label officiel de beauté formelle »*°, et celle en 1669 de 1’Académie

* RAYMOND (de), Jean-Frangois, L’improvisation, op. cit., p., 20-27.
3 BOURCIER, Paul, Histoire de la danse en Occident, Paris, Editions du Seuil, 1978, p. 57.
®d., p. 111.
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royale de musique et de danse (premiére dénomination de 1’Opéra)’’, troupe de musiciens et de
danseurs pensionnés par le Roi. C’est a partir de ce moment que 1’on considere la naissance de la
danse classique. Pierre Rameau va en préciser les principes fondamentaux, codifier les pas et
définir les cinq positions en-dehors. La technique dite “classique” « se fonde sur [’en-dehors,
facilitant le mouvement et I’élégance, ainsi que sur [’élévation et sur la dissimulation de [’effort,
acquise au prix d’un long et méthodique apprentissage.»>* Cette formalisation de la danse,
comme en musique, va s’accompagner de traités et de systemes de notation. Pierre Rameau
publie deux ouvrages en 1725 le Maitre a danser, et I’Abrégé de la nouvelle méthode dans I’art
d’écrire ou de tracer toutes sortes de danses de ville””. Raoul Auger Feuillet, en 1700, va quant a
lui, proposer dans son ceuvre maitresse Chorégraphie ou ’art de décrire la danse par caracteres,
figures et signes démonstratifs, un systtme de notation du mouvement, ou la danse est concu
« comme un systeme de signes — unités minimales de mouvement — dont la combinatoire aboutit a
la construction de “pas simples et composés”, totalisant quelque quatre cent cinquante variantes

codifiées »*.

Paradoxalement, la composition est improvisation quand le compositeur se lance dans
I’écriture d’une piece. L’improvisation lui permet de trouver des matériaux qu’il va par la suite
ordonner, arranger. De nombreux chorégraphes d’ailleurs construisent leurs pieces a partir
d’improvisations de leurs danseurs. L’ improvisation se trouve donc €tre au départ du travail de
composition, et 1’ceuvre produite traduit la démarche du compositeur, sa maniere d’utiliser
I’improvisation. Jean-Francois de Raymond va jusqu'a considérer 1I’improvisation comme le plus

haut degré de la composition :

« Si I'improvisation est de la composition, c’est qu’en elle la composition s’exécute a
I’instant ou elle nait : improviser c’est composer en naissant (...). Invention ou arrangement de
figures déja inventées, l'improvisateur compose, joue, parle ou décide sur-le-champ, pendant
qu’il exécute ou il exécute en composant. (...) Plus précisément, le processus de I’improvisation

développe un mécanisme compositionnel remarquable : qu’un élément imprévu survienne, qu’on

3" BOURCIER, Paul, Histoire de la danse en Occident, op. cit., p. 131.

3 CHRISTOUT, Marie-Francoise, Le Ballet occidental. Naissance et métamorphose XVI°-XX° siécles, Paris, Editions
Desjonqueres, 1995, p. 36.

¥ ROUCHER, Eugénia, “RAMEAU Pierre”, dans Dictionnaire de la Danse, LE MOAL, Philippe (dir.), Paris,
Larousse, Librairie de la danse, 1999, p. 354.

“ ROUCHER, Eugénia, “FEUILLET Raoul Auger”, id., p. 158.
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ait joué ce qu’on ne recherchait pas ou méme ce qu’on voulait éviter, on intégre cet imprévu, on
utilise sa richesse, on exploite ses possibilités, donnant alors I’impression qu’il était prévu ou
. A . . o .
provoqué. On pourrait méme considérer ['improvisation comme le plus haut degré de la
composition, tant la réflexion et l’exécution y sont inséparablement mélées. L’improvisateur

compose avec I’occasion et les exigences contradictoires (...). »"'

Jean-Francois de Raymond nous dit par ailleurs la difficulté de faire entrer cette pratique
spontanée dans une quelconque forme de classement, tant les domaines de la vie qu’elle recouvre
sont immenses, et du fait méme de sa nature. Il propose donc une typologie, qui ne peut qu’étre
ouverte, et qui retient sept critéres*” :

- le temps : improvisation d’abandon (exemple du créateur) et improvisation d’urgence
(dans des situations extrémes) ;

- le type de conduite de 1’agent : conduite de réaction (improvisation d’invective pratiquée
par les comédiens de la Commedia dell’ Arte et les chansonniers), conduite spontanée de saisie de
I’occasion (dans les débats contradictoires, les conférences de presse), conduite spontanée
créatrice (dans le discours amoureux, la priere du ceeur) ;

- le mode : improvisation individuelle ou collective (comme dans les exemples historiques
ou il y a une grande proximité entre les actants) ;

- la finalité : esthétique ou I’improvisation est gratuite, expressive et créatrice
(improvisation imitative ou métaphorique), pratique ou ’action vise a une transformation soit
dans le domaine moral ou politique (improvisation praxique) soit dans un cadre utilitaire
(improvisation pragmatique), cognitive ou est visée la connaissance (dans la poésie, la mystique,
la recherche) ;

- le degré : improvisation totale (lorsque la conception, I’invention coincident avec la
réalisation), improvisation partielle (liberté plus ou moins importante dans I’interprétation d’une
composition existante), absolue (improvisation divine qui invente immédiatement et
radicalement), relative (improvisation humaine qui est soit intuitive, soit titonnante) ;

- la forme : libre (sans modele), restreinte (comme 1’ornementation qui brode ou la

variation qui transforme la structure) ;

4 RAYMOND (de), Jean-Francois, L’improvisation, op. cit., p. 21-22.
2 1d., p. 208-210.
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- selon la prédominance du rationnel (de I’ordre de la réflexion, de la rationalité minute)

ou de I’affectif (li€ au réflexe, a un état second).

Cette typologie semble faire le tour des critéres permettant de caractériser une
improvisation, et quel que soit le domaine auquel elle s’applique. Si I’on prend I’exemple de
I’improvisation dansée, selon la maniere dont elle est conduite, nous pouvons pour chacun des
critéres proposés, trouver des traits spécifiques. Néanmoins comme toute classification, elle ne
permet pas de nuancer, de dire I’entre-deux, de montrer que certaines choses peuvent étre
contenues dans leur contraire et vice-versa. Si ’on prend le critere de la finalité, est-ce qu’une
ceuvre artistique n’a que pour but d’€tre gratuite, expressive et créatrice et n’apporte pas
également une forme de connaissance ? Les impressionnistes a la fin du XIX® siecle, montraient
par leur maniere de peindre, ce que la science allait démontrer des années plus tard, que le regard
que I’on porte sur un paysage, une personne, est tout a fait subjectif, que la perception que 1’on a
d’une chose, et donc de sa réalité dépend également de celui qui la percoit. Marcel Duchamp®, va
révolutionner au début du XX siecle la maniere de concevoir 1’art. Il montre par des prises de
position artistiques radicales en exposant ses ready-made*, que la valeur d’une ceuvre d’art ne
dépend pas uniquement de critéres esthétiques, mais que c’est celui qui la regarde, voire qui
I’expose qui en fait la valeur. Apres lui, on n’abordera plus 1’art en ayant en téte 1’'idée de la
Beauté, mais celle du Sens et de la signification. Penser également qu’une ceuvre d’art ne peut
avoir de finalité morale ou politique, c’est oublier I’engagement politique de nombreux artistes a
travers leurs ceuvres. L’exemple de La Table Verte de Kurt Jooss, nous montre comment une
chorégraphie peut dénoncer 1’absurdité de la guerre, et son retour pourtant inévitable*. En ce qui
concerne le critere du degré, il me semble que les catégories proposées ne sont pas du méme
registre. D’un c6té, on mesure la place, I’importance quantitative de I’improvisation (totale ou
partielle), d’un autre c6té on juge de la manic¢re dont elle advient (soit immédiatement et

radicalement, soit de facon intuitive ou titonnante). D’ailleurs une intuition peut également

4> Marcel Duchamp (1887-1968), peintre américain d’origine frangaise est 1’un des artistes les plus importants du
XX¢ siecle. Théoricien de I’art, il révolutionne 1’esthétique en libérant les supports (objets manufacturés notamment)
de leur fonction utilitaire, en développant un art ot 1’idée prévaut sur 1’ceuvre et en questionnant syst€ématiquement la
nature de ’art.

# Marcel Duchamp dit que le ready-made est un objet usuel promu a la dignité d'objet d'art par le simple choix de
l'artiste.

* La Table Verte est créée en 1932 au Théatre des Champs-Elysées par la Folwang Tanzbiihne d’Essen. Kurt Jooss
pressentait avec cette picce le retour de la guerre en Europe.
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survenir de maniere immédiate et radicale. Pour ce qui est du critére de la forme, de méme je
pense qu’il faut étre plus nuancé. Quand I’'improvisateur a une totale liberté, est-ce qu’il n’utilise
pas des modeles qu’il connait consciemment ou inconsciemment ? Et dans sa totale liberté, n’a
t’il pas le choix de reprendre des procédés de composition comme I’ornementation ou la
variation, non imposés de 1’extérieur, mais qu’il se propose pour improviser. Inversement, quand
on a des contraintes, on peut se sentir libre a 1’intérieur de celles-ci, surtout si I’on décide de jouer
avec celle-ci, de les bousculer, de les contourner. A un autre niveau, cette typologie ne permet
pas non plus de montrer la différence entre ce qui est de ’ordre de I'intention de celui qui
improvise, et ce qui est de I’ordre de la réalisation. Je peux trés bien vouloir €tre totalement libre
dans mon improvisation, voire ressentir cette liberté, et en I’occurrence ne présenter qu’une danse

convenue, remplie de clichés, utilisant des procédés vus et revus.

Je pense cependant qu’une telle typologie a le mérite de donner un outil pour caractériser

le fonctionnement d’une improvisation, et le cadre ou registre dans lequel elle se déroule.

IT - L’IMPROVISATION ET LES ACTIONS ARTISTIQUES

I1 est des termes qu’il est nécessaire d’expliquer pour comprendre ce qu’est
I’improvisation, et pour voir quels liens elle entretient avec des pratiques qui lui sont proches.
Dans le champ de la danse et d’une maniere plus large dans le domaine de 1’art, I’improvisation,
la performance, le happening et I’event ont des points en communs, mais chacun d’eux recouvre

un sens particulier qu’il convient de préciser.

Alors que I’'improvisation est de 1’ordre d’un acte instantané, forme de composition dans
le moment, la performance, le happening et I’event sont des pratiques artistiques définies
esthétiquement et historiquement. On parle également de Danse libre, de Danse improvisée, de
Composition spontanée, mais pour caractériser une forme de danse et la manic¢re dont elle se
construit. On reste la clairement dans le domaine de la danse, tandis que la performance, le
happening et 1’event sont des pratiques artistiques transversales, ou 1’on peut rencontrer de la
danse et ou I’improvisation intervient dans le processus de composition, et a une souvent une

place importante.
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1) LA PERFORMANCE

Le terme de “performance” a plusieurs sens, et de fait cela préte a confusion. Dans le sens
courant, cela correspond a un résultat obtenu soit par une personne, un objet, une machine, une
entreprise. C’est un vocable tres utilisé dans le domaine du sport puisque justement le sportif doit
produire des records, avoir des résultats. D’ailleurs, dés que 1’on est dans une logique de
compétition, on recourt souvent a cette notion. On peut aussi entendre ce terme dans le sens de
prouesse, aussi bien physique qu’intellectuelle, et cela peut donc concerner aussi bien des
activités artistiques, que sportives, ou de réflexion. Le danseur étoile dans la tradition de la danse
classique, recherche constamment la réalisation de prouesses techniques basées sur un travail de
la souplesse et d’une maitrise corporelle. On retrouve également ce rapport a la performance dans
la danse hip-hop, ou les danseurs rivalisent dans des “battles”, et ou ceux qui réalisent des figures

avec le plus de virtuosité sont récompensés.

Un autre source de confusion vient qu’en anglais, on utilise de maniére courante le mot
“performance” pour désigner la représentation d’un spectacle. Lorsqu’ils se produisent en public,

les danseurs, les acteurs font des performances et sont des performers.

Dans le domaine de I’histoire de 1’art, on appelle “performance” une technique
d’expression artistique, mais dont les définitions different selon les auteurs, et qui en tous cas
restent assez peu précises. Pour Roselee Goldberg « L’histoire de I’art de la performance au XX°
siecle est celle d’une technique permissive, aussi flexible qu’ouverte, aux variables infinies et
exécutée par des artistes désireux d’outrepasser les limitations de formes d’art plus établies et
résolus a soumettre leur art directement au public. Pour cette raison, son fondement fut toujours
anarchique. De par sa nature méme, la performance défie toute définition précise ou commode,
au-dela de celle élémentaire qu’il s’agit d’un art vivant mis en ceuvre par des artistes. Toute
autre précision nierait immédiatement la possibilité de la performance méme dans la mesure ou
celle-ci fait librement appel pour son matériau a nombre de disciplines et de techniques —
littérature, poésie, thédtre, musique, danse, architecture et peinture, de méme que vidéo, cinéma,
projection de diapositives et narration —, les déployant dans toutes les combinaisons
inimaginables. En fait, nulle autre forme d’expression artistique n’a jamais bénéficié d’un

manifeste aussi illimité, puisque chaque artiste de performance en donne sa propre définition,
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par le processus et le mode d’exécution méme qu’il choisit. »** La méme auteure situe le début de
la performance avec le mouvement futuriste”’ et la publication de leur premier manifeste dans le
Figaro, le 20 février 1909. Pour ces artistes, « La performance était le moyen le plus sir de semer
le doute chez un public plein de suffisance ; elle autorisait les artistes a étre a la fois des
“créateurs”, dans la mesure ou ils développaient une nouvelle forme de thédtre d’artistes, et des
“objets d’art”, en ce sens qu’ils n’établissaient aucun cloisonnement dans leur art en tant que
poétes, en tant que peintres et en tant qu’interprétes sur scéne.»* La performance, dans le
monde de I’art, devient une forme essentielle d’expression artistique dans la seconde moiti€ du
XX¢ siecle. Les artistes, que ce soit au Japon, en Europe ou en Amérique du Nord, créent des
ceuvres dénotant une implication forte vis-a-vis des questions politiques, sociales ou artistiques.
C’est a partir des années soixante, que des artistes investissent le spectacle vivant en tant que
forme la plus radicale de création artistique®. A New York, un groupe d’artistes, dont de
nombreux chorégraphes — Yvonne Rainer, Steve Paxton, David Gordon, Robert Morris dans un
premier temps, puis Trisha Brown, Robert Rauschenberg, Meredith Monk, Lucinda Childs et
Douglas Dunn ensuite — fondent le Judson Dance Theater en 1962. Ils donnent des “concerts”
ou se mélent la notion de hasard, des mouvement quotidiens, les principes zen de la “présence”,
et fonctionnent comme un groupe communautaire, sans hi€rarchie et sans exclusivité. N’ importe
qui peut danser, méme des non danseurs, et tout peut étre de la danse (film, poe¢me, action). Cette
formidable effervescence et inventivité va séduire de nombreux artistes, découvrant la de

nouvelles conceptions du corps dans le temps et I’espace, ainsi qu'un vocabulaire gestuel original

“ GOLDBERG, Roselee, La Performance du futurisme a nos jours, trad. C.-M. Diebold, Paris, Editions Thames et
Hudson, 2001, p. 9.

47 Le futurisme est un « Mouvement esthétique et littéraire du début du XX siécle, essentiellement italien, mais aussi
russe, fondé sur le refus du passéisme et sur ’adoption des notions clés du monde moderne (dynamisme, vitesse,
machinisme, etc.) Né en 1909 avec le premier Manifeste du futurisme, publi¢ a Paris par le poéte Marinetti, ce
mouvement donne a partir de [’ltalie, une impulsion décisive a I'art du XX° siecle. Sa production théorique est trés
importante, recouvrant les arts plastiques (Manifeste des peintres futuristes et Manifeste technique de la peinture
futuriste, de 1910, par Balla, Boccioni, Carra, Russolo et Severini ; Manifeste technique de la sculpture futuriste,
del912, par Boccioni), I’architecture (Manifeste de ’architecture futuriste, de 1914, par Sant’Elia), la poésie, la
musique, le cinéma, le thédtre et la politique. Les idées majeures en sont le rejet du culte du passé (si puissant en
Italie) et I’exaltation d’un monde moderne (la rue, I'usine, la machine, la vitesse et aussi la violence) porteur du
futur. » BREUILLE, Jean-Philippe (dir.), “FUTURISME”, dans L’art du XX° siecle, dictionnaire de peinture et de
sculpture, Paris, Larousse, 1992 (1°° éd. 1991), p- 307.

“* GOLDBERG, Roselee, id., p. 14.

* GOLDBERG, Roselee, Performance, I’art en action, trad. C.-M. Diebold, Paris, Editions Thames et Hudson,
1999, p. 15.

% Le Judson Dance Theater est le premier nom pris par ce regroupement d’artistes pour leurs manifestations. Ce nom
provient du nom du lieu dans lequel ces artistes se produisaient, la Judson Church, qui est une église sur Washington
Square a New York.
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découlant du contact entre les corps. Ces performances abordent de fagon innovante sur le terrain
conceptuel, les notions d’identité, de la politique et de I’inconscient, et auront une grande

influence sur de nombreux artistes issus d’autres disciplines durant les années soixante”'.

Une des performances des plus importantes liée au champ chorégraphique est celle
imaginée par John Cage au Black Mountain College’” en 1952. Le terme le plus approprié pour la
désigner, suggéré par Merce Cunningham, était celui d’event, un ensemble de performances.
Influencé par Antonin Artaud et le maitre zen Teitaro Zuzuki, John Cage avait souhaité répartir
les spectateurs et les acteurs dans les coins, laissant le centre vide. Les sieges étaient donc répartis
dans le réfectoire du Black Mountain College, de telle mani¢re a obtenir quatre triangles, les
pointes orientées vers le centre. Diverses actions étaient prévues et allaient se dérouler dans les
espaces laissés vides. Juché sur un escabeau, John Cage, en smoking, lut un texte traitant de la
relation de la musique au boudhisme zen et des textes de Maitre Eckhart. En méme temps, sur
une autre échelle, Charles Olson et Mary Caroline Richards lisaient des poémes en alternance.
Merce Cunningham se mit a danser, bient6t poursuivi par un chien. Le peintre Robert
Rauschenberg passait des disques sur un gramophone, alors que David Tudor jouait du “piano
préparé”. Des films étaient projetés sur deux écrans se faisant face a deux extrémités de la salle,
et des diapositives se succédaient sur les toiles blanches de Robert Rauschenberg suspendues au
plafond. Rien, dans l'interaction de ces divers éléments, n'avait ét€ concerté ; mais tout était
structuré. La préparation de I’événement avait ét€ minimal : chacun des participants avait recu
une partition sur laquelle n’étaient indiquées que des périodes temporelles, chacun devant la
remplir de moments d’action, d’inaction et de silence, sans révéler aux autres ses choix. De cette
maniere, il n’y avait aucune relation causale entre un événement et le suivant. La composition est
dite “indéterminée quant a sa performance”, c’est-a-dire que son exécution n'est assujettie a

aucun déroulement prévisible, elle est “expérimentale”, c'est-a-dire a la fois unique et

! GOLDBERG, Roselee, Performance, I’art en action, op. cit., p. 18.

52 Le Back Mountain College est une université américaine créée en 1933, qui sera fréquentée dans les années 50 par
les artistes avant-gardistes de 1’époque. L’enseignement est ouvert a toutes les pratiques artistiques, les processus de
création étant privilégiés, plutdt que les résultats. John Cage y jouera sa premiere “musique silencieuse” et Merce
Cunningham y créera sa compagnie (1953) et un solo en utilisant les méthodes aléatoires.
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imprévisible pour le compositeur lui-méme. Dans un tel processus de composition et d’exécution,

le hasard prend une place importante.™

Dans cette performance comme dans d’autres, on assiste a un enchevétrement d’actions,
parfois sans relation les unes avec les autres, le spectateur pouvant ou non trouver un lien, un sens
qui se dégagerait de ce qu’il percoit. Souvent ces actions semblent en partie improvisées, mais
rarement dans les articles qui rendent comptent de ces performances, n’est spécifiée la part de ce
qui a été pensé en amont, composé pour pouvoir €tre répété, et la part de 'imprévu. La
performance est liée a la notion d’éphémere et n’a généralement pas pour but de se reproduire,
tout comme I’'improvisation dont la nature méme est d’étre tributaire de I’instant qui la voit

naitre.

Tout au long de son histoire, la performance artistique, au mépris de toute regle, a permis
une remise en question et une transgression des frontieéres entre les disciplines et les genres, le
public et le privé, la vie quotidienne et I’art. Elle a influencé d’autres disciplines (I’architecture,
le théatre, la photo), car sa maniere de fonctionner la place au premier plan de 1’avant-garde.
Aujourd’hui, du fait de sa nature, les artistes de performance associent dans leur démarche les
outils des nouvelles technologies permettant d’utiliser leurs potentiels de maniére originale, voire

insoupgonnée™.

Agnes Izrine retrouve chez certains chorégraphes francais d’aujourd’hui I’influence de la
performance et du mouvement issu du Judson Dance Theater. Elle parle de courant performatif

qui serait emblématique des années 1995-2000 :

« La plupart des chorégraphes issus de ce courant sont encore ou ont été interpretes dans
de nombreuses compagnies francaises, notamment dans les CNN de Belfort et Montpellier,
dirigés respectivement par Odile Duboc et Mathilde Monnier. (...) Leurs ceuvres sont, dans
I’ensemble, plus de l’ordre de la recherche que de la représentation, et font ressortir un
caractere intime. lls ont tendance a récuser la notion de “spectacle” — et encore plus de

spectacle de danse. A I’extréme, il s’agit de contester la notion méme de “primat du mouvement”

> CHARLES, Daniel, “PERFORMANCE, art et esthétique”, dans Encyclopaedia Universalis, DVD-Rom, Edition
2007, version 12.
> GOLDBERG, Roselee, Performance, I’art en action, op. cit., p. 30.
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dans la chorégraphie pour se centrer sur des “faits corporels”. C’est pourquoi ils ont parfois du
mal a se faire entendre d’un public peu averti. Chacun d’entre eux présente la particularité de ne
pas se cantonner d un style mais au contraire d’explorer de nombreuses pratiques transversales.
Le plus souvent, ils manifestent un goiit de la provocation qui s’attaque aux totems et tabous de
notre époque. Les interpretes de cette tendance ne font jamais montre d’une superbe corporelle,
que ce soit au niveau physique ou de la technique, méme si la plupart d’entre eux sont
d’excellents danseurs. Tous possédent une touche trés personnelle en relation avec l’itinéraire
singulier et les préoccupations intellectuelles de chacun. Dans une certaine mesure, ils
représentent la nouvelle vague de la danse francaise, d’autant qu’ils se reconnaissent dans un

méme corpus de recherche et de valeurs et travaillent souvent ensemble. »”
2) LE HAPPENING

Différencier le “happening” de la “performance” ne semble pas aller de soi, tant ces deux
pratiques semblent proches a la fois historiquement et esthétiquement. Les historiens de 1’art
s’accordent pour donner la paternit€ de ce mot a Allan Kaprow. Les happenings
(environnements) sont « des assemblages en mouvement ou les participants réagissent a un
contexte naturel ou artificiel, librement ou sous la conduite d’un meneur »*°. Autour de 1955, aux
Etats-Unis et au Japon, des peintres ont voulu transformer le tableau en un systeme dynamique et
évolutif, fait d’assemblages d’objets divers. C’est en sortant de leurs limites bidimensionnelles,
puis tridimensionnelles, que les peintures sont devenues des assemblages, puis des
environnements, et des happenings avec 1’incorporation de personnages humains qui engendrent
une action. Le tableau s’est transformé en une scéne destinée a accueillir un spectacle. On peut
constater des signes avant-coureurs du happening avec le groupe Gutai’’ au Japon en 1955 et
avec la performance orchestrée par John Cage au Black Mountain College en 1952, Mais ¢’est
avec Allan Kaprow, que le happening va devenir un genre spécifique, a partir de 1’ceuvre qu’il

créa en avril 1957, regroupant divers éléments artistiques a la maniére d'un collage. Dés qu’il fut

> IZRINE, Agnés, La danse dans tous ses états, Paris, L’ Arche, 2002, p. 151-152.

% BROWN, Gordon, cité par BREUILLE, Jean-Philippe (dir.), dans “HAPPENING”, L’art du XX° siécle,
dictionnaire de peinture et de sculpture, op. cit., p. 359.

7 Mouvement d’avant-garde japonais (1954-1972), précurseur de ce qui se développera plus tard sous les noms d’art
conceptuel, happening, installation et Body Art. Les personnalités les plus importantes de ce mouvement sont Jiro
Yoshihara, a I’origine de ce mouvement, Saburo Murakami, Kazvo Shiraga, Shozo Shimamoto et Kudo Tetsumi.

¥ Voir Infra, p. 32.
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défini, le happening va connaitre une grande faveur des deux cO6tés de 1’Atlantique, et plus
particulierement a New York, ou de nombreux artistes ont créé des happenings ou y ont plus ou
moins durablement participé. Certains créateurs vont faire de ce genre le support quasi exclusif
de leur activité artistique, dont Allan Kaprow, George Brecht, George Maciunas, fondateur du
groupe Fluxus™, 1’Allemand Joseph Beuys et le frangais Jean-Jacques Lebel, organisateur en
1960 du premier happening francais, intitulé Anti-Procés®. Allan Kaprow organisait
rigoureusement ses mises en sceéne, en réglant de maniere précise les décors, la lumicre, les
mouvements du public (promu au rang d’acteur) d’un lieu a I’autre. De fait, son attitude tendait
de plus en plus nettement a la réaffirmation d'un certain contrdle ; elle prenait par 1a le contre-

pied de celle, délibérément non interventionniste, de John Cage.
Céline Roux propose une distinction entre le happening et la performance :

« La définition de ces termes est sujette a une subjectivité certaine due au parcours de
chacun. Cependant le happening tend a étre une forme événementielle non spectaculaire
contrairement a la performance associée a la forme spectaculaire. Il est ritualiste, dans la
maniere d’associer les éléments multimédia, mais il n’est pas ritualisé car il encourage la
créativité et I’expression individuelle. Il semble pertinent de faire prévaloir la “performance”
comme mise en abime de la notion de représentation, contrairement au “happening” qui, selon
Kaprow, ne pose pas cette problématique. En effet, le « happening » n’interroge ni les enjeux des
modes de construction et des contextes artistiques, ni le rapport au public concerné, méme si cela
a pu paraitre étre le cas lors des premiers happenings qui ont ébranlé les conceptions artistiques

admises par la communauté. »°'

% « Mouvement artistique qui s’est développé en Europe dans les années 60. En étroite liaison avec le courant du
happening, il organise de nombreuses manifestations telles que concerts (auxquelles participent des musiciens
comme Terry Riley, La Monte Young et John Cage, environnements et interventions diverses. Les artistes qui se
retrouvent au sein de Fluxus s’attachent au caractére événementiel et éphémeére de I’ceuvre, a la simultanéité, a
I’abolition du rapport spectacteur-créateur et a un humour qui se veut destructeur des valeurs esthétiques. Refusant
la séparation entre ’art et la vie, les interventions de certains participants de Fluxus ont débouché sur I’action
politique, tandis que d’autres entraient dans le domaine de l’investigation pure. Parmi les artistes qui ont pris part a
Fluxus, citons George Maciunas, W. Vostell, J. Beuys, Nam June Paik, G. Brecht, Ben et R. Fillou. » BREUILLE,
Jean-Philippe (dir.), “FLUXUS”, dans L’art du XX° siécle, dictionnaire de peinture et de sculpture, op.cit., p. 294.

% PLUCHART, Francois, “HAPPENING”, dans Encyclopaedia Universalis, op. cit..

81 ROUX, Céline, Danse(s) performative(s). Enjeux et développements dans le champ chorégraphique frangais
(1993-2003), Paris, L’Harmattan, 2007, p. 22
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Comme dans la performance, on retrouve dans le happening une part d’improvisation
dans la mesure ou des actions individuelles ou collectives viennent se greffer sur un scénario qui
est plus ou moins établi au départ. Ces actions, faites de mani¢re indéterminées, peuvent étre
produites par le public qui fait partie intégrante du processus. On retrouve également un lien avec
I’improvisation dans la maniere dont Allan Kaprow défini lui-méme le terme de “happening”.
Pour lui, il n’avait aucune signification et ne servait qu’a indiquer « quelque chose de spontané,

quelque chose qui advient fortuitement »**.
3) L’EVENT

L’*“event” (événement), terme qui avait ét€é proposé comme titre de la performance
réalisée au Black Mountain College, va devenir ensuite un genre de représentation spécifique,
congu par Merce Cunningham et John Cage pour s’adapter aux lieux les plus divers. En 1964,
lors d’une tournée en Europe, leur compagnie devait se produire au Musée du XX° siecle a
Vienne dans une salle inadaptée pour une représentation traditionnelle (absences de cintres,
difficulté a disposer le public). Ils proposent alors un collage d’extraits de chorégraphies qu’ils
intitulent Museum Event. C’est le premier event, dont le principe sera repris durant la méme
tournée et qui permettra ensuite de s’adapter a différents lieux non conventionnels (gymnases,

universités, musées).

A Torigine, ’event dure 90 minutes sans entracte. Il se compose de fragments d’ceuvres
dont I’ordre d’apparition, le choix de 1’espace sont établis en fonction du lieu et déterminés de
maniere aléatoire le jour méme de la représentation ou la veille. Les danseurs doivent alors
mémoriser les séquences et s’adapter a 1’espace scénique. L’event est unique, congu pour un lieu
et un moment spécifique. David Vaughan, archiviste de la Cunningham Dance Foundation depuis

1976, en a répertori€ 647 entre 1964 et 1999.

L’event s’inscrit parfaitement dans la maniere qu’a Merce Cunningham de penser la
danse. Celle-ci doit bannir toute expressivité, aussi bien de la part du chorégraphe que de celle de
Iinterprete : « Il est certain que je ne cultive pas du tout la non-expressivité, mais il est vrai aussi

que je ne veux infliger a personne de prétendus mouvements expressifs. Je crois profondément

% GOLDBERG, Roselee, La Performance du futurisme d nos jours, op. cit., p. 130.
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que le mouvement lui-méme est expressif au-dela de toute intention. »* La non hiérarchisation de
I’espace scénique et des différents évenements se produisant sur le plateau obligent le spectateur
a modifier sa perception, a faire des choix, voire a regarder plusieurs choses a la fois, sans
qu’aucune logique ou cohérence soient clairement identifiées. Le recours aux méthodes aléatoires
dans la composition des mouvements et la construction de la piece — par 1’utilisation notamment
du Yi King® — permet une distanciation entre D’artiste et son ceuvre, et ouvre la possibilité de

sortir de ses habitudes corporelles et d’explorer de nouvelles coordinations gestuelles.

Je ne pense pas que 1’utilisation des procéd€s aléatoires pour créer une chorégraphie ou
inventer des mouvements soit assimilable a de I’improvisation. Comme cette derniere, c’est un
moyen pour composer. Mais alors que I’improvisation peut €tre mise en ceuvre au moment méme
de la représentation, dans I’instant précis ou la danse s’invente et se montre, on ne se sert du
hasard qu’en amont de la représentation comme procédé de composition. Par contre, ce que ces
pratiques ont de commun, c’est qu’elles amenent de 1I’imprévu dans des spectacles qui seraient
trop lisses, elles permettent d’explorer I’inconnu, de déstabiliser le danseur en 1’obligeant a
changer ses habitudes, et d’amener le public a un autre regard sur ce qui lui est présenté. Par
ailleurs, les avancées importantes dans le domaine de la danse amenées par Merce Cunningham,
dont le rdle de I'indétermination dans le processus de composition, ont fortement influencé les

artistes pratiquant I’improvisation dans les années soixante.

I - L’IMPROVISATION, ENTRE TRADITION ET MODERNITE

A ce stade de la réflexion, il semble maintenant opportun de préciser les différentes
formes d’improvisation qui ont cours dans le domaine de la danse, et d’en définir les
particularités. Comme cela a été dit précédemment, on peut y recourir pour inventer de la mati¢re
chorégraphique, des mouvements, pour explorer, pour essayer toutes sortes d’ingrédients qui mis
ensemble participent a ce qui va devenir une ceuvre chorégraphique. L’ improvisation est alors
utilisée dans ce cas comme procédé pour composer. Mais dans un cadre totalement différent,

I’improvisation peut faire partie du spectacle ou étre une forme de spectacle en elle-méme. Dans

% CUNNINGHAM, Merce, Le danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve, Paris, Editions Pierre
Belfond, 1980, p. 129.

% Le Yi King, ou “Le Livre des transformations”, est un livre chinois répertoriant soixante-quatre hexagrammes,
destiné a aider I’homme dans la connaissance de son destin.
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certaines danses, il peut y avoir des moments d’improvisation, voire des espaces laissés aux
danseurs ou ils ont une certaine liberté par rapport a I’écriture de la piece. Il existe aussi des
spectacles de danse qui sont totalement improvisés. Dans le premier cas, c’est ce que 1’on
retrouve dans de nombreuses cultures et dans différentes danses : les danses africaines, les danses
classiques indiennes, le flamenco, le tango, les danses afro-américaines, les claquettes, le hip-
hop... Le code et le style de ces danses sont trés marqués, li€s a une culture, et la place laissée a
I’improvisation est également d’une certaine manicre codifiée. Dans le second cas, c’est ce que
I’on dénomme “I’improvisation spectacle” ou “la composition instantanée”. Cette forme d’art est
assez peu répandue et peu considérée dans le domaine de la danse. Elle s’est développée
essentiellement dans le monde occidental a partir des années 60 et est liée au mouvement de la
danse post-moderne. Certains parlent pour cette forme de danse, de “performance”, mais comme
je I’ai montré ce terme s’applique a un genre artistique spécifique ou la danse peut étre présente a
coté d’autres pratiques artistiques. De toutes les facons, pour la performance la question se pose
dans les mémes termes : est-ce que 1’artiste improvise pour chercher de la matiére en vue ensuite

de construire et de fixer, ou alors improvise t’il au cours de la représentation ?
1) DES DANSES RITUELLES AUX DANSES DE SOCIETE

La danse recouvre des pratiques tres diverses, aussi bien dans ses formes que dans ses
finalités. Marielle Cadopi et Andrée Bonnery parlent d’“un objet culturel polymorphe”® en
raison de son unité de sens — quand on la désigne, on parle d’un objet singulier qui est LA danse
— et de la multiplicité de ses formes de pratique. Bien que toute classification refleéte des principes
organisateurs sous-jacents®, et que le choix d’une plut6t qu’une autre peut paraitre arbitraire, on
s’appuiera néanmoins sur la classification proposée par Serge Jouhet qui distingue les danses
rituelles ou religieuses, la danse ludique ou profane et la danse théatrale”’. Selon cet auteur, les
danses rituelles ou religieuses répondent aux besoins de ’homme de « communier avec la nature,
avec le rythme auquel est soumis [’univers ». Des mouvements répétés obstinément 1’amenant a

une forme d’inconscience, sont « un moyen privilégié¢ d'entrainer ['homme hors des limites que

Iui impose la conscience de la réalité quotidienne. »* Trois types de danses sont a noter dans

% CADOPI, Marielle, BONNERY, Andrée, Apprentissage de la danse, Joinville-le-Pont, Editions Actio, 1990, p. 13.
% 1d., p. 13.

7 JOUHET, Serge, “DANSE”, dans Encyclopaedia Universalis, op. cit..

% 1d.
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cette catégorie : I'ivresse choréique (présente dans les rites vaudou, les candomblés brésiliens, les
danses des derviches d’Islam, les danses exécutées par les Shakers, ...), les danses imitatives
(danses de fécondité, danses guerrieres comme la danse du scalp chez les Indiens d’Amérique du
Nord et la pyrrhique spartiate, danses magiques s’appliquant a imiter les animaux, ...), et les
danses sacrées qui cherchent a créer une communion mystique entre I'homme et la nature (danses
des Dogons d’Afrique, danse hindoue qui comprend quatre styles : kathak, kathakali, manipuri et
barhata-natyam, ...). Dans un second temps de son histoire, la danse va devenir profane et se
transformer en divertissement social : « A ce titre, elle réfléchit les aptitudes de chaque peuple,
reléve des différents folklores. Elle exerce un role dans la vie de toute collectivité comme de tout
individu ... »* Elle peut étre collective, notamment dans la ronde, ou se pratiquer par couples
dans les danses de société (tango, salsa, rumba, slow), étre plus raffinée dans certaines couches
sociales (courante, pavane, menuet, valse) et privilégier I’énergie primitive dans d’autres
(tarentelle, samba, bourrée), bien que des échanges incessant puissent s’établir entre ces
différentes couches sociales. On répertorie dans cette catégorie une infinité de formes de danses,
qui peuvent étre liée a une époque historique, a une culture, a une région géographique, a une
couche sociale, certaines ayant un rayonnement limité dans le temps et dans I’espace, d’autres
devenant universelles (le rock and roll notamment). Quant a la danse théatrale, on considere
qu’elle apparait a la fin du XVI® siécle sous la forme du ballet de cour’ qui est devenu un
spectacle. Des lors « la plastique prend une place considérable qui l'éloigne de ses origines
magiques et religieuses. »”' Au départ, elle va contribuer a I’action théatrale dans les différents
genres scéniques qui apparaissent a la suite du ballet de cour (comédie-ballet, tragédie en
musique, opéra-ballet). Puis tout son enjeu au cours de 1’histoire, sera de s’affranchir des autres
arts scéniques pour devenir un art a part entiere. Il faudra attendre la seconde moitié du XX°

siecle, pour que grace a Merce Cunningham, elle puisse également s’affranchir de la musique.

% JOUHET, Serge, “DANSE”, dans Encyclopaedia Universalis, op. cit..

" « Genre de spectacle né a la fin du XVI s. a la cour de France, o il s’impose comme 'un des divertissements
favoris jusqu’a la fin du XVII® siecle. Interprété par un ou plusieurs des membres de la famille régnante ainsi que
des courtisans entourés de quelques danseurs professionnels, il conjugue poésie, musique vocale et instrumentale,
chorégraphie et scénographie. Il se déroule sous la forme d’une série d’entées en nombre variable dont la derniere,
appelée “grand ballet”, rassemble généralement I’ ensemble des danseurs qui se sont jusqu’alors succédé. Ceux-ci,
masqués, portent des costumes stéréotypés aidant a faire reconnaitre les personnages. Les demeures royales le plus
souvent, tant a Paris (petit Bourbon, Louvre, Tuileries) qu’en Ile-de-France (particulierement Saint-Germain-en-
Laye) et en Province servent de cadre a ces manifestations, gratuites, ou se presse un public nombreux. »
LECOMTE, Nathalie, “BALLET DE COUR?”, dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 683.

" JOUHET, Serge, id.
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A travers I’histoire de la danse, I’improvisation a une place importante dans différentes
formes de danse. Il n’est pas question ici de faire tout I’inventaire des danses lui réservant une
place, car ce n’est pas I’objet de cette étude, mais il peut paraitre intéressant d’en donner

quelques exemples, afin de saisir les diverses modalités de son utilisation.
LES DANSES DANS LES RITUELS DE POSSESSION

Dans les danses rituelles et plus particulierement dans les cultes de possession, lorsque les
adeptes du culte entrent en transe, leur danse se compose de mouvements caractéristiques de la
divinité qui les habite. C’est une forme d’improvisation de pas, d’attitudes, appris au cours d’une
initiation qui peut €tre plus ou moins longue selon les cultures. La danse est associée au
déroulement des rites de possession, comme dans ceux du chamanisme : « la danse fait partie des
techniques d’induction, au méme titre que la musique, le groupe ou la drogue, mais elle peut
aussi participer de la forme méme de la transe comme expression de [’état modifié¢ de la
conscience. »"* Bt c’est bien de danse dont il est question, car trois éléments fondamentaux sont
présents : le rythme (les mouvements se font le plus souvent au son des percussions), la
stylisation et la symbolisation”. La fonction de la transe est d’étre essentiellement une
communication “intime et dramatique” avec les dieux, les esprits ou les morts. Dans la
possession, les adeptes du rituel sont habités par les esprits, alors que dans le cas du chamanisme,
ils se rendent chez eux’. France Schott-Billmann donne son témoignage d’un culte de possession
vietnamien auquel elle a assisté a Sainte-Livrade, dans le Lot-et-Garonne, dans un village

d’accueil de Francais d’Indochine (Vietnamiens ayant opté pour la nationalité francaise) :

« Dans le temple “boudhico-animiste” abondamment décoré, j’ai assisté, au mois d’avril
1975, a l'une de ces cérémonies. La ba-dong (officiante), octogénaire si souffrante le matin
précédent qu’elle pouvait a peine se déplacer, fut possédée pendant plusieurs heures par les
personnages les plus variés, auxquels elle prétait son corps, devenu étonnamment souple, rapide,
agile et fort. Dans ce corps-réceptacle, défilerent successivement un mandarin plein d’autorité et

de composition, une princesse des eaux jeune et aérienne, un guerrier, un petit prince, espiegle et

2 LE SCANFF, Christine, “La transe, 1’extase et la danse”, dans Danse : le corps en jeu, ARGUEL, Mireille (dir.),
Paris, PUF, 1992, p. 267.

B Id., p. 267.

™ Ibid., p. 268.
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rieur, et pour finir un tigre rugissant. La transformation hallucinante du corps et du visage de
cette vieille dame durant ces différentes incarnations montrait a l’évidence qu’il ne s’agissait pas
d’une simple imitation, mais d’une véritable métamorphose. Elle était littéralement
méconnaissable : effacement des rides, disparition de [’arthrose, libération des réflexes,
locomotion a quatre pattes, etc. Elle assuma a ce point ses personnages que [’un d’eux, par sa
bouche, se mit a parler un dialecte chinois que, me dit-on, elle ne connaissait pas et ne pouvait
parler lorsqu’elle était dans son état normal.

Enfin, apreés tant de performances surprenantes, redevenue elle-méme, mais rajeunie et

reposée, elle participa au joyeux repas collectif qui suit traditionnellement ces cérémonies. »"

Il existe de nombreux endroits du monde ou se perpétuent des rituels de possession, en
Asie, en Afrique, en Amérique du Sud, notamment dans les régions ou persistent des cultes
animistes. Le Vaudou, par exemple, est extrémement pratiqué a Haiti, le Candomblé au Brésil.
Dans ces cultes, les chants et la danse prennent une part importante. Pour le Vaudou, chaque
divinité africaine (loa) posseéde sa ou ses danses propres (rythme spécifique, costume, attitude),
avec lesquelles il est invoqué. La danse se poursuit jusqu’a la transe, moment ou le loa est censé
“chevaucher” son serviteur®. L’improvisation dans ce cadre ne consiste pas en 1’invention de
nouveaux pas, de nouvelles danses, mais a “interpréter’, “jouer” un personnage avec son
caractere propre, en l’occurrence une divinité appartenant a la mythologie de la culture
concernée. Dans cet état de “lacher prise”, de perte de contréle de la raison, les inhibitions se

levent permettant au danseur de se dépasser et de puiser au fond de son imaginaire.
LA DANSE EN RAVE

La rave, par certains de ses aspects pourraient se rapprocher des rites de possession, tant
par sa forme, que par ce qui la motive. Ce sont des grandes fétes nocturnes, rassemblant parfois
des milliers de jeunes qui dansent au son de la musique techno. Les premieres raves (du verbe
anglais to rave qui signifie délirer) sont apparues en Angleterre vers 1988, pour ensuite se
développer partout en Europe. Selon Lydia Karsenty, chaque phase du déroulement de la rave

correspond a un rituel : « [’avant-rave se rapporte aux rites préliminaires d’acces a la rave, la

> SCHOTT-BILLMANN, France, Possession, danse et thérapie, Paris, Editions Sand, 1985, p- 13-14.
" LEYMARIE, Isabelle, “VAUDOU?”, dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 811.
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rave associée au rituel festif, I’aprés-rave au rituel de prolongement, I’after.»"’ La féte
proprement dite commence a 22h pour se finir vers 8h du matin. Elle se déroule dans des lieux
insolites et isolés (entrepdt, terrain vague, souterrain, usine désaffectée, ...). Grace a la décoration
(grandes toiles peintes, toiles de camouflage, filets récupérés de 1’armée) et aux effets spéciaux
lumineux (lasers, stroboscopes), I’espace semble €tre un lieu hors de la réalité. La consommation
de drogue par la plupart des participants est en quelque sorte un rituel d’acces a la rave™ : « Tout
est donc mis en ceuvre dans le déroulement de cette féte ritualisée pour induire chez le raver une
certaine euphorie, un état de danse. »”° Les jeunes, face au manque de rites d’initiation dans nos
sociétés occidentales, contrairement aux société traditionnelles, semblent vouloir réhabiliter ces
pratiques. La prise de drogues, la danse sur une musique rythmée selon des tempi précis, amenent
les danseurs a des formes de transe, telles que 1’on peut en voir dans les rites traditionnels. La
danse est a la fois une expérience communautaire et individuelle. On vient en groupe a ces
rassemblements, il y a une union dans la pulsation rythmique, mais “la danse en rave se pratique
seul, la gestuelle n’est pas codifiée, chaque danse est singuliére.”®™ Comme dans les danses de
boites de nuit, le raver improvise sa danse : « Les danseurs font corps avec le rythme dans un
mouvement totalement libre, spontané, naturel, fort différent des sophistications de la danse
professionnelle. »® Aidé pour certains par la drogue et porté par la musique, le danseur
s’abandonne au mouvement et se laisse guider par son “inspiration” propre. Mais du fait de
certaines contraintes (limitation de 1’espace, style de musique et habitudes culturelles liées a ce
mode d’expression), on trouve des particularités fondamentales a la danse en rave : importance et
omniprésence du rythme qui induit chez les danseurs un balancement du corps, pulsation
marquée par les pieds, relation a la terre trés prégnante, mouvements symétriques, gestes des bras
ondulés ou saccadés suivant le tempo. La gestuelle du raver est non codée, répétitive, voire
monolithique et repliée sur elle-méme, ce qui peut donner un aspect “autistique” a la danse®. Par
le port de vé€tements caractéristiques (treillis militaires, chaussures Rangers, bonnets de laine), les

participants aux raves ont besoin de s’identifier a un groupe avec ses régles et ses coutumes,

" KARSENTY, Lydia, “La danse en rave, une danse-transe des années 1990 ?”, dans Danse et spiritualité, Paris,
Editions Noésis, 1999, p. 135.

®Id. p. 136.

" Ibid., p. 137.

% Ibid., p. 138.

81 SCHOTT-BILLMANN, France, Le besoin de danser, Paris, Editions Odile Jacob, 2001, p. 32.

82 KARSENTY, Lydia, op. cit., p. 139-140.
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constituant ainsi des sortes de “tribus” (terme employé par Michel Maffesoli)*”. La danse en rave
semble donc €tre une technique extatique, mais sans 1’aspect religieux que 1’on peut trouver dans
les rites de possession. Bien que vécue dans un cadre profane, elle semble étre vécue dans une
atmosphere de participation pouvant relever par certains de ses aspects du domaine de la
sacralité, dans la mesure ou la sacralisation est un moyen de mettre 1’individu en rapport avec ce

qui le dépasse™.
LES DANSES AFRO-AMERICAINES

L’improvisation a également une place déterminante dans les danses afro-américaines. Ce
sont des danses nées sur le continent américain au sein de la communauté noire issue d’Afrique.
La liberté qu’elles laissent au danseur, va étre a I’origine d’un renouvellement des danses sociales
au cours du XX° siecle. A I’époque de la traite des esclaves, la danse et la musique avaient une
place trés importante dans la culture africaine. Elles étaient totalement intégrées aux traditions
religieuses, elles intervenaient dans les cérémonies qui marquent chaque étape de 1’existence
humaine, elles constituaient également leurs principales formes de divertissement®. Le plus
souvent, I’exécution des danses suivait la forme “appel-réponse” : un soliste répond a un chceur,
deux individus se font face au sein d’un groupe, ou encore deux groupes se font face et se
répondent. La danse africaine offrait a chacun la possibilité de montrer ses talents de danseur tout

en restant dans le cadre d’une communauté®®.

« Le mode appel-réponse favorise I’équilibre entre tradition et innovation. L’importance
accordée a l’expression individuelle et a la participation a donné naissance a l'improvisation,

élément primordial de la musique et de la danse noire. »*’

Dans le Nouveau Monde, les esclaves africains ont di abandonner leur systéme de valeur
pour le remplacer par une culture nouvelle adaptée a leurs conditions de vie. La danse et la
musique y ont toujours une place primordiale, leur servant de moyen pour résister aux Blancs, de

divertissement et leur permettant de continuer a vivre leurs croyances religieuses. C’est dans ce

8 KARSENTY, Lydia, “La danse en rave, une danse-transe des années 1990 ?”, op. cit., p. 141.
8., p. 142-143.

%5 SEGUIN, Eliane, Histoire de la danse jazz, Paris, Editions Chiron, 2003, p. 28.

8 1d., p. 31.

% Ibid., p. 32.
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cadre et sur une période qui va s’étendre du XVII° au XX° siecle, que vont apparaitre de
nouvelles danses ou vont se mélanger des influences des danses venues d’Europe et de la culture
africaine. Par exemple, au XIXe siécle, les danses noires s’inspirant du quadrille® francais et de
la square danse® anglaise, se pratiquent en diverses formations, le plus souvent en cercle, un
musicien jouant du violon ou de simples frappements de mains accompagnant la danse. Elles se
composent d’une suite de figures renouvelées selon les indications du meneur, le caller, qui
propose des évolutions ou 1’on change de partenaires, tout en laissant les pas a la fantaisie de
chacun®. Contrairement aux planteurs qui privilégient une danse menée de maniére précise,
mesurée, les esclaves préferent la spontanéité, 1I’'improvisation et un dynamisme que les Blancs
leur envieront’'. A la fin du XIX® siécle, la classe déshéritée noire du Sud se retrouve dans les
Jjooks, sorte de taverne en bord de route, ou la danse y est gratuite. C’est 1a que le blues y trouve
racine avant de se développer a travers tout le pays. Dans les jooks, les formes de danse
habituellement réservées au domaine religieux acquieérent une identit€ profane. Les danses
communautaires sont peu a peu abandonnées au profit des danses de couple ou de danses
individuelles. On y danse le charleston, le black bottom, I’eagle rock, le shimmy, le snakehips, le
funky butt, le twist, le slow drag, le buzzard lope, le truckin’ et le cake walk. Cette danse
vernaculaire noire sera ensuite disséminée dans tout le pays et bien au-dela, puisque certaines
danses vont connaitre également de grands succes en Europe. Dans les centres urbains se
développent des honky tonks, a la fois bistrots, dancing et tripots. Plus hétérogeénes que le jook
classique, la musique y est plus sophistiquée, les instruments plus variés, le tempo plus rapide.
On y danse sur du blues, du ragtime. Les dance halls étant réservés aux blancs, les Africains
Américains ouvrent leurs propres boites, les after-halls, qui accueillent chanteurs, musiciens et
danseurs, ou s’improvisent les airs, chants et pas de danse, qui vont fasciner I’Amérique puis le

monde entier’.

8 « Danse a figures en vogue au XIXe siécle dans tous les bals européens. Elle est exécutée par des couples en
nombre de quatre dans la disposition en carré, et en nombre variable dans la disposition en double colonne. »
BOUCHON, Marie-Francoise, “QUADRILLE”, dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 780.

% « Danse populaire américaine dérivée du quadrille. Importée au XIX® siécle aux Etats-Unis, le quadrille est
adoptée dans les campagnes dans des versions qui admettent bien plus de quatre couples, et se déroulent en carré
(square set), en cercle (running set), ou en deux lignes — danseurs et danseuses face a face en nombre égal (longway
set). » GARANDEAU, Virginie, « SQUARE DANCE », dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 795.

% SEGUIN, Eliane, Histoire de la danse jazz, op. cit., p. 55.

lId., p. 61.

2 Ibid., p. 89-92.
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« Le passage progressif du jook au honky tonk, puis au after-hours joints, trouve un
paralléle dans [’évolution de la danse et de la musique. L’expérience de la ville redéfinit
progressivement le sens de la communauté et de l'individu. Elle affecte de facon similaire le
contenu et l’exécution des danses. Dans une atmosphére grandissante d’anonymat, celles-ci
perdent progressivement leur caractére communautaire pour devenir plus individualistes et

s’associer davantage a la sexualité et au plaisir. »”

Dans toutes les danses afro-américaines, on remarque 1’importance de 1I’improvisation. Le
charleston, par exemple est apparue aux Etats-Unis a la fin du XIX® siecle. Dansé a 1’origine par
les Noirs de la ville de Caroline du Sud, il se répand dans toutes les salles de bal de la
communauté blanche et connait ensuite un engouement mondial®. Les Francais découvrent cette
danse originale en 1925 avec Joséphine Baker, agée de dix-sept ans, qui danse dans la Revue

Neégre au Théitre des Champs-Elysées :

« Paul Colin, peintre et affichiste, raconte l’effet qu’elle lui fit : “Vétue de guenilles, elle
tenait du kangourou boxeur, de la femme caoutchouc et de la femelle de Tarzan. Elle se
contorsionnait, louchait, se secouait, gonflait ses joues en traversant la scéne a quatre pattes, son
derriere mobile devenait le centre mouvant de ces extravagantes évolutions. Puis, nue, les reins
ceinturées de plumes vertes, le crdne laqué de noir, elle soulevait les coleres et les

enthousiasmes”. »”

Le charleston se danse seul ou en couple. Dans ce cas, les danseurs se font face, peuvent
ou non se donner la main, mais en aucun cas le danseur ne guide la cavaliére”. Il existe un pas de
base qui consiste, tout en gardant les genoux serrés et tournés en dedans, a envoyer le pied
alternativement en I’air vers ’extérieur alors que 1’autre pied pivote sur place”’. Tout en restant
dans ce cadre, le danseur peut jouer avec I’amplitude des mouvements, avec le rythme, inventer

de nouvelles figures, se trouver son propre style. A la fois il y a la contrainte d’une musique

% SEGUIN, Eliane, Histoire de la danse jazz, op. cit., p. 92.

* GARANDEAU, Virginie, « CHARLESTON», dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 696.

% JOANNIS-DEBERNE, Henri, Danser en société. Bals et danses d’hier et aujourd’hui, Paris, Christine Bonneton
éditeur, 1999, p. 138.

% GARANDEAU, Virginie, op. cit., p. 696.

97 JOANNIS-DEBERNE, Henri, op. cit., p. 137.
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(rythme vif & 4/4 fortement syncopé™), d’un pas de base, mais il y a toutes les variantes possibles
qui donnent au danseur une forme de liberté, et surtout le plaisir du mouvement ou tout le corps

est engagé dans un rythme dynamique.

Le rock, qui apparait dans les années 50, est une transposition sur la musique rock and roll
de la danse en couple, le jitterbug”. De la méme maniére, il se caractérise par des déplacements

100 Cette danse connait un

de la fille qui effectue des pirouettes, guidée dans ce sens par le garcon
succes grace a Elvis Presley qui triomphe a la radio et a la télévision en 1956, puis au cinéma
avec le rock du bagne en 1957 : « Tres influencé par les Noirs de Memphis dont il est originaire,
Presley est sans doute le premier Blanc a danser a la maniére afro-américaine sans I’édulcorer.
Le surnom désapprobateur dont il est affublé a ses débuts, “Elvis the Pelvis”, indique bien la
caractéristique essentielle de sa gestuelle, qui rappelle, le snake hips d’E. Tucker.»""'
Différentes figures se sont développées comme le lasso, le zig-zag, I’enroulé, etc., le danseur
étant libre de les enchainer a sa guise et d’en inventer de nouvelles. L’improvisation en rock and
roll est trés accessible et somme toute assez simple, puisqu’il suffit de connaitre quelques passes.
Ensuite chacun s’affirme dans un style individuel, quitte a I’enrichir grice a la pratique ou a des
cours. Le travail des pieds dans le rock piqué et de la virtuosité dans le rock acrobatique va

102 1.a danse

permettre a certains de s’orienter vers une forme plus d’exhibition et de compétition
rock connaft un immense succes a la fin des années 50 et au début des années 60 aux Etats-Unis.
La liberté qu’elle permet et 1’énergie que 1’on y dépense attire toute une jeunesse qui cherche

dans cette forme de danse un moyen de contestation et de libération :

« Vers le milieu des années 60, dans certaines communautés, d’aucuns pousserent la

flexibilit¢ de [!’improvisation dans la danse rock a un niveau tel qu’il était parfaitement

% « SYNCOPE. Note jouée sur un temps faible qui se prolonge sur le temps fort suivant, ou jouée sur la partie faible
d’un temps se prolongeant sur la partie forte du temps suivant. La syncope opére un déplacement par rapport a
l’accentuation métrique conventionnelle de chaque temps.» LAI, Antonio, MENICACCI, Armando,
COMMANDEUR, Laurence, « SYNCOPE », dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 797.

% Le jitterbug est I’équivalent du lindy hop dans la société blanche américaine. Le lindy hop, apparue en 1927, est
une danse de couple pratiquée par les Noirs. A ses débuts, le couple exécute de maniére synchrone des pas mi-
glissés, mi-sautillés. Ensuite, les partenaires se séparent de manicre énergique pour exécuter dans un temps de solo,
les pas de son choix. Dans un second temps vont apparaitre des mouvements plus acrobatiques permettant de défier
la pesanteur. Cf. SEGUIN, Eliane, GARANDEAU, Virginie, « LINDY HOP», dans Dictionnaire de la Danse, op.
cit., p. 742.

1% JOANNIS-DEBERNE, Henri, Danser en société. Bals et danses d’hier et aujourd’hui, op. cit., p. 188.

" GARANDEAU, Virginie, « ROCK AND ROLL», dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 786.

2 1d., p. 787.
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acceptable pour n’importe quel danseur de se jeter sur la piste de danse, seul ou avec des amis,
et de se laisser emporter par le rythme, en bougeant selon un style trés personnel et trés
particulier. Mais si les “pas” n’étaient pas codifiés et que la plupart se sentaient “libres”, on
retrouvait certaines constantes propres a cette danse, au niveau de la structure et du style. Les
danseurs improvisaient mais en restant toujours dans une gamme spécifique de mouvements. Ils
avaient tendance a bouger en restant centrés vers lintérieur plutét que vers un partenaire ou
I’environnement, tant ils étaient absorbés par la musique et leur propre expérience du
mouvement. lls dansaient fréquemment avec la sensation d’envoyer librement leurs énergies dans
toutes les directions, en créant une impression d’abandon et en faisant fi, littéralement, de toute

forme de contréle. »'”

Cynthia Jean Novack dit que les danses sociales dans les années 60, et plus
particulierement le rock, ont influencé d’une certaine maniere les danseurs qui allaient devenir les
créateurs du Contact Improvisation'”. Car les qualités de mouvement de cette danse étaient
associées « aux mouvements sociaux tels le mouvement pour les droits civils, la culture de la
Jeunesse, la prise de drogue et les valeurs telles la rébellion, I’expressivité et l'individualisme au
sein d’une communauté aimante de pairs. »'”> Le Contact Improvisation est a sa facon, une
contestation des valeurs véhiculées dans la danse moderne, une forme de rébellion vis-a-vis des
institutions artistiques et favorise 1’échange, le partage en s’ouvrant a tout un chacun et bien sir

aux non danseurs.

Ici 'improvisation n’est pas seulement la possibilit€ de trouver une liberté et une
expression personnelle, mais elle est aussi prise de position politique, engagement social et

revendication pour un nouveau modele de société.
2) UN OUTIL POUR COMPOSER

« Au début du siecle, les chorégraphes américaines, Loie Fuller, Isadora Duncan, Ruth

Saint Denis, Martha Graham ou encore Doris Humphrey, entre autres, ont mis [’accent sur une

13 NOVACK, Cynthia Jean, Sharing the Dance. Contact Improvisation and American Culture, Madison, Wisconsin,
The University of Wisconsin Press, 1990, p. 36-37 (trad. de Carole Guth, dans Nouvelles de danse, Contact
Improvisation, n°38-39, Bruxelles, Contredanse, printemps-été, 1999, p. 40).

"% 1d., p. 33 (trad. dans Nouvelles de danse, p. 39).

15 Ibid., p. 38 (trad. dans Nouvelles de danse, p. 42).
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expression personnelle, s’affirmant par des méthodes propres et par des contenus subjectifs qui
exprimaient d’une part leurs caractéristiques physiques, d’autre part leurs intéréts thématiques
ou leurs théories sur le mouvement. L’improvisation était alors appréhendée comme un outil
chorégraphique dans le processus d’invention du mouvement et non comme une partie intégrante

du produit fini. »'*°

Comme I’indique Chéryl Gréciet, de nombreux chorégraphes a 1’origine de la danse
moderne'”’ se sont servis de I'improvisation dans la recherche de nouvelles formes. On peut bien
évidemment rajouter a sa liste de chorégraphes, ceux venant d’ Allemagne ou issus de ce courant :
Rudolf Laban, Mary Wigman, Alwin Nikolais, ou I’atelier d’improvisation était un des outils
indispensable a la formation du danseur, leur permettant de développer leur créativité et de
composer. Jacqueline Robinson, qui s’inscrit dans la lignée de Mary Wigman, dit que le danseur
sera meilleur danseur s’il a été entrainé a I’expérience de la créativité : « Il sera adaptable,
disponible, possédant les bases communes a divers types de motricité et d’expression corporelle.
1l aura absorbé plus que ’apparence des choses, plus que la coquille d’un comportement moteur.
Sa croissance sera organique elle aussi. 1l lui aura été fourni suffisamment d’outils, de matériaux
et de différents modes d’emploi, pour qu’il puisse effectuer le dernier pas solitaire vers
[’autonomie, vers l’objectivité face a lui-méme, face a son image intérieure. Il saura qu’on ne
peut s’appuyer ni sur la seule technique, ni sur la seule inspiration. Ainsi idéalement serait formé
le danseur...»" Un des outils pour I’amener a cette expérience est 1’improvisation. Pour le
danseur débutant qui manquerait de hardiesse et de maitrise, elle doit se faire dans un cadre
défini, selon certaines regles de jeu, et explorer un aspect d’un probléme. Un théme donné doit
servir de tremplin, qui peut étre du domaine de la pure motricité, ou du ressort du jeu dramatique

(théme musical, littéraire, graphique), I’'important étant de solliciter 1’imagination'”

. Lorsqu’elle
suivait les cours d’improvisation avec Mary Wigman dans les années 40, les propositions de
travail pouvaient s’appuyer sur des musiques qu’il fallait respecter (climat expressif, structure du
morceau), ou bien partir de phénomenes moteurs (tours, sauts, pas glissés, chutes, etc.) et de

qualités de mouvements dans le but d’intérioriser un enchainement vu durant le cours, ou enfin

106 GRECIET, Chéryl, “Danser avec 1’inconnu”, dans Improviser, Revue Théitre S, n° 24, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2° semestre 2006, p. 69.

197 Je définirai plus précisément dans le chapitre II ce que 1’on entend par danse moderne.

1% ROBINSON, Jacqueline, Eléments du langage chorégraphique, Paris, Vigot, 1981, p. 117.

9 1d., p. 113-114.
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étre des propositions de nature poétique (situation, climat, évocation) a réaliser seul ou en

groupe'"’.

L’improvisation a également une place dans le processus de la composition
chorégraphique. Dans le temps, elle la précede. Elle s’appuie sur I’intuition de 1’artiste, permet de
trouver des éléments qui seront ensuite organisés dans la phase de composition. A ce moment,
c’est la raison qui prend le relais, avec toutes les difficultés pour le danseur de retrouver ce qui
avait pu surgir dans un moment d’état second, et qui semblait convenir parfaitement a ce qui
devait se dire''". 11 existe peu d’écrits chez les grands chorégraphes de la danse moderne
témoignant de leur expérience de 1’improvisation dans le processus de composition, car cela fait
partie de leur “jardin secret”, car c’est la que se congoit 1’ceuvre, car c’est aussi un « mystérieux
voyage a l’intérieur de soi-méme, a la recherche de ce matériau que [’on rameénera a la surface
pour ’affiner, le faconner, le structurer en vue d’en faire une ceuvre. Matériau multiforme : une
tension, un rythme, une trajectoire, un rapport de forces, un climat, une sonorité, une texture...
Comment se présentent a chacun de nous ces éléments ? mystere ! Quel était le premier désir de
I’ceuvre ? Autre mystére. »''* 1l est effectivement plus difficile de parler de ce moment ou
s’invente le mouvement, car tellement subjectif, intime, personnel, que d’énoncer sur quoi 1’on
peut s’appuyer pour engager ce processus de création (musique, qualité de mouvement, situation,
etc.). D’ou la difficult¢ du chercheur a justement essayer de comprendre et d’expliquer ce
moment. C’est peut-&tre pour cela que certains artistes ont du mal a s’engager dans un travail
d’improvisation, alors qu’au contraire « L’improvisation est sans doute un moyen d’empécher
que la danse ne se desseche, se fige, et de plus, pourrait hdter, parfaire le processus

d’apprentissage. »'"

Actuellement dans la danse contemporaine, de nombreux chorégraphes construisent leurs
picces a partir des matériaux propos€s par leurs interprétes au cours d’improvisations. Le
chorégraphe donne des indications aux danseurs pour improviser, et dans un second temps il
sélectionne des mouvements, des phrases, des formes, voire de nouvelles idées qui peuvent

émerger au cours de ces moments. Puis ensuite, il recompose, structure, agence tout ce que les

"9 ROBINSON, Jacqueline, Une certaine idée de la danse, réflexions au fil des jours, Paris, Chiron, 1997, p. 70.
""" ROBINSON, Jacqueline, Eléments du langage chorégraphique, op. cit., p. 115.

"' ROBINSON, Jacqueline, Une certaine idée de la danse, réflexions au fil des jours, op. cit., p. 69.

314 p. 74,
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interprétes ont pu trouver. Pour illustrer cette maniere de procéder, je peux raconter ma propre
expérience d’interprete alors que je dansais avec la chorégraphe Myriam Hervé Gil. En 1992,
pour la création de Trente Atlantique, chorégraphie qui essayait de retraduire 1’ambiance d’une
classe aisée dans les années trente, et le climat d’insouciance, voire parfois décalé par rapport a
une certaine réalité sociale, Myriam pouvait nous demander d’improviser a partir de photos, de
peintures de cette époque. Je me souviens particuliérement de tableaux d’Edward Hopper''*, dont
il fallait essayer de traduire 1’'univers. Avec le tableau Room in Brookling (1932), ou 1’on voit une
femme en train de lire assise sur son lit dans une chambre d’hétel, on se devait de transcrire avec
des mouvements, des attitudes ou des formes, 1’atmosphére qui pouvait se dégager de cette sceéne.
On pouvait aussi travailler a partir de la lumiére du tableau, ou d’un objet, ou d’un vétement, ou
d’un détail. Comme chacun des danseurs, avec sa personnalité propre, faisait des propositions
tres différentes, il en sortait un matériau trés riche. Ensuite, Myriam prenait un petit bout chez
I’un, un autre chez le second, et ainsi de suite, collait ces mouvements dans I’ordre qui lui
paraissait le plus intéressant, et I’on obtenait de la sorte une phrase chorégraphique. Le résultat
était qu’il n’y avait pas un style uniforme qui pouvait en sortir, mais quelque chose de disparate,

parfois incongru, ce qui pour elle rendait le mieux compte de I’atmosphere de cette €époque.

D’autres chorégraphes utilisent I’improvisation dans le processus de composition de
maniere différente. La place qu’ils lui accorde, la fagcon dont ils peuvent s’en servir, dépend de ce
que veut dire pour eux improviser, dépend du sens qu’il donne a la danse, a la représentation,
dépend de ce qu’ils veulent transmettre quand ils composent. Loic Touzé, par exemple, ne se sert
pas de I'improvisation pour conserver, capitaliser des propositions faites par ses interpretes. Tout
d’abord parce qu’il se méfie dans le fait d’avoir a choisir ce qui seraient les moments “les plus
intéressants”, et qu’ensuite il considére que I’improvisation apporte autre chose que simplement
de donner de la matiére a une composition. Selon lui, parce qu’elle s’appuie sur des outils
concrets et qu’elle en invente de nouveaux, elle permet de « Développer sa kinesthésie, sa
motricité, comprendre comment on est organisé, ce qui préside de maniére dominante a
I’invention d’un mouvement. (elle permet de) Développer plus consciemment le toucher, I’odorat,

l’ouie, et ainsi solliciter plus directement son imagination. (elle permet de) Parvenir par la

"4 Edward Hopper (1882-1967), peintre américain au style trés personnel, choisit ses sujets parmi des scénes de la
vie quotidienne et des paysages américains : personnages solitaires dans des chambres d’hétel ou des bars, monde du
théatre, immeubles isol€s, rues désertes.
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N

contraction des sens et de la pensée a une corporéité qui ouvre de nouveaux espaces
d’investigation. »'"” Ce qui I’intéresse chez le danseur qui improvise, c’est qu’il a développé une
“présence”, parce qu’il a pris en compte les « éléments constitutifs de celle-ci : I’espace dans
lequel il se trouve, le regard de celui qui recoit I’ information produite, la durée du mouvement, la
nature de son expression, la tonicité avec laquelle il I’exécute. »''° Grice a ces compétences,
quand le danseur reproduit un geste, ce n’est jamais le méme, car en produisant un léger
déplacement dans le geste, il le rend spontané, “naturel” : « Alors, il ne cherche pas a reconduire
I’expérience, il cherche de nouveau a étre dans une expérience. L’improvisateur, c’est celui qui
cherche sans cesse a traverser une expérience et non a la reproduire. Ni progression, ni
régression, c’est la présence de l'interpréte qui importe, dans sa maniere de circuler a travers

""" Quand Loic Touzé travaille avec des danseurs, son objectif n’est

des situations complexes. »
pas la représentation, avec on imagine, tout ce qui lui est habituellement lié, le marché du
spectacle, des conventions a respecter, une forme d’esthétique qui se doit d’étre “convenable”. 1l
cherche a construire une histoire propre a un projet, avec un vocabulaire, qui 2 un moment donné
est présenté a un public. Et pour lui, ce mode de composition qui en appelle a I’improvisation,

99118

permet de “réinventer 1’aléatoire L’improvisation fait donc partie du processus de

composition, mais contribue par ce qu’elle peut développer a un regard différent sur ce que peut

3% ¢ 9% ¢

vouloir dire “danser”, “chorégraphier”, “se mettre en représentation”.

Il existe toutefois des chorégraphes qui ne font pas appel a I'improvisation dans le
processus compositionnel. Merce Cunningham, par exemple, qui se méfie de tout ce qui pourrait
venir de I’'intimit€¢ du chorégraphe, utilise 1’aléatoire comme une forme d’abandon de ses
prérogatives. Il va jusqu’a utiliser un logiciel informatique, LifeForms, qui lui permet d’inventer
des mouvements, de les mettre en mémoire, et ensuite d’obtenir des phrases de mouvements'"”.
Dominique Bagouet, également, pour certaines de ses pieces, les composait en amont avant de les

transmettre a ses danseurs. Ces exemples montrent que la nécessité d’un temps d’improvisation

avant la phase de composition ne va pas de soi. Frédéric Pouillaude dit, que si les chorégraphes y

15 TOUZE, Loic, “Improviser, c’est dire son rapport au monde”, dans Improviser, Revue Théatre S, n° 24, Rennes,
Presses Universitaires de Rennes, 2° semestre 2006, p. 78.

"o 1d., p. 79.

"7 Ibid., p. 79.

"8 Ibid. p. 79.

1 CUNNINGHAM, Merce, Quatre événements ayant mené a des découvertes importantes, trad. Florence Corin,
dans Nouvelles de danse, La Composition, n°36-37, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1998, p. 107-108.
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ont recours assez fréquemment, c’est parce que I'improvisation « a pour fonction de conférer au
mouvement dansé une forme de nécessité qui par définition Iui manque. »"*° Dans la mesure ol
quand on danse, on le fait la plupart du temps “pour rien”, puisqu’il n’y a pas une finalité
pratique telle qu’on la rencontre dans le travail ou I’accomplissement de tiches, on comble cette
absence de finalité en ayant recours a des codes. C’est ce que font treés bien les danseurs de danse
traditionnelle et classique qui puisent dans un vocabulaire fini, répondant a des canons
esthétiques. La danse contemporaine, qui s’est développée en rejetant tout code et toute tradition
établie, a donc recours a I’improvisation pour suppléer cette absence de code. L’improvisation, en
obligeant le danseur a étre dans une situation d’urgence puisqu’il doit produire des mouvements
dans un temps immédiat, inscrit les mouvements dans un temps “réel”, et lui donne donc cette

“forme de nécessit€” qui manque a la danse'”".
3) LA COMPOSITION INSTANTANEE

Inventer la danse en méme temps qu’elle se danse, composer dans l’instant, créer “en
direct” devant le public, sont d’autres manieres d’appréhender 1’improvisation. Dans les danses
de rituel, dans les danses de rave, le cadre dans lequel elles se déploient est trés important (le lieu
de la féte, son déroulement), la gestuelle des participants est marquée culturellement et suit une
musique appropriée a ces évenements. Tandis que dans la “composition instantanée”, le matériau,
le vocabulaire, le cadre ne sont pas donnés par avance. Cette liberté que se donne I’improvisateur
en danse est propre a un courant de la danse contemporaine et « rejoint, dans [’'univers moderne
des formes instantanées, les improvisations en free-jazz ou la performance en arts visuel, ou
encore la poésie sonore. »'** Cependant dans ce contexte de I’'improvisation, il n’y a pas “une”
facon de faire, “des” regles a suivre. Chaque artiste engagé sur le chemin de la “composition
instantanée” se donne a lui-méme des outils, peut se poser des reégles, des contraintes, des limites,
peut donner la priorité a tel ou tel élément chorégraphique. Les choix qu’il fait implique un
positionnement, une démarche personnelle et font partie intégrante de son propre processus de

composition.

120 POUILLAUDE, Frédéric, “Vouloir I’involontaire et répéter ’irrépétable”, dans Approche philosophique du geste
dansé. De 'improvisation a la performance, Villeneuve d’ Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2006, p. 150.
20 1d., p. 150.

122 LOUPPE, Laurence, “Improviser : un projet pour les temps présents”, dans Improviser dans la danse, Ales, Le
Cratere Théatre d’ Ales en Cévennes, 1999, p. 5.
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Dans I'histoire de la danse contemporaine, les années 60 ont vu émerger le courant post-
moderne qui va privilégier ce mode d’improvisation. C’est surtout avec le Grand Union et la
danse contact que I'improvisation en spectacle va découvrir pleinement sa dimension. Je
reviendrai dans le second chapitre plus précisément sur leur importance respective.
L’improvisation n’est plus dans ce cadre un outil pour inventer de la matiere chorégraphique,
mais il fait partie intégrante du produit fini : « Le sens de 'immédiat et du concret se combine a
la spontanéité et a l’intérét pour les processus plutot que pour les produits, rejetant la conception
romantique de I’ceuvre d’art comme instance figée de I’expression artistique. »'> Les artistes
impliqués dans ce mouvement, envisagent « une nouvelle conception de la danse pensée non plus
comme un objet artistique fini, mais comme une forme en mouvement dans laquelle chaque
intervenant cherche, dans ’instant présent, I’équilibre (préconisé par Dunn) entre la gravité et le
jeu, la nécessité et la possibilité. »'** Malgré la disparité de leurs pratiques, Chéryl Gréciet
propose d’en dégager les caractéristiques communes en s’appuyant sur des exemples lies a ses

rencontres personnelles et des lectures'®.

En premier lieu, elle montre 1’importance chez les praticiens de 1’'improvisation de « la
dimension sensorielle de I’expérience physique » et de I’utilisation des techniques somatiques'*
afin d’éveiller les sens. Patricia Kuypers dit d’ailleurs que le point commun entre ces approches
somatiques est « [’importance accordée au fonctionnement de la perception, le chiasme sensoriel
qui informe a double sens sur soi et sur [’environnement, le va-et-vient indispensable entre le
dedans et le dehors »'*'. Pour les improvisateurs, le corps doit étre disponible et cela passe par

une qualité de conscience.

999

Un deuxieme élément caractéristique est d’*“étre dans l’instant présent”’. Cet aspect

essentiel se décline de maniere différente selon les improvisateurs. Steve Paxton dit que son

12 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, trad. Denise Luccioni, Paris, Editions Chiron, 2002
(1% éd. Hougton Mifflin Company, 1987), p. 56.

124 GRECIET, Chéryl, “Danser avec I’inconnu”, op. cit., p. 70.

2 1d., p. 70-73.

126« Par éducation somatique, on désigne les pratiques telles que I’Alexander, le Feldenkrais, le Bartenieff,
Ildiokinesis, ou le Body-Mind Centering. Souvent regroupées en Europe sous le vocable de la Kinésiologie ou de
I’analyse fonctionnelle du corps dans le mouvement dansé, ces pratiques ont tour a tour été dénommées “body
therapies, body work, body awareness, body-mind-practices, hands-on work” avant que le terme éducation
somatique ne s’impose en Amérique ». FORTIN, Sylvie, “L’éducation somatique : nouvel ingrédient de la formation
pratique en danse”, dans Nouvelles de danse, n°28, Bruxelles, Contredanse, été 1996, p. 16.

127 KUYPERS, Patricia, “Introduction”, dans Nouvelles de danse, “Incorporer’, n°46-47, Bruxelles, Contredanse,
printemps — été 2001, p. 9.

-49 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



« improvisation est une exploration de I’état d’esprit et de I'instant : ce qui en découle. »'** Cela
passe par la vision intérieure de ce qu’il fait: « Comme si j'étais témoin de mon propre
mouvement, oui, en effet. Je le vois trés nettement de l’intérieur, mais je sais que personne
d’autre n’a cette vision ; elle est unique.”"*® Pour David Zambrano, étre dans I’instant correspond
avec le fait de savoir ou il en est dans son corps, qu’il peut créer n’importe quelle relation entre
les différentes parties de son corps. Il est dans I’instant quand il est conscient de tout ce qu’il y a
autour. Cela ne se passe pas systématiquement sur scéne a cause de la nervosité qui peut

s’installer en présence du public, mais quand il se sent plus maitre des forces qui viennent de son

corps, alors ses “circuits” s’ouvrent, il se sent devenir 1’espace'”’.

Une troisieme caractéristique est la responsabilité partagée par les différents danseurs
participant a une improvisation des choix décisionnels des uns et des autres. En effet, improviser
implique de faire des choix et cela a plusieurs niveaux : mise en place ou non d’une structure, de
regles de jeu, stratégies d’engagement corporel, réponse a des stimuli. Au cours de
I’improvisation, chacune des décisions prises engage alors tout le groupe, qui peut ou non

prendre appui dessus, s’en noutrrir, 1’orienter :

«(...) la forme qui advient est le fruit de la contribution de chacun des participants, la
responsabilité en est partagée par tous. La création improvisée implique un état d’écoute
mutuelle, suppose le respect et s’affirme comme une construction collective nourrie des apports
et particularités de chacun, offrant ainsi une alternative au mode de fonctionnement d’une

société fondée sur la hiérarchie. »""

Dans un second temps de son analyse de 'improvisation, Chéryl Gréciet propose de
mettre en liens ces différentes caractéristiques avec la notion de composition. Elle note que les
improvisateurs peuvent ou non venir sur scéne avec une partition ou une structure qui leur sert
d’ossature a la proposition a venir'*>. Elle donne I’exemple d’un projet impulsé par Patricia

Kuypers auquel elle a elle-méme participé : « L’expérimentation collective de plusieurs procédés

12 PAXTON, Steve, “Conversation avec Steve Paxton”, dans Nouvelles de Danse, On the edge/Créateurs de
Uimprévu, n° 32-33, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1997, p. 58-60.

2 1d., p. 60.

13 7 AMBRANO, David, “Conversation avec David Zambrano”, dans Nouvelles de Danse, On the edge/Créateurs de
Uimprévu, n° 32-33, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1997, p. 188.

131 GRECIET, Chéryl, “Danser avec I’inconnu”, op. cit., p. 73.

B2 1d., p. 73.
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d’improvisation a donné lieu a la fixation d’une dizaine de processus clairs. Intégrés par tous, ils
s’articulent dans une partition globale dont la combinaison est choisie de facon aléatoire. Cette
structure fixe l’ordre, la durée et le nombre de danseurs de chaque processus, mais elle reste
ouverte quant a lidentité des participants a chaque module, au contenu et aux transitions. »'">
Par contre, Mark Tompkins peut proposer dans son travail des improvisations structurées ou
“ouvertes”. Avec le groupe Klick-Clique qui réunissait des danseurs et des musiciens
improvisateurs, selon les endroits ou ils se produisaient les propositions étaient a chaque fois
différentes : certaines fois ils avaient une structure, notamment lorsqu’ils étaient nombreux, a
d’autres occasions il n’y avait aucune consigne, enfin dans une version présentée a Berlin et a
Paris, la premiere partie était structurée tandis que la seconde partie était libre. Ce que Mark
Tompkins trouve intéressant dans un spectacle improvisé : « c’est de ne pas savoir. Je ne veux
pas savoir et j’essaie continuellement de “me tirer le tapis de dessous les pieds” afin de garder
pour moi-méme ou pour les personnes avec qui je danse, la spontanéité, cet état d’inconnu, de

risque, de jeu et de surprise. C’est fascinant et c’est pour ¢a que j'aime improviser. »'**

Je trouve I’analyse que fait Chéryl Gréciet de I’'improvisation trés pertinente et éclaire
mon théme de recherche. En analysant les improvisations proposées par trois chorégraphes
différents, je serai amené a comparer mes résultats aux caractéristiques de I’improvisation qu’elle
a pu dégager, a savoir la place de la dimension sensorielle de I’expérience physique, la présence
dans I’instant, et la responsabilité partagée entre les improvisateurs de 1’implication et des choix

de chacun'®.
4) ENTRE LIBERTE ET CONTRAINTES

L’improvisation peut apparaitre dans un premier abord comme un moyen de se libérer
d’un cadre esthétique trop contraignant. Les danseurs du Judson Dance Theater privilégiaient
cette entrée en danse pour s’échapper du modele qu’avait imposé Merce Cunningham. Elle est

également un outil que de nombreux chorégraphes utilisent pour sortir de leurs habitudes

133 GRECIET, Chéryl, “Danser avec I’inconnu”, op. cit., p. 73-74.

13 TOMPKINS, Mark, “Conversation avec Mark Tompkins”, dans Nouvelles de Danse, On the edge/Créateurs de
I’imprévu, n° 32-33, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1997, p. 214.

135 Voir Troisiéme Partie, p. 303-307.
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gestuelles, des sentiers qu’ils connaissent trop bien, pour se confronter au nouveau et a

I’inconnu :

« En danse contemporaine, 'improvisation, tout comme la chorégraphie du hasard, peut
éventuellement nous conduire vers de nouvelles organisations et de nouvelles appréciations de
I’expérience humaine. C’est-a-dire, d’extraire de nos expériences des possibilités de réponses
sans que s’impose ce qui est intellectuellement préconcu.

Donc, de nous libérer de notre dépendance a ce qui nous est familier, de nous ouvrir et de

faire accepter ce qui est neuf. »"°

Toutes les danses qui conduisent a des formes de transe ou d’extase sont vécues comme
des moyens pour libérer I'individu. Gabrielle Roth"’” dit que c’est en libérant le corps que 1’étre
peut réellement se connaitre'”. Pour cela, elle enseigne une forme de danse extatique qui
s’appuie sur 1’exploration des différents rythmes du corps (“fluide”, “saccadé”, “chaotique”,
3 . 2 9 2 b 74 .

lyrique” et “calme”). Ces rythmes qui sont proposés successivement, et sur lesquels les danseurs

improvisent, ont pour but d’amener un mieux-étre'*’.

Le terme de “danse libre” qui s’applique a un courant de la danse qui s’est essentiellement
développé au début du XX° siecle, et dont I’'une des figures emblématiques est Isadora Duncan,
montre ce besoin de rompre avec les codes académiques de la danse et de revendiquer une totale
liberté d’expression. Isadora Duncan traduit cette libération dans sa danse par un dépouillement
vestimentaire — elle danse pieds nus, habillée d’une simple tunique — et par le recours a des

mouvements simples s’inspirant de ceux de la nature :

« Chercher dans la nature les formes les plus belles et découvrir le mouvement qui
exprime I’adme de ces formes, voila la mission du danseur.
(...) Je me suis inspirée du mouvement des arbres, de celui des vagues et de celui de la

neige, des relations entre la tempéte et la passion, entre la brise et la douceur. Et je mets toujours

1% BUIRGE, Susan, “La place de 1’improvisation dans I’expérience de la danse contemporaine”, op. cit., p. 53.

137 Gabrielle Roth enseigne 1’art du mouvement depuis de nombreuses années aux Etats-Unis et en Europe. Elle a
développé une forme de danse extatique, “la danse des cinq rythmes”, qui lors de certains stages peut réunir plusieurs
centaines de danseurs.

138 ROTH, Gabrielle, Les voies de I’extase. Enseignements d’une chamane des villes, trad. Annie J. Ollivier,
Fillinges, Carthame éditions, 1993 (1% édit. Gabrielle Roth 1989), p. 47.

9 1d., p. 55-57.
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dans mes mouvements un peu de cette continuité divine qui confére de la vie et de la beauté a

I’ensemble de la nature. »'*°

Il est difficile de savoir si Isadora Duncan improvisait en partie ou totalement quand elle
dansait. Aussi bien dans les textes qu’elle a pu écrire que ceux qui lui sont consacrés, peu de
choses sont dites sur sa maniére de composer. A partir des images dont on dispose et de ses
propres écrits, on peut supposer qu’il y avait une part d’improvisation dans sa danse. On peut
supposer €galement qu’en amont il y avait tout un temps de préparation et de répétition. C’est-a-
dire qu’a c6té de cette volonté de retrouver une expression naturelle et libre, il y a tout un travail,

qui est le lot commun a chaque art et quel que soit le domaine :

« Bien siir, il ne suffit pas d’agiter les bras et les jambes pour obtenir une danse naturelle.
En art, les ceuvres les plus simples sont celles qui ont coiité le plus grand effort d’observation, de
synthése et de création. Tous les grands maitres connaissent le prix d’une véritable communion
avec le grand modele inégalé : la Nature.

Depuis mon enfance, j’ai passé vingt ans d’un incessant labeur au service de mon art, et
une grande partie de ce temps était dévolu a ’entrainement technique qu’on m’a parfois accusé

de négliger. Il n’empéche, je le répéte, la technique n’est pas une fin, elle reste un moyen. »'*'

Michel Bernard dénonce dans I’improvisation le mythe d’une “spontanéité instinctive ou
imaginaire”'*?, et qui aurait pour conséquence de faire croire en « [’idée d’une liberté pure du
sujet, ou plus exactement de I’autonomie d’un pouvoir individuel », de laisser penser qu’il y
aurait « une créativité fonciere du moi » cachant par la tout un travail préalable de formalisation
et de normalisation, et enfin « de postuler la coincidence du sujet avec lui-méme, celle d’une
identité primordiale révélée par une présence instantanée »'*. Dés que 1’on improvise, on se
confronte a des contraintes objectives qui sont de l’ordre d’un cadre scénique, d’un
environnement sonore ou musical, d’un éclairage, de la présence d’autres corporéités et plus

fondamentalement, en ce qui concerne la danse, d’'un mode de gestion gravitaire de la ou des

140 DUNCAN, Isadora, “La grande source”, dans La Danse de I’avenir, Bruxelles, Editions Complexe, 2003, p. 44.
¥l 1d., p. 44-45.

142 BERNARD, Michel, “Du «bon » usage de I’improvisation en danse ou du mythe de I’expérience”, dans
Approche philosophique du geste dansé. De ['improvisation a la performance, Villeneuve d’Ascq, Presses
Universitaires du Septentrion, 2006, p. 130.

" I1d., p. 130.
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corporéités engagées'**. En s’appuyant sur les expériences des artistes du Judson Dance Theater,
il montre que celles-ci « témoignent non pas du désir sauvage et nostalgique de I’émergence des
ressources insoupconnées d’'un moi profond, mais bien au contraire d’une volonté concertée et
prospective d’une mise a l’épreuve d’une corporéité singuliére confrontée aux contraintes
immédiates de situations insolites et, par la, des multiples occurrences et facettes d’une altérité
sans cesse renouvelée, a la fois inquiétante, déstabilisante au sens propre et surtout in fine
stimulante et inventive. »'* Je reviendrai dans la seconde partie de mon exposé sur ces aspects de
I’improvisation (I’engagement d’une corporéité spécifique ou la question d’un état de corps

particulier), car précis€ément c’est autour de ces questions que s’articule ma recherche.

Dans I’improvisation comme dans la composition il y a la nécessité d’un travail en amont,
on ne s’improvise pas improvisateur, comme on ne devient pas chorégraphe d’un claquement de
doigt. Il faut du temps, de I’expérience, de 1’entrainement. Et cela concerne aussi bien la danse
que la musique ou le théatre d’improvisation. Pour Georges Bonnaud'*® : « L’improvisation, ¢’est
une contrainte. Il faut arréter de penser que ’improvisation reléve de quelque chose de spontané
et de direct. Nous ne sommes plus des enfants. Quand un enfant prend un bout de bois et décide
que c’est sa moto ou sa poupée, il improvise de facon extraordinaire. Il nous dit aussi quelque
chose : que nous avons perdu l’innocence. Aujourd’hui, improviser ce n’est pas nous croire
innocents, car on ne l’est plus... Dans ma pratique d’enseignant, j’ai I’habitude de dire que tout
est possible, mais pas n’importe quoi... Je crois que c’est dans cette petite bifurcation entre “tout
est possible”, qui est la voie royale, et “mais pas n’importe quoi”, qui tout d’'un coup nous

retient complétement, qu’il faut arriver a parler de I'improvisation. »"’

Cette rigueur dans le travail pour aboutir 2 une improvisation de qualité semble donc
nécessaire. C’est ce qu’explique Ann Cooper Albright quand elle dit : « L’improvisation est un
phénomeéne trés mal compris, en particulier dans le monde de la danse. Percue comme le

contraire de la chorégraphie, elle est souvent vue comme synonyme de liberté, de spontanéité,

' BERNARD, Michel, “Du « bon » usage de I'improvisation en danse ou du mythe de 1’expérience”, op. cit., p.
131.
145

Id., p. 132-133.
146 Georges Bonnaud est comédien, metteur en scéne, auteur de textes dramatiques. Pendant quinze ans, il a été
comédien au sein du Thédtre du Soleil. 1l enseigne également le théatre.
Y7 BONNAUD, Georges, “Tout est possible, mais pas n’importe quoi”, dans Improviser, Revue Théatre S, n° 24,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2° semestre 2006, p. 46.
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d’absence de technique ou de son oubli, de sauvagerie ou d’enfance, comme si lorsqu’on
improvise on perdait tout simplement sa formation physique et esthétique pour devenir une case
vide dans laquelle une imagination débridée peut “s’en donner a cceur joie”. Bien siir, un
improvisateur chevronné sait (qu’il s’agisse de danse, de musique ou de Capoeira) que
I’improvisation nécessite un entrainement précis et rigoureux pour ouvrir l’imagination a de
nouvelles possibilités narratives, libérer le corps de ses réactions habituelles et éveiller la

curiosité de se lancer dans ’inconnu. »'*

Cette position fragile, instable que rencontre I’improvisation dans le milieu de la danse
n’est pas propre a celui-ci, mais est due a la nature méme de 1’improvisation. Jean-Yves Bosseur
montre qu’il en va de méme pour la musique: « L’improvisation est un phénomene
excessivement fragile, tout d’abord, parce que de par sa nature méme, il s’agit d’une pratique
vouée a l’éphémere, au fugitif qui implique des remises en question et en tension permanente ;
ensuite, parce que nous devons tenter d’appréhender son essence en deca ou en marge des
criteres de valeur drainés par [’écriture, alors que notre apprentissage occidental est
précisément fondé presqu’entierement sur les lois de [’écrit. L’improvisation a en quelque sorte
pour mission de révéler ce qui déborde la conscience réfléchie, le savoir et la mémoire, ce qui
surgit avant que la pensée ne s’en empare, dans une sorte d’urgence, avec un dynamisme
énergétique intraduisible selon les normes de I’écriture. Si n’importe quoi doit pouvoir survenir,
il s’agit, selon les termes de Bernard Lubat, d’un n’importe quoi “qui d’un coup contourne la
pensée, casse la carapace, laisse s’insinuer la révolte qui pousse a fonctionner sans savoir.
Attention, faire n’importe quoi, c’est trés dur, parce qu’il faut avoir la rigueur de reconnaitre de
quoi il est question”. Faute de quoi, I’improvisation risque bien de n’étre qu’une accumulation
amorphe de clichés individuels, réflexes instrumentaux et habitudes, lieux communs déduits de
modeles écrits, résidus de formes pré-existantes trop de fois re-sassées, ou encore démonstration
narcissique complaisante d’un faire-savoir et d’une habilité de virtuose. L’improvisation peut
servir en fait a des fins tout a fait contradictoires, des plus ostentatoires, lorsqu’un musicien s’en

tient a une apparence de liberté, feint la spontanéité au lieu d’en prendre les risques, jusqu’aux

S COOPER ALBRIGHT, Ann, “A corps ouverts : changement et échanges d’identités dans la Capoeira et le
contact improvisation”, trad. Jean-Pierre Vidal, dans Danse et altérité, Prothée, vol. 29, n° 2, Chicoutimi, Université
du Québec, automne 2001, p. 47.
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plus interrogatives et ouvertes, lorsqu’il accepte de se mettre a nu, de se projeter un moment hors

de ce qu’il connait de lui-méme pour élargir son champ de communication avec autrui. »"*

k) ok ockockosk ok o3k

Nous sommes donc confrontés quand nous cherchons a comprendre comment fonctionne
I’improvisation a de multiples difficultés, voire contradictions. Car si étymologiquement, elle
désigne 1’acte de composer dans I’instant et sans préparation, d’exécuter quelque chose
d’imprévu, dés que nous rentrons dans le champ artistique, nous sommes face a une multiplicité
de manieres de préparer cette rencontre avec ’imprévu. On peut parler de ’improvisation en
général, mais nous en resterons alors a des généralités. Ce qui occulterait a la fois la richesse de
I’improvisation et ce qui en fait sa spécificité selon le domaine étudié. C’est pourquoi, en
analysant I’improvisation en danse, je souhaite me restreindre au travail de certains artistes

seulement, et plus particulierement a des chorégraphes improvisateurs contemporains.

14 BOSSEUR, Jean-Yves, “Du jeu a I’écrit ou de 1’écrit au jeu. L’improvisation en musique contemporaine” dans
Nouvelles de danse, n°22, Bruxelles, Contredanse, hiver 1995, p. 56-57.
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CHAPITRE 11

La place de I’'improvisation dans la danse contemporaine

L’objectif de cette recherche n’est pas de comparer ou de rechercher les points communs
qui pourraient exister entre I’improvisation en danse et celle rencontrée dans d’autres domaines
artistiques, ni de voir comment fonctionne I’'improvisation d’une maniére générale. Pour ce
dernier aspect, Jean-Francois de Raymond propose dans le cadre d’une analyse

phénoménologique une réflexion originale et intéressante'.

Il ne semble pas non plus
souhaitable d’étudier les modes d’approches de 1’'improvisation dans la danse en fonction des
périodes historiques ou des différents styles de danse, car cela engagerait cette recherche dans
une direction que je ne souhaite pas prendre. Dans le chapitre précédent, certaines de ces
particularités ont quand méme été abordées de maniere succincte afin d’éclairer la place que
I’improvisation prend dans la danse et ses modes d’utilisation. La différence qu’il peut y avoir
entre la danse jazz et ses formes improvisées des années 1950 et I'improvisation de danseurs
contemporains dans les années 2000 — a savoir le rapport a la musique, 1’utilisation de pas
codifiés ou non, la composition méme de la danse — est liée a une culture, une époque historique,
une esthétique, ou des positionnements artistiques. Et cela me conduit a dire que nous sommes
dans deux approches radicalement différentes de I’improvisation. C’est pour ces raisons que mon
champ d’étude reste celui de la danse contemporaine, car c’est celui que je connais le mieux, a la
fois du fait de mon expérience en tant que danseur contemporain, et en tant qu’enseignant chargé

de former des étudiants danseurs a des connaissances pratiques et théoriques.

I - DEFINIR LA DANSE CONTEMPORAINE

130 Voir Supra, p. 20-25.
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Dominique Dupuy"' explique que I’adjectif de “contemporain” a été choisi au milieu des
années 60 pour désigner la danse “moderne”. Alors que les députés travaillaient a un projet de loi
sur I’enseignement de la danse, certains danseurs dont ce dernier, se battent pour que leur danse
figure dans les textes au mé€me titre que la danse classique. Tandis qu’aux Etats-Unis celle-ci est
clairement définie sous le vocable de modern’ dance'”, en France et en Europe on lui donne
différentes appellations : danse expressionniste, expressive, d’expression ou bien danse libre,
naturelle. Le terme de danse “moderne” étant utilisé a 1’époque pour désigner les danses de salon

et de bal, celui de “danse contemporaine” est alors choisi par défaut.

Vouloir désigner la danse par les termes de “moderne”, “postmoderne” ou
“contemporain” correspond selon Michel Bernard'> a un désir d’énonciation procédant d’une
quéte de repérage, de délimitation par un souci de sécurité et la peur de I'insolite. Ce désir
d’énonciation vise d’abord une identification : « je cherche a identifier pour que ma raison puisse
exercer son pouvoir d’intelligibilité. Identifier pour classer, pour ordonner, donc soumettre a
mon entendement quelque chose qui de prime abord le géne. »"* Lié a ce désir, il y a celui de
valorisation permettant a I’énonciateur de confronter son pouvoir — pouvoir d’un discours — sur
I’énoncé, par la suprématie de son jugement de valeur. Ce désir d’identification et de valorisation
porte ici sur I’art, qui est paradoxalement « [’expérience la moins cernable, la plus instable qui
soit, et comme le dit trés bien Marc Le Bot, ’expérience de [’art est ’expérience de 1’énigme, de
I’ambivalence, et de I’altérité. »'> L artiste est celui-la méme qui déconstruit et fait se rompre les

frontieres que I’institution cherche a élaborer. L art semble donc nous échapper, et c’est pourquoi

31 DUPUY, Dominique, “Quant a la recherche”, dans Penser la danse contemporaine, Revue Rue Descartes, n° 44,
Paris, PUF, 2004, p. 106.

132 La danse moderne recouvre divers styles chorégraphiques qui se développent entre les années 1920 et 1960. Le
critique américain John Martin tente d’en proposer une définition lors de conférences qu’il tient entre 1932 et 1933 :
« Et pourtant, il existe une grande similarité dans le champ de la danse moderne. L’ erreur souvent commise est de
chercher un systeme unique, un code commun comme celui qui caractérise la danse classique. La danse moderne
n’est pas un systéme ; ¢’est un point de vue. Ce point de vue s’est développé au fil des années, sans étre en aucune
facon isolé. Il s’est développé parallélement aux points de vue sur d’autres sujets. » (MARTIN, John, La danse
moderne, trad. S. Schoonejans en collab. avec J. Robinson, Arles, Actes Sud, 1991, p. 34). La danse moderne inclut
une multitude d’artistes aux esthétiques tres diverses. La plupart d’entre eux ont inventé et développé une technique
personnelle, une pensée originale sur le corps et le mouvement. IIs ont souvent été a 1’origine d’écoles, ont enseigné
et ont écrit sur la danse.

153 BERNARD, Michel, “Généalogie et pouvoir d’un discours : de 1’'usage des catégories, moderne, postmoderne,
contemporain, a propos de la danse”, dans Penser la danse contemporaine, Revue Rue Descartes, n°® 44, Paris, PUF,
2004, p. 21.

4 1d., p. 21.

155 Ibid., p. 22.
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on tente de 1’identifier en ayant recours a sa manifestation la plus immédiate, qui est la dimension
temporelle. D’ou le recours a ces trois catégories qui s’inscrivent dans un rapport au temps. Mais
ces trois catégories sont en elles-mémes ambigués. Moderne, tout d’abord, qui étymologiquement
correspond a ce qui est récent, s’inscrit dans un temps chronologique. Puis progressivement,
moderne a signifi€ ce qui est nouveau, ce qui est li€ au progres suivant la conception occidentale
de progression linéaire. Ce glissement de sens a fait basculer cette notion d’un temps
chronologique a un temps axiologique. Le postmoderne, quant a lui se définit par rapport au
moderne. Chronologiquement et axiologiquement, il est censé le suivre, «il se définit en
subvertissant et en transgressant la modernité, par le refus méme de progres, par le refus de
toutes les valeurs référentielles »1% et met en avant toutes les valeurs non dominantes. Il est
d’autant plus ambigu€ qu’il fait imploser I’idée de modernité et par 1a méme 1’idée de temps.
Quant au contemporain, qui renvoie habituellement au temps présent, connexe, voit également
son sens glisser. Cette catégorie renvoie a un moment d’émergence dans I’histoire qui se
différencie de la modernité car celle-ci est déja connotée d’une valeur qu’il s’agit de contourner :
« Le contemporain devient ce qui subvertit 'idée de modernité, sans prétendre le surmonter
comme le postmoderne, mais en s’en distanciant, en se décalant, en se déportant par un
changement de centre de gravité. »"’ L’utilisation de ces trois catégories cache « un désir
clandestin d’axiologisation »"* qui fait référence au temps de la philosophie occidentale, un
temps qui se déploie, avec un avant et un apres, selon une progression. Michel Bernard fait
ensuite référence dans son analyse a la pensée de Francois Jullien qui montre que pour faire
I’économie du concept de temps, on peut questionner l’expérience d’une autre maniére, en
s’attachant a 1’expérience du moment en situation comme le fait la pensée chinoise : « voir le
temps non plus en fonction du passage, de la transition, mais dans sa qualité propre, dans la
qualité propre de la situation. (...) Il s’agit de voir ce que je percois dans un instant donné, non

5911 ne faut

comme étant la suite de ce qui était avant, mais dans son renouvellement qualitatif. »
plus alors situer 1’art, et plus particulierement la danse, dans le cadre d’une transition progressive.

Il propose donc de récuser les trois catégories de moderne, postmoderne et contemporain, et de

156 BERNARD, Michel, “Généalogie et pouvoir d’un discours : de 1’'usage des catégories, moderne, postmoderne,
contemporain, a propos de la danse”, op. cit., p. 22-23.

57 1d., p 23.

138 Ibid., p. 23.

9 Ibid., p. 23-24.
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mettre en avant « la spécificité qualitative du processus constitutif de I’art »'®, qui est selon lui

celui du « scanning sensoriel, du jeu immanent au scanning sensoriel ».

Pour compléter cette réflexion, et allant dans le méme sens, Laurence Louppe pense
qu’une conception linéaire, naivement progressiste de 1’histoire de la danse n’est plus recevable
aujourd’hui et qu’il faut donc abandonner la vision appauvrie d’un fil continu. Car, « il y a, dans
la danse, des percées fulgurantes et prémonitoires, comme il y a des régressions, des repldtrages,
des abdications. »'®' Faire de 1’art, c’est faire des choix, avec la possibilité d’améliorer, de
transformer, mais aussi de rejeter, voire de revenir en arriere. On pergoit d’ailleurs des relations
tres fortes entre les mouvements avant-gardistes des années 20-30, la radicalité contestatrice des
années soixante aux Etats-Unis et celle de certains chorégraphes francgais d’aujourd’hui. Plut6t
que d’étudier les ceuvres chorégraphiques en s’appuyant sur une chronologie historique, elle
invite « a naviguer entre les états de corps, comme autant d’incarnations de [’histoire, bien plus
profondes que ce que dicteraient les étapes apparentes d’une chronologie. »'** Ce point de vue
m’intéresse tout particulierement, puisque je fais ’hypotheése de I’'importance des états de corps —
dans le sens d’une maniere d’€tre physique — pour caractériser I’improvisation en danse

contemporaine'®.

Laurence Louppe ne fait d’ailleurs pas de différence entre la danse moderne et la danse
contemporaine : « pour moi, il n’existe qu’une danse contemporaine, des lors que l’'idée d’un
langage gestuel non transmis a surgi au début de ce siécle »'**. Pour elle, ce qui importe, ce ne
sont pas les partis pris esthétiques, mais les mémes “valeurs” qui sont toujours reconnaissables
malgré des traitements parfois opposés. Quand elles s’absentent, quelque chose de contemporain
se perd et laisse place a du formalisme ou a la reproduction d’un modele. Ces valeurs

correspondent a ce que Frangoise Dupuy appelle “les fondamentaux de la danse contemporaine” :

« Uindividualisation d’un corps et d’un geste sans modele, exprimant une identité ou un

projet irremplacable, “production” (et non reproduction) d’un geste (a partir de la propre

1% BERNARD, Michel, “Généalogie et pouvoir d’un discours : de 1’usage des catégories, moderne, postmoderne,
contemporain, a propos de la danse”, op. cit., p. 24.

1! LOUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles, Contredanse, 1997, p. 35.

1€ 14 p. 36.

' Voir Deuxiéme Partie, Chapitre 1, p. 136-138.

' LOUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 36.
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sphére sensible de chacun — ou d’une adhésion profonde et voulue au parti pris d’'un autre). Le
travail sur la matiéere du corps, la matiére de soi, (de facon subjective ou contraire en
fonctionnant sur ’altérité) ; la non-anticipation sur la forme (...), 'importance de la gravité
comme ressort du mouvement (qu’il s’agisse de jouer avec elle ou de s’y abandonner). Des
valeurs morales aussi comme [’authenticité personnelle, le respect du corps de [’autre, le
principe de non-arrogance, l’exigence d’une solution “juste” et non seulement spectaculaire, la

transparence et le respect des processus et des démarches engagées. »'”

Pour elle, les artistes ou les ceuvres aujourd’hui qui l’intéressent, font retour d’une
maniere ou d’une autre sur ces fondamentaux. C’est d’ailleurs dans la maniere dont s’effectue ce
retour que réside 1’accomplissement de 1’artiste. Toutefois, elle propose quand méme de
distinguer ce qu’elle nomme “la grande modernit€” et I’époque actuelle : « La grande modernité
renvoie a un cadre de création ou le chorégraphe, danseur ou penseur, invente non seulement
une esthétique spectaculaire, mais un corps, une pratique, une théorie, un langage moteur. Il
s’agit de la famille des “fondateurs” (que les Anglo-Saxons nomment “the originals”), qui
commencent avec Isadora Duncan, et dont les derniers représentants pourraient étre ceux de la
génération des années 60 aux Etats-Unis dans le contexte célébre de la Judson Church. »'*
Aujourd’hui, nous assistons a un foisonnement de propositions qui se résument le plus souvent
« a la mise au point d’une formule spectaculaire, sans passer par la réinvention d’un langage et

de I’outillage permettant son élaboration. »'%

Compte tenu de ces réflexions, je ne souhaite pas répertorier ici tous les danseurs
contemporains qui ont utilisé I’improvisation dans leur démarche artistique. On tomberait dans
une sorte d’inventaire, de classification peut-€tre réductrice, qui nous renseignerait peu sur
I’originalité du parcours et de la pensée de chacun. Je préfere m’attacher seulement a certains
d’entre eux, dont I’approche de I’improvisation est révélatrice de leur démarche, et qui de ce fait
ont marqué 1’histoire de la danse au XX°® siecle. Mon choix s’est donc fait sur les chorégraphes
les plus importants appartenant a la famille des “fondateurs”, reconnus comme étant a I’origine

d’intenses bouleversements et remises en question de 1’esthétique chorégraphique. En créant des

1 LOUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 37.
1 1d, p. 37.
' Ibid., p. 38.
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écoles'®® ot ils ont enseigné leur conception de la danse et oll I’improvisation avait une place de
choix, ils ont a la fois formé de nombreux danseurs et chorégraphes, et permis a une nouvelle
pensée sur la danse de se diffuser. L’importance, la place et le réle de ces chorégraphes est

reconnu d’une maniére unanime par les historiens de la danse'®’

. Mon choix s’est également
limité a ceux qui ont laissé des traces écrites sur leurs propres recherches, et dont le travail a fait

I’objet d’études et de publications aisément disponibles.

II - LES DEBUTS DE LA DANSE MODERNE ET LA RECHERCHE DE
FORMES NOUVELLES

La danse moderne apparait simultanément aux débuts du XX° siecle dans deux pays : aux
Etats-Unis avec Isadora Duncan, Loie Fuller et Ruth Saint Denis ; en Allemagne avec Rudolf
Laban et Mary Wigman. Cette nouvelle danse ne se constitue pas en opposition avec 1’héritage
classique, elle nait tout simplement ailleurs, dans des cultures peu marquées par cette tradition'”.
Comme le souligne Laurence Louppe, I’improvisation y a une place importante : « Il n’est pas
excessif de dire que la modernité de la danse est issue d’un vaste chantier dont I’improvisation
fut, de facon plus ou moins explicite la référence commune : sinon l’improvisation elle méme
comme mode d’accomplissement, du moins les valeurs dont elle est porteuse. »'"" Elle a permis
en effet la recherche de nouveaux matériaux, d’un vocabulaire original, mais également la liberté
d’une expression individuelle. Isadora Duncan, Loie Fuller et Rudolf Laban sont liés a la
naissance de la danse moderne, et chacun a leur maniére inventent un nouveau langage qui est le

résultat d’une nouvelle pensée sur la danse et d’une expérimentation permise par I’improvisation.
1) ISADORA DUNCAN ET LA DANSE LIBRE

Née a San Francisco, Isadora Duncan (1877-1927) va vivre une enfance bohéme avec sa

mere, ses freéres et sceur. Elle commence a danser dans quelques comédies musicales tout en

1% L enseignement diffusé par les artistes appartenant au courant de la danse post-moderne se fait surtout lors de
stages. Ils sont invités régulierement par différentes institutions qui les organisent (Universités, écoles, associations,
etc.)

1% Michelle Marcel et Isabelle Ginot proposent dans un tableau synthétique de répertorier les principaux d’entre eux.
Voir MARCEL, Michelle, GINOT, Isabelle, La Danse au XX° siécle, Paris, Bordas, 1995, p. 236-239.

" 1d., p. 81.

"' LOUPPE, Laurence, “Improviser : un projet pour les temps présents”, op. cit., p. 5.
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composant ses premieres danses sur des poemes. En 1900, elle se rend en Europe pour réaliser
ses aspirations artistiques, et treés rapidement les salons artistiques de Londres, Paris et Munich
s’ouvrent a elle. Passionnée par I’hellénisme, elle va en Gréce ou elle tente vainement de faire
revivre les cheeurs et la danse tragique d’autrefois. Elle se plonge dans I’histoire des arts,
fréquente les musées et se lie a de nombreux artistes dont Eugene Carriere, Auguste Rodin
Gordon Craig, et en inspire de nombreux autres. Au service de son esthétique, elle fonde de

nombreuses écoles dans le monde'”, dont les résultats resteront cependant limités.

Des ses débuts, la danse est pour elle I’expression de sa vie personnelle : « Mon art est
précisément un effort pour exprimer en gestes et en mouvements la vérité de mon étre. »'"
Convaincue tres t6t d’avoir quelque chose de nouveau a apporter a I’art de la danse, elle rejette
toute forme d’enseignement codifi€ et revendique une totale liberté d’expression. Son importance
dans la naissance de la danse moderne tient moins a 1’apport d’une technique qu’a I’ouverture de
sa pensée. Plutét que de déterminer la forme d’une danse, elle préfere €tre a 1’écoute de
différentes sources qui seront a 1’origine de sa danse : la musique, la nature, des poemes, son
corps. C’est par ce positionnement qu’elle fonde « les bases les plus essentielles de la modernité :
la notion d’invention d’un langage gestuel, de [’adéquation du mouvement avec le projet
artistique, et, surtout, la libération des codes conventionnels qui emprisonnent le corps, non

seulement dans les formes de danse existantes, mais aussi plus généralement dans la société. »'™*

Comme je 1’ai dit précédemment, il est difficile de savoir 1’'importance que
I’improvisation pouvait prendre dans la danse d’Isadora Duncan'” ainsi que la maniére dont elle
était utilisée. Mais compte tenu de ses sources d’inspiration, des lieux dans lesquels elle se
produisait — aussi bien dans la nature que sur des scénes de théatre ou dans des salons privés — et
de sa pensée sur son art, on peut supposer qu’elle y avait une place non négligeable. Elle
s’insurge par exemple de voir « la continuelle répétition des mémes mots et des mémes gestes,

176

soir apres soir » dans des pieces de théatre auxquelles elle participe . Toutes ses conceptions

sur I’art et sur la vie vont dans le sens d’une plus grande liberté. La danse ne peut €tre pour elle

1”2 Elle fonde sa premiére école en 1905 a Berlin a I’age de vingt-deux ans. Elle en ouvrira également en France (a
Meudon-Bellevue), aux Etats-Unis, en Russie et en Gréce.

173 DUNCAN, Isadora, Ma vie, trad. J. Allary, Paris, Gallimard Folio, 1999, p. 10.

1" MARCEL, Michelle, GINOT, Isabelle, La Danse au XX* siécle, op. cit., p. 91.

5 Voir Supra, p. 52-53.

17 DUNCAN, Isadora, Ma vie, op. cit., p. 50.
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« un ensemble de pas arbitraires résultant de combinaisons mécaniques. »'"’ Au contraire elle
recherche une danse qui naitrait spontanément sans méme |’intervention de la volonté : « Je
révais aussi de découvrir un mouvement initial d’ou serait née toute une série d’autres
mouvements sans que ma volonté eiit a intervenir, qui ne fussent que la réaction inconsciente du
mouvement initial. »'”* Elle découvre dans cette recherche que le mouvement doit naitre du
plexus solaire : « je finis par découvrir le ressort central de tout mouvement, le foyer de la
puissance motrice, I’unité dont naissent toutes les diversités du mouvement, le miroir de vision
d’ou jaillit la danse, toute créée.»'” C’est dans les écoles qu’elle ouvre, qu’Isadora Duncan
transmet les théories qui fondent sa danse et ses conceptions de I’art. Elle y défend un
mouvement spontané, naturel, harmonieux dont le modele est a prendre dans la nature : « Etudiez
le mouvement de la terre, le mouvement des plantes, celui des animaux, le mouvement des vents
et des vagues. Etudiez ensuite les mouvements d’un enfant. Vous constaterez que dans toute
chose naturelle, le mouvement s’exprime harmonieusement. »'* Elle s’oppose a4 des mouvements
conventionnels et mécaniques qui paralysent 1’enfant dans son expression corporelle''.
Quotidiennement les éleéves font des exercices de danse sur des rythmes musicaux durant lesquels
ils étudient la marche, la course, les sauts. Lors des promenades, ils sont amenés a observer les
mouvements de la nature, mouvements qu’ils expriment ensuite avec leurs corps lorsqu’ils

reviennent dans le studio de danse'®*.

L’improvisation semble donc jouer un réle important pour 1’épanouissement des jeunes
danseurs qu’accueille Isadora Duncan au sein de ses écoles. Sans connaitre les modalités précises
de son utilisation, on peut légitimement penser que c’est surtout par la liberté de mouvement
qu’elle permet, par les possibilités de recherche qu’elle offre et par la place qu’elle laisse a
I’expression personnelle, qu’elle fait entierement partie du projet pédagogique duncannien.
L’improvisation est pour elle le moyen privilégi€é permettant au danseur de pouvoir exprimer
profondément ce qu’il est, et de rentrer en communication avec des sources d’inspiration comme
les éléments de la nature. Elle lui offre la liberté, synonyme pour elle de spontanéité et de non

controle.

" DUNCAN, Isadora, “La grande source”, op. cit., p. 43.

'8 DUNCAN, Isadora, Ma vie, op. cit., p. 94.

9 1d., p. 92.

'8 DUNCAN, Isadora, “Le mouvement est synonyme de vie”, dans La Danse de I’avenir, op. cit., p. 68.
81 1d., p. 68.

182 DUNCAN, Isadora, “La jeunesse et la danse”, dans La Danse de I’avenir, op. cit., p. 112-113.
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2) LA POESIE DU MOUVEMENT CHEZ LOIE FULLER

A T’origine, Loie Fuller (1862-1928) est comédienne et se produit dans des comédies et
des revues de music-hall. C’est en 1889 que sa carriere prend un premier tournant quand elle est
engagée a Londres dans la Gaiety Theatre Company ou elle remplace des danseuses. Au sein de
cette compagnie, elle suit une véritable formation en danse et s’initie sans doute a la Skirt Dance
ou Danse de la jupe, dont elle tirera plus tard le plus grand profit en créant sa Danse serpentine.
Cette danse, sorte de compromis entre le flamenco et le French-cancan, connaissait un véritable
engouement : « Les pas caractéristiques de cette danse consistaient en une course sautillante a
travers la scene, intercalée de tours et d’attitudes que la danseuse exécutait en saisissant I’ ourlet
d’une longue jupe du bout de ses doigts. »'* Deux ans plus tard, en 1891, on lui propose un rdle
dans la piece Quack medical doctor (Le Charlatan) a New-York. Dans une des scénes de la
comédie, elle improvise un état d’hypnose : elle voltige comme un esprit ailé tout autour de la
scéne, baignée d’une lumicre vert péle, en se saisissant de sa robe et en levant les bras. Le public
réagit de maniere imprévisible en criant : « Un papillon ! Un papillon ! ». C’est un succes et la
scéne est bissée. Le soir méme en rentrant a son hotel, elle essaye a nouveau les gestes de sa
danse devant une glace. Elle pressent qu’elle est en présence d’une grande découverte qui va étre
déterminante dans sa vie artistique : « Doucement, presque religieusement, elle agite la soie et
obtient tout un monde d’ondulations. Finalement elle se rend compte que chaque mouvement du
corps plisse I’étoffe en un drapé chatoyant. Elle analyse les relations de cause a effet afin de les
reproduire avec précision : bras en [’air tournant sur elle-méme naissent ces spirales
qu’essaieront de fixer sculpteurs, peintres et dessinateurs. »"* Suite A cette expérience, elle se
met au travail pour créer une nouvelle danse ou les mouvements du tissu auront le plus grand
r6le. Elle répertorie douze mouvements qu’elle classe en danse n°1, danse n°2, etc., chaque danse

étant éclairée d’une lumiére spécifique'

. La danse est baptisée La Serpentine par le directeur du
Casino Théatre qui I’engage pour se produire durant six semaines : « D’emblée ce qui relevait
d’une simple intuition de Loie, née du hasard, parait aussitot pris en compte par le contexte

culturel de I’époque, voire par le milieu dans lequel elle évolue a cet instant précis de sa vie. (...)

183 1 ISTA, Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, Paris, Hermann Editeurs des sciences et des arts,
2006, p. 61-62.

'8 GANNE, Maryvonne, “Une figure de légende : Loie Fuller pleins feux sur...”, dans Danse : le corps enjeu, Paris,
PUF, 1992, p. 124.

185 LISTA, Giovanni, op. cit., p. 66.
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Elle voulait, pour sa part, créer un art tenant uniquement de la “poésie du mouvement”. C’est
avec cette formule qu’elle résume, un peu confusément peut-étre, ce qu’elle entend exprimer par
son voile en vibration continue, frémissant et se déployant dans [’espace, telle une forme
vivante. »'*® Avec La Serpentine, Loie Fuller invente la possibilité de créer une forme plastique
dans I’espace. Bien que sa danse n’ai plus grand chose a voir avec la Skirt Dance, elle est encore

loin des effets prodigieux auxquels elle parviendra par la suite'’

. C’est surtout en Europe et tout
d’abord a Paris qu’elle va connaitre un immense succes. Quand elle se produit aux Folies
Bergeres en 1892, elle présente quatre danses : La Serpentine, La Violette, Le Papillon et XXXX.
La veille de la premicre représentation, elle répéte ses danses jusqu’a quatre heures du matin afin
d’en préciser tous les mouvements, mais aussi afin que son corps lui obéisse parfaitement et pour
la libérer de toute crainte'™. Son succes est tel que son influence marque 1’art et la mode de
I’époque, et que de nombreuses imitatrices la copient sans vergogne. Sans cesse, elle cherche a
perfectionner ses solos en utilisant des dispositifs lumineux qu’elle fait breveter et en

transformant ses costumes qu’elle anime avec de longs batons, jusqu’a occulter completement

son corps'®.

Loie Fuller n’est pas vraiment considérée comme une danseuse, 1’objet de ses recherches
concernant moins le mouvement que les effets qu’elle pouvait produire grice a lui. Si son apport
sur le mouvement est minime, « sa danse est la premiere a explorer la circulation et les liens
entre [’espace et le mouvement, a mettre en évidence la puissance poétique dont sont porteurs les
jeux de transformation et d’échange entre le corps, I'espace et la lumiére. »" En explorant de
maniere novatrice la lumiere électrique dans ses spectacles, elle devient une des premicres
artistes a envisager une approche pluridisciplinaire de 1’action scénique''. Dans son processus
créatif, elle ne cherche pas a développer un vocabulaire, elle n’a pas d’intention narrative. Pour la

premiere fois, le mouvement n’a pas a €tre le véhicule d’une émotion. Elle se place ainsi comme

1% LISTA, Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, op. cit., p. 68.

87 1d., p. 83.

188 Ibid., p- 103-104.

'8 STROUTHOU, Maria-Daniela, “FULLER, Loie”, dans Dictionnaire de la Danse, op. cit., p. 168.
1 MARCEL, Michelle, GINOT, Isabelle, La Danse au XX siécle, op. cit., p. 89.

1 STROUTHOU, Maria-Daniela, op. cit., p. 168.
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le précurseur de la danse abstraite, telle que pourra la développer ensuite Alwin Nikolais et ses

héritiers'*>.

« Comme I’écrivait Enrico Prampolini, le théoricien de la scénographie futuriste, avec La
Danse Serpentine Loie Fuller avait apporté “le premier essai d’une danse dans laquelle
I’attitude plastique et rythmique du geste est subordonné a l’élément chromo lumineux, un
spectacle dans lequel la forme et la matiére dansante ne sont pas enfermées dans |’ expérience
rythmique du corps humain. Avec elle, la danse a enfin pu se soustraire de son simple but
d’expression de la plastique humaine pour se projeter dans l’espace ambiant et participer a

I’action scénique.” »'

Si Loie Fuller utilise I’improvisation, c¢’est comme moyen pour chercher de nouveaux
mouvements, pour tester de nouveaux éclairages, pour régler ses danses. Comme la plupart de
ceux qui sont a l’origine de la danse moderne, elle lui sert a trouver les mouvements qui
correspondent de la maniere la plus juste a ses sensations et aux émotions qu’elle ressent : « Le
mouvement est un instrument par lequel la danseuse jette dans l’espace, des vibrations et des
vagues de musique visuelles, et avec une main de maitre, nous exprime toutes les émotions
humaines et divines — c’est la danse ... »'% En 1908, elle crée une école essentiellement limitée a
des enfants entre six et quinze ans afin de faire évoluer les thémes de ses danses et de donner une
nouvelle ampleur a son travail. Elle leur demande d’improviser en se servant des gestes les plus
naturels du corps humain, de trouver une “harmonie naturelle” a travers “une danse instinctive”.

195 Elle construit alors ses ballets

On retrouve la sans aucun doute I’influence d’Isadora Duncan
en faisant 1’assemblage des improvisations individuelles de ses danseuses, procédé de

composition que 1’on trouve chez de nombreux chorégraphes contemporains'®.

L’improvisation fait donc partie chez Loie Fuller de ce moment au cours de la
composition d’une danse, ou I’on cherche, ou I’on fait des essais, ou 1’on répéte jusqu’a trouver

les matériaux qui seront ensuite utilisés dans I’oeuvre présentée au public. La grande nouveauté

2 GANNE, Maryvonne, “Une figure de 1égende : Loie Fuller pleins feux sur...”, op. cit., p. 127.

1S LISTA, Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, op. cit., p. 23.

19 FULLER, Loie, Ma vie et la danse, suivie de Ecrits sur la danse, Paris, Editions I’ceil d’or, 2002, p. 172.
S TISTA, Giovanni, op. cit., p. 461.

1% Voir Supra, p. 43 et suivantes.
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ici c’est que cette recherche n’est pas limitée au mouvement corporel, mais qu’elle inclut

1’utilisation d’accessoires et d’éclairages.
3) RUDOLF LABAN : UNE PENSEE FONDATRICE POUR LA DANSE MODERNE

Rudolf Laban (1879-1958) est sans doute 1’une des personnalités les plus marquantes de
la danse moderne au XX° siecle : « Laban peut étre considéré a juste titre comme le pére de la
danse moderne européenne, comme un homme de thédtre, comme un professeur visionnaire,
comme initiateur de la thérapie par le mouvement, comme un innovateur de l’étude du travail
industriel, comme un théoricien du mouvement, comme un chorégraphe et interpréete, comme
Uinventeur d’un systéeme de notation chorégraphique, comme un homme politique pour la
danse. »"" Chercheur infatigable, il offre a la danse son premier corpus théorique, un des plus

étendus et des plus complets en matiére de compréhension du mouvement'*®

. L’improvisation est
pour lui a la fois un outil d’expérimentation pour I’étude du mouvement, un moyen pour le
danseur de déployer et développer ses capacités, ainsi qu’un procédé de composition utilisé
directement en spectacle. Sa vie est a I’image du personnage, riche et complexe, traversée par les

remous qu’a connus I’Europe au siecle dernier.

Durant son enfance — son pére est un officier de I’Empire austro-hongrois — il voyage
beaucoup dans les Balkans ou il découvre la vie rurale ainsi que les festivités et les danses
traditionnelles. Il commence sa carriére artistique comme peintre et étudiant en architecture a
Paris ou il reste de 1900 a 1907. Il y suit les cours de 1’école des Beaux-Arts et se forme au jeu
théatral auprés d’un éléve de Frangois Delsarte'”. Il se familiarise avec différentes formes de
mouvement et plus particulierement avec les improvisations de groupe. En 1910, il déménage a

200

Munich, ou il s’intéresse a la notation du mouvement®® et a la rythmique d’Emile Jaques-

17 PRESTON-DUNLOP, Valerie, “Rudolf Laban, artiste / chercheur”, dans Nouvelles de danse, n°25, Bruxelles,
Contredanse, automne 1995, p. 13.

'8 Dans leur ouvrage Introduction & I’ceuvre de Rudolf Laban, John Hodgson et Valerie Preston-Dunlop donnent une
liste de 96 articles, conférences ou livres qu’il a écrit (p. 140-147).

199 Prangois Delsarte (1811-1871) est un ancien chanteur dont la carriére fut brisée par un enseignement maladroit. Il
développa alors une méthode qui s’est attachée a découvrir les principes d’une expression corporelle qui prendrait sa
source dans I’émotion intérieure.

2 11 étudie notamment les anciens systémes de notation pour noter les mouvements de danse dont celui inventé par
Raoul Auger Feuillet, publié a Paris en 1700 dans son ceuvre maitresse Chorégraphie ou l’art de décrire la dance,
par caracteres, figures et signes démonstratifs.

- 68 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



Dalcroze™'. En 1912, a I’Age de trente-trois ans, il décide de consacrer sa vie a la danse et a
I’étude du mouvement. Son but est de développer la pratique de la danse pour le plus grand
nombre afin de retrouver un esprit festif communautaire. Il ouvre son Atelier fiir Tanz und
Biihnenkunst (atelier pour la danse et les arts de la sceéne), présente quelques récitals et
expérimente déja un premier systéme élémentaire de notation du mouvement™”. Parallélement il
fonde son école d’été dans les montagnes suisses d’Ascona, au sein de la communauté utopiste de
Monte-Vérita®”. Dans ce lieu essentiellement, et cela jusqu’aux années 20, il va inventer une
nouvelle forme de danse qui s’oriente vers la “danse libre”**. Suzanne Perrotet qui est son
assistante, explique que le travail avec Rudolf Laban lui a permis d’exprimer son caractére et sa

205 . « Chacun

rébellion, ce qui n’était pas possible dans le cadre ou elle enseignait précédemment
devait tout créer. (...) C’était une religion pour moi, ce nouvel art. (...) Cette chose qui n’existait
pas encore, je vivais entierement pour elle. (...) Laban voulait aller dans cette nouvelle direction,
vers un nouvel art, un nouvel art de la danse. »**° Quant 3 Mary Wigman®’ qui s’est inscrite en
tant qu’éleve dans 1’école, raconte qu’il s’agissait pour elle “d’une aventure excitante et d’une
expérience de danse” : « Ce qui est devenu sa théorie de la danse était a ce moment-la un pays
libre. Un immense, excitant et fascinant terrain de chasse a courre, ou l’'on faisait des
découvertes tous les jours. Tout phénomene était observé avec une égale curiosité pour étre jeté
dans un grand sac et étudié par la suite. »™* Au cours de ces années, Rudolf Laban n’enseigne
pas une “technique” de danse, des formes définies, une manieére de bouger, mais invite le danseur
a découvrir ce dont il est capable : « Sa méthode merveilleuse était de prendre tout ce qui se

trouvait sur notre chemin pour pénétrer le plus loin possible le royaume de la danse. »™

201 Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), pianiste et professeur au conservatoire de Genéve, a mis au point une
méthode pédagogique basée sur la pratique d’un solfége corporel permettant de développer le sens musical et
I’équilibre corporel des éléves.

202 L AUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, Paris, Chiron, 1996, p.
13-14.

2 Fondée en 1889 par Henri Oedenkoven et Ida Hoffmann, riches utopistes, Monté Vérita était un lieu de
Villégiature ou se retrouvaient anthroposophes, théosophes, francs-macons, anarchistes, socialistes, artistes et
écrivains. Ses fondateurs souhaitaient y développer une société alternative, sorte de troisieme voie entre le
capitalisme et le communisme.

2 LAUNAY, Isabelle, op. cit., p. 101.

25 Suzanne Perrotet avait été professeur dans 1’école d’Emile Jaques-Dalcroze.

26 Cité¢ par LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit., p. 102.
27 Mary Wigman s’appelait a 1’origine Mary Wiegmann. Elle transforme son nom en Wigman en 1921.

2% Cité par LAUNAY, Isabelle, op. cit., p. 102.

2 JOOSS, Kurt, cité par LAUNAY, Isabelle, op. cit., p. 103.
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L’improvisation est 1’un des moyens utilis€és pour amener les danseurs a expérimenter de

nouvelles formes de danse et a découvrir leurs capacités.

Durant la premiere guerre mondiale, Rudolf Laban vit entre Ascona et Zurich, ou il crée la
Schule des Bewegungskunst (“Ecole du mouvement”) et présente ses premiers spectacles avec les
éleves de son école. Il assiste a partir de 1916 aux manifestations des dadaistes*'’ qui viennent
d’ouvrir le Cabaret Voltaire a Zurich. Ses danseurs se lient alors avec eux et se produisent dans
leur galerie. L’intérét des danseurs allemands pour I’improvisation semble lié a cette rencontre
capitale : « L’art de ’imprévu érigé en canon de [’avant-garde dominait dans les différents
processus de dislocation de [’initiative artistique : les automatismes, les collages, le hasard
invoqué par Arp (et avant lui dans I’Erratum Musical de Duchamp). »*'' Cela leur a permis de
faire ’expérience de I’improvisation « comme questionnement, comme interrogation de l’inconnu
et de l'imprévisible, comme “désordre” et comme aventure sur quoi le créateur comme
Iinterpréte refusent de tirer un plan. »*'* Parallélement a la diffusion de son enseignement, il
crée une compagnie de danseurs pour répéter de nouvelles pieces expérimentales. Selon Valerie
Preston-Dunlop®"”, les méthodes qu’il utilise pour créer ses chorégraphies sont comparables a
celles du Judson Church Theater, quarante ans plus tard a New York, ou la démarche créative
reste plus importante que le produit fini, et ou I’improvisation a une part importante. Entre autres,
il met au point des stratégies d’improvisation sur des structures ou des thémes donnés. La
formation qu’il donne a ses disciples va dans le méme sens, en développant chez eux la confiance
dans la production spontanée de mouvements et dans la réaction aux mouvements des autres

danseurs. Cela ne ’empéche pas de créer également des pieces selon des structures construites.

Il commence a obtenir une certaine notoriété en tant que créateur de danses choriques

(Bewegunschore*'*), dans lesquelles les participants improvisent sur une gestuelle simple. En

210 1 e Dadaisme ou Dada est un « Mouvement intellectuel et artistique, d’essence subversive, qui apparait @ New
York en méme temps qu’il nait et recoit son nom (choisi au hasard) a Zurich (en 1916), rayonne a travers I’ Europe
jusqu’en 1923 et exerce une influence décisive sur divers courants d’avant-garde. » BREUILLE, Jean-Philippe
(dir.), “DADA”, dans L’art du XX° siécle, dictionnaire de peinture et de sculpture, op. cit., p. 193.

' LOUPPE, Laurence, “Improviser : un projet pour les temps présents”, op. cit., p. 6.

22 1d., p. 6.

213 PRESTON-DUNLOP, Valerie, “Rudolf Laban, artiste / chercheur”, op. cit., p. 14-15.

24 « Genre de danse de groupe développée par R. Laban dans I’Allemagne des années 20. Renouant avec une forme
ancestrale d’expression par le mouvement, ces danses découlent de la démarche initiée par Laban a Ascona ainsi
que son intérét pour la danse “profane” (amateur) et le caractére social des danses traditionnelles.
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1929, pour les célébrations du Festival de Vienne, il congoit et dirige I'un de ses plus grands
spectacles pour amateurs La Cavalcade des arts et métiers avec plus de vingt mille participants.
Aidé€ par ses collaborateurs, son activité de création et de recherche ne cesse de prendre de
I’ampleur, et ses responsabilités de 1’importance. Il publie des ouvrages de réflexion (Le monde
du danseur en 1920 et Gymnastique et danse en 1926), établit a Wiirzburg (1926) puis a Berlin
(1927), un Institut chorégraphique comprenant une école, deux compagnies de danse et une
équipe de recherche, et ouvre de nombreuses écoles (pas moins de vingt-huit “écoles Laban” en
Allemagne, en Tchécoslovaquie et en Suisse). Il crée des pieces inspirées du registre théatral et
reprend des ceuvres du répertoire. Il est chorégraphe a Bayreuth pour le Tannhauser (1930-1931),
prend la direction du Ballet de 1’Opéra de Berlin de 1931 a 1934, et est directeur de la nouvelle
Deutsche Tanzbiihne (Scéne de danse allemande) sous la tutelle du Ministere de la Propagande
(1934). A ce poste, il est chargé de promouvoir la danse allemande 2 tous les niveaux (festivals,
tournées, enseignement, développement de la danse amateur et professionnelle). Alors qu’il
prépare les festivités en marge des Jeux Olympiques de 1936, n’ayant jamais eu sa carte au Parti
Nazi, son contrat est annulé et se retrouve sans travail. Malade, il part pour Paris en 1937.
L’année suivante, Kurt Jooss*"” 1’accueille 2 Dartington Hall*'® en Angleterre. L3, il ne crée
quasiment plus de chorégraphie, mais se consacre essentiellement a la recherche et a la formation
de professeurs de danse et de danseurs. Il collabore également avec le milieu industriel pour

améliorer la qualité des mouvements des ouvriers. Les derniers ouvrages qu’il publie sont Effort

Par la respiration commune, le toucher et I’entrelacement des bras, nait la mouvance organique du groupe, acte de
communion qui va du particulier au général, tout en impliquant chaque étre dans sa globalité. Participant a un
“tout” qui le dépasse sans I’annihiler, chaque individu peut diriger la danse sans accaparer ce réle de facon
permanente. Basée sur I’improvisation et une gestuelle simple, cette danse est accessible a tous. Elle trouve dans les
mouvements de réforme de la vie, les Wandervogel et les courants d’éducation physique un terreau propice a son
développement. » GUILBERT, Laure, “SBEWEGUNSCHOR?”, dans Dictionnaire de la danse, op. cit., p. 688.

215 Kurt Jooss (1901-1979) rencontre Rudolf Laban en 1921 et devient son éléve. Il I’assiste ensuite dans son école a
Mannheim et Hambourg, tout en dansant au sein de la Tanzbiihne, la compagnie de danse créée par Rudolf Laban. I
co-fonde I’Ecole Folkwang d’Essen en 1927, puis le Folkwang Tanztheater Studio un an plus tard. Avec La Table
verte, il remporte le Concours International de danse de Paris et obtient une reconnaissance internationale. En 1933,
les nazis arrivant au pouvoir, on lui demande de se séparer de ses collaborateurs juifs. Il quitte alors 1’ Allemagne
avec sa compagnie (les Ballets Jooss) et s’installe a Dartington Hall en Grande-Bretagne. Apres la guerre, il revient
en Allemagne, reprend la direction du département de danse de I’Ecole Folkwang et forme le Folkwangballett avec
ses €éleves de derniéres années.

216 Le Dartington Hall Trust est une fondation créée par Dorothy et Leonard Elmhurst pour aider la communauté
rurale dans son développement économique. Kurt Jooss y est accueilli avec sa compagnie dans les années trente.
Mais ce n’est qu’en 1961, que se structure en son sein une école d’enseignement des arts du spectacle, le Dartington
College of Arts.
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(1947), The Mastery of Movement on the Stage (1950) et Principles of dance and movement

notation (1956)*".

L’apport de Rudolf Laban a la danse et a la compréhension du mouvement a été
considérable. Il souhaitait mettre au point une philosophie de la danse « dont le but n’aurait pas
été uniquement de placer cette discipline au méme niveau que les autres arts, mais de l’insérer
dans la compréhension que I’homme peut avoir de [’univers et de sa propre existence. »*'* 1l se
passionna pour les philosophes grecs et leur étude lui permis de clarifier ses idées et développer
de nouvelles recherches : « Il vit dans le mot grec choréosophie le terme le plus satisfaisant pour
nommer la connaissance et la sagesse du mouvement avec ses différentes branches : la
chorégraphie ou [’étude de I’écriture du mouvement ; la choréologie ou l’étude de la grammaire
et de la syntaxe du langage des mouvements ; la choreutique ou [’étude pratique des formes
variées de mouvements harmoniques. »*'° Son génie aura été avant tout de considérer le corps en
mouvement, et non un corps immobile sur lequel viendraient se greffer des mouvements. Et c’est
a partir de cette considération-la, qu’il va dans un premier temps, dégager les quatre facteurs
constitutifs du mouvement : le poids, I’espace, le temps et le flux**’, dont I’interrelation détermine

les rythmes du mouvement.

« Les explications rationnelles des mouvements du corps humain insistent sur le fait qu’il
est assujetti aux lois physiques du mouvement. Le poids du corps suit les lois de la gravité. Le
squelette du corps peut étre comparé a un systéme de leviers grdce auxquels les directions et
distances dans [’espace sont respectivement suivies et parcourues. Ces leviers sont mis en
mouvement par les nerfs et les muscles qui fournissent la force nécessaire pour dominer le poids
des parties déplacées. Le flux du mouvement est controlé par les centres nerveux réagissant aux
stimuli externes et internes. Les mouvements prennent une quantité de temps, qui peut étre
exactement mesurée. La force motrice du mouvement est [’énergie produite par un processus de

combustion dans les organes du corps. Le combustible consommé dans ce processus est la

2T LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit. , p. 16.

28 HODGSON, John, PRESTON-DUNLOP, Valerie, Introduction a I’ceuvre de Rudolf Laban, trad. P. Lorrain,
Arles, Actes Sud, 1991, (Rudolf Laban : an Introduction to his Work and Influence, Devon, Northcote House
Publishers Ltd, 1990), p. 19-20.

Y 1d., p. 29.

20 L OUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 95.
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nourriture. Il n’y a aucun doute quant a l’aspect purement physique de la production d’énergie et

de sa transformation en mouvement. »**'

Il analysa également 1’orientation spatiale du corps en mouvement. Dans un but de
clarification et pour donner un cadre de référence, il appela kinesphére®”’ I’espace d’évolution de
I’individu et chercha a en établir une sorte de carte. Des formes géométriques, I’octaedre (solide a
huit faces), ’icosaédre (solide a vingt faces), le cube, lui permirent d’identifier les modeles de
mouvement utilisés aussi bien dans la danse que dans les activités quotidiennes, et de mettre en
évidence les “empreintes de mouvement”, c’est-a-dire les routes que suit le corps dans son

223 A partir de cette étude, il composa des “gammes” de mouvements explorant les

environnement
différents trajets du corps dans 1’espace. Ainsi Rudolf Laban apporte cette notion essentielle a la
danse moderne qui est de considérer le mouvement comme étant constitué par le trajet entre
différents points de 1’espace, contrairement a la danse classique ou il est vu comme une
succession de poses : « La conception de I’espace comme lieu d’apparition des transformations
peut étre utile ici. Cependant, nous ne devons pas considérer ce lieu simplement comme un
espace vide, séparé du mouvement, ni regarder le mouvement simplement comme un événement
occasionnel, car le mouvement est un flux continu au sein de lui-méme, ceci est l’aspect
fondamental de ’espace. L’espace est le trait caché du mouvement et le mouvement est un aspect

visible de I’espace. »***

Parallélement a ses recherches sur 1’analyse du mouvement, Rudolf Laban s’est intéressé
a I’enseignement de la danse. Des 1938, année ou il arrive en Angleterre, il précise ses idées et

forme un certain nombre de pédagogues. En 1948, il publie Modern Educational Dance (La

2 LABAN, Rudolf, La maitrise du mouvement, trad. J. Challet-Hass et M. Bastien, Arles, Actes Sud, 1994, (The
Mastery of Movement, Plymouth, Northcote House, 1988), p. 46-47.

22 « Que le corps se tienne immobile ou qu’il se meuve, il occupe I'espace et I’espace I’environne. Nous devons
opérer la distinction entre I’espace général et I’espace que le corps peut atteindre. Pour distinguer ce dernier de
Uespace général, nous I’appellerons ’espace personnel ou la“ kinesphére”. La kinesphére est la sphére autour du
corps dont la périphérie peut étre atteinte par les membres aisément allongés sans que le corps sur un seul pied ne
se déplace du point de support. Nous appellerons ce point de support “la position de référence”. Nous pouvons
dessiner les limites de cette sphére imaginaire avec nos pieds aussi bien qu’avec nos mains. De cette facon, toute
partie de la kinesphére peut étre atteinte. Au-dela de la kinesphére s’étend le reste de I’espace, qui peut étre
approché uniquement en quittant la position de référence. Quand nous bougeons en dehors des limites de notre
kinesphere initiale, nous créons une nouvelle position de référence et nous transportons la kinesphére a un autre
endroit. » LABAN, Rudolf, “Espace dynamique”, trad. E. Schwartz-Rémy, Nouvelles de danse, n°51, Bruxelles,
Contredanse, 2003, p. 82.

22 HODGSON, John, PRESTON-DUNLOP, Valerie, Introduction a I’ceuvre de Rudolf Laban, op. cit., p. 31.

¢ LABAN, Rudolf, “Espace dynamique”, op. cit., p. 76.
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Danse moderne éducative), ouvrage dans lequel chaque enseignant peut y trouver des
suggestions, des pistes de recherche ou d’exploration. Aucune technique n’y est enseignée, aucun
esthétisme n’est en jeu, aucune recette n’est proposée. Par contre, I’ouvrage permet au pédagogue
d’expérimenter de nombreuses voies pour éveiller et développer la créativité de chacun. Rudolf
Laban pense que ’enseignement de la danse dans le systeme scolaire doit répondre a trois
taches : faire comprendre aux enfants les principes gouvernant le mouvement, préserver la
spontanéité du mouvement et encourager I’expression artistique grace a I’art du mouvement®>,
C’est avec la pratique de la “danse libre” que ces buts peuvent €tre atteints : « Dans la technique
de la danse libre, qui n’a pas de style préconcu ni imposé, tout 1’éventail des éléments de
mouvement est expérimenté et pratiqué. De la combinaison spontanée de ces éléments émerge un
nombre quasi illimité de variétés de pas et de gestes, qui sont mises a la disposition des
danseurs. »**° A la place d’enchainements d’exercices standardisés, il propose aux professeurs de
danse des thémes de base du mouvement, que ces derniers peuvent adapter et faire varier en
fonction de leurs éleves. Par exemple, un théme concerne “la prise de conscience du corps”, un
autre de “la prise de conscience de 1’espace”, un troisiéme de “I’adaptation aux partenaires”’.
Lors de I’étude de ces theémes, « Les enfants devront inventer leurs danses librement comme une

activité créative tout a fait similaire a celle mise en avant pat I’éducation artistique moderne. »***

La pratique de I’improvisation est donc tres présente tout au long du parcours de Rudolf
Laban : lors des expérimentations conduites a Ascona, avec les Bewegunschore ou 1I'imprévu
reste non codifié, a 'intérieur des chorégraphies qu’il crée pour sa compagnie ou des stratégies
d’improvisation sont mises en place, dans I’idée méme de “danse libre”, enfin dans le cadre de
I’enseignement ou il cherche a développer la créativité de 1’éleve plus qu’a enseigner une
technique de danse précise. Rudolf Laban a tout au long de sa carriere cherché de nouvelles pistes
d’exploration et de compréhension du mouvement, et expérimenté différentes modalités de
représentation de la danse. L’improvisation est donc pour lui autant un outil de recherche pour
inventer une nouvelle danse et comprendre le mouvement, qu’un moyen pédagogique, ou encore

un procédé utilisé au cours de spectacles.

25 LABAN, Rudolf, La Danse moderne éducative, trad. J. Challet-Haas et J. Challet, Bruxelles, Editions Complexe,
Centre national de la danse, 2003, (Modern Educational Dance, Londres, Macdonald & Evans Ltd, 1963), p. 28.

26 14 p. 44,

27 pid., p. 47-49.

5 bid., p. 47.
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III — L’ATELIER D’IMPROVISATION COMME OUTIL A LA FORMATION
DU DANSEUR

L’improvisation a une place essentielle et incontournable dans la démarche des artistes a
I’origine de la danse moderne : « Cette danse si totalement révolutionnaire en son essence méme
— car jamais auparavant dans [’histoire du monde, ’individu ne s’était-il placé devant la
multitude et dit avec son corps, lui-méme sujet et objet de son propre discours. Jamais n’avait-il,
locuteur, tenté de proférer sa singularité en dehors d’un langage convenu, complétement faconné

s o sz . N 229 : ’
par les coutumes et codes en usage qu’avait été la danse jusque-la. »~ Mais c’est surtout avec le
courant allemand de la danse moderne que I’improvisation va devenir pratique courante dans le
cadre de I’“atelier” ou “workshop”. C’est 1a que I’éléve danseur accumule les expériences, fait
des découvertes, s’initie a la composition et s’entraine a la créativité. Mary Wigman et Alwin
Nikolais sont les représentants les plus importants de ce courant, et tous deux congoivent
I’improvisation comme un cheminement artistique inhérent a leur propre style et comme faisant

partie du bagage a transmettre au danseur en formation.
1) MARY WIGMAN, DANSEUSE DU PRESENT

Mary Wigman (1886-1973) est née a Hanovre d’une famille de commergants aisés. Elle
commence sa formation artistique en étudiant la musique et le chant. Elle rompt avec sa famille
pour aller suivre a I’Institut Jaques-Dalcroze a Hellerau™ une formation de rythmicienne. Elle y
découvre la gymnastique rythmique, le solfége et le chant, la danse classique et les
improvisations structurées. Son diplédme en poche (1913) et peu satisfaite d’un enseignement trop
rigide, elle se rend a Ascona, ou elle est introduite par son ami Emil Nolde. Elle devient
rapidement 1’assistante de Rudolf Laban et travaille avec lui durant sept années (1913-1919).
Gréce a lui, elle découvre “un monde qu’[elle] avait révé, ne sachant pas encore que c’était la

danse qu’[elle] recherchait.””' Dans ce cadre, les “expériences de danse” auxquelles elle

* ROBINSON, Jacqueline, Une certaine idée de la danse, réflexions au fil des jours, op. cit., p. 67.

29 La Cité-jardin d’Hellerau a été fondée en 1910, prés de Dresde, sous 1’impulsion de 1’industriel Karl Schmidt et
du méceéne Wolf Dohm. Elle fait partie de ces lieux utopiques comme Ascona qui se sont développés au début du
XX siécle en Europe. Elle doit sa renommée & I’Institut concu pour Emile Jaques-Dalcroze qui assurait la formation
artistique des ouvriers. De nombreux artistes et personnalités de 1’époque viennent y séjourner, parmi lesquels Max
Reinhardt, Serge de Diaghilev, Vaslav Nijinski, Paul Claudel, Emil Nolde.

51 Cité par LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit., p. 175.
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participe sont autant des moments de travail intenses que des moments de liberté ou
I’improvisation a toute sa place : “Nous bougions, sautions, courions, improvisions, et faisions
nos premiers soli et sketchs en groupe. Laban nous montrait aussi comment dessiner, faire des
costumes. [...] La danse était la en nous, avec nous, autour de nous, douce et cruelle, belle et
méchante.”™ A la méme époque, elle se lie avec quelques personnalités dadaistes, notamment
Hans Arp, et danse au Café des Banques, premie¢re formule du Cabaret Voltaire. Sa carrieére de
danseuse-chorégraphe ne commence véritablement qu’avec la création de ses premiers solos :
Danses extatiques et Danses hongroises en 1919, puis Danses de la nuit en 1920. C’est a partir
“d’improvisations sans but” qu’elle crée ses solos, lui permettant ainsi de chercher une autre
motricité, une autre corporéité dansante. Elle se place dans un état d’écoute de son rythme
intérieur ce qui permet a la danse de produire sa propre musicalité*”. Grace a sa notoriété qui
commence dés les années 20, la jeunesse se passionne peu a peu pour 1’Ausdruckstanz”* et la
Tanzgymnastik. Elle ouvre sa premiere €cole a Dresde, puis dans de nombreuses autres villes
d’Allemagne. Plus de mille cinq cent éléves sont inscrits dans les écoles “Wigman”. Hanya
Holm, Harald Kreutzberg et Gret Palucca font partie de ses premiers éleves, ainsi que de sa
compagnie, et connaitront par la suite la célébrité. Mary Wigman mene de front I’enseignement
et le travail de la sceéne. En 1930, elle crée Totenmal (Monument aux morts), une chorégraphie
chorale pour 50 danseurs et acteurs. Elle tourne dans toute I’Europe et aux Etats-Unis (a trois
reprises de 1930 a 1933), ou Hanya Holm reste pour y ouvrir une école “Wigman”. Comme
Rudolf Laban, elle obtient un statut d’artiste quasi-officiel et participe au développement de la
danse en Allemagne. Elle chorégraphie Totenklage (Plainte funebre) pour les Jeux Olympiques
de Berlin en 1936, mais peu a peu une méfiance réciproque s’installe entre elle et le régime nazi.

Elle danse ses derniers solos en 1942 (a cinquante-six ans), et s'établit a Leipzig ou elle enseigne

22 Cité par LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit., p. 176.
23 LAUNAY, Isabelle, op. cit. p. 177.

24 « Courant stylistique qui se développe en Allemagne et en Europe centrale au début du XX° s. et connait son
apogée dans I’entre-deux-guerres.

Originellement appelé “danse d’expression”, il renouvelle les conceptions du corps et du mouvement et constitue un
réservoir déterminant pour le développement de la danse contemporaine. Il germine dans le contexte de la crise de
civilisation qui touche les pays de langue allemande et qui affecte tous les domaines de la société. (...)
I’ Ausdruckstanz qui s’imposera au lendemain de la premiere guerre mondiale dans la splendeur des derniers feux de
l’expressionnisme : une danse de la nécessité intérieure, ou le danseur, libéré de la tradition naturaliste, redevient
créateur a part entiére ; une danse humaine, qui fait du rythme organique le signe du lien retrouvé avec le cosmos,
une danse ouverte a l’inconnu, qui fait de 'improvisation le mode de construction d’un nouveau rapport au monde
et d’un imaginaire en devenir ; enfin une danse qui s’impose dans son autonomie esthétique et qui se place a égalité
avec les autres arts.» GUILBERT, Laure, IGLESIAS-BREUKER, Marilén, “AUSDRUCKSTANZ”, dans
Dictionnaire de la danse, op. cit., p. 679.
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au Conservatoire de la ville. Apres la guerre, elle déménage pour Berlin-Ouest et y ouvre une
école qui attire a nouveau des danseurs du monde entier. Elle y enseigne durant une vingtaine
d’années jusqu’a 1’dge de quatre-vingt ans, tout en composant des ceuvres majeures tels Orphée et
Eurydice (1947, 1961), Carmina Burana (1955), le Sacre du printemps (1957), Alceste (1958).
Elle publie son ouvrage Le langage de la danse en 1963 ou elle explique la genése de certaines

de ses ceuvres et sa vision de la pédagogie de la danse (Lettre a un jeune danseur).

Mary Wigman est considérée comme une des grandes artistes de 1’art moderne qui a
donné « sa véritable dimension a la “danse libre” en tant qu’art de la scéne et expression de
Uindividu, dimension qu’elle place si haut qu’elle parle de “danse absolue”.»* Tout comme
Rudolf Laban, elle n’a jamais séparé la création artistique de la pédagogie. Elle n’a jamais cessé
d’enseigner, y compris aux amateurs, bien que privilégiant les futurs danseurs professionnels, et
plus spécifiquement encore les futures danseuses (ses compagnies seront la plupart du temps
composées essentiellement de femmes). Comparativement a son ainé “touche-a-tout”, elle s’est
plus intéressée au développement de sa production chorégraphique sur les scénes théatrales, et de
ce fait a produit plus du double d’ceuvres que ce dernier. Peu intéressée par la notation du
mouvement, sa recherche artistique s’est surtout orientée vers 1’élaboration d’une technique

corporelle ou I’improvisation et la composition y ont une place prépondérante™* :

« Savoir répondre a une image ou a un concept par la production d’un mouvement ou
d’'une combinatoire appropriée constitue pour Mary Wigman un chemin pédagogique
indispensable ; c’est pourquoi le cours d’improvisation intégré a la formation du danseur fait
étroitement partie de la pédagogie de la Ausdruckstanz. Il mene de la préparation corporelle
(classe technique) a [!’acte créatif (la composition). “De l'un a [’autre expliquait Karin
Waehner™, un théme spécifique était traité : ouverture-fermeture, parcours dans 1’espace (en

insistant sur les courbes, les cercles, les huit) ou le corps s’adapte aux tracés ronds, et parcours

23 ROBINSON, Jacqueline, “WIGMAN Mary”, dans Dictionnaire de la danse, op. cit., p. 447-448.

26 LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit. , p. 20-21.

7 Karin Waehner (1926-1999) a étudié la danse avec Mary Wigman a Leipzig de 1946 a 1949 et a participé a
certains de ses spectacles. Elle s’installe en France en 1953 et danse avec Jean Serry, Jacqueline Robinson, Jerome
Andrews et Dominique Dupuy. Elle fonde sa compagnie les Ballets contemporains Karin Waehner en 1959.
Parallélement a son activité créatrice, elle enseigne et forme nombre de chorégraphes francais.
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linéaires (la grande diagonale, le carré, le zig-zag, le rectangle) ou le corps répond

qualitativement au tracé parcouru...” »**

L’ “atelier d’improvisation”, repris par tous les chorégraphes et pédagogues de la lignée
allemande, est le lieu ou les danseurs pratiquent I’improvisation suivant diverses modalités, afin
de développer leur créativité et de les amener a composer : « Pour ma part, je considére
I’improvisation comme essentielle, parce qu’elle offre aux danseurs une liberté totale. Ils dansent
sans retenue, sans calcul et se livrent souvent au-dela de leur propre conscience. » nous dit Karin
Waehner™”. Jacqueline Robinson qui a également travaillé avec Mary Wigman alors qu’elle était
a Berlin explique que « L’atelier (worshop) est un moment ou l’éleve est censé accumuler des
expériences, emmagasiner des “vécus”, faire des découvertes a partir de certaines propositions
techniques, formelles, poétiques, selon certaines régles du jeu permettant I’évaluation. L’atelier
serait un entrainement a la créativité. »*** Mary Wigman congoit la “technique” (“Technik”) de

I’improvisation comme « une méthode d’expérimentation et de structuration du mouvement »**'.

« Blanche Evans (éléeve d’Hanya Holm a partir de 1934) raconte ainsi un cours axé sur la
chute : Hanya Holm, apres avoir montré différentes facons de chuter, laissait ses éléves
découvrir seuls d’autres modalités du mouvement : passivement, activement, brusquement, en
marchant, etc. Ces efforts conduisaient les éléves jusqu’a une sorte “d’hypnose kinesthésique
(...) et [leur révélaient] des possibilités dynamiques [qu’ils] n’avaient jamais révées”. “J’avais
déja vu plusieurs démonstrations de Graham et chaque année les filles répétaient les mémes six
chutes, ces formes que [’on appelle maintenant les chutes Graham”. Aussi est-ce la diversité de
toutes les modalités du mouvement, au-dela d’une référence au modele corporel du maitre, qui
caractérisent cet apprentissage. »*** L’ apprentissage, dans le cadre du cours, ne se fait donc pas
par I’apprentissage d’un répertoire de formes mais par 1’exploration, 1’expérimentation, 1’écoute
de ses propres sensations : « Etre disponible a I’événement intérieur, étre capable de le percevoir
afin d’étre conduit et contaminé par lui sans toutes les tensions parasitaires, c’est donc réveiller,

puis découvrir sa mémoire corporelle (...) »**. Cette disponibilité, cette écoute, cette présence a

28 LOUPPE, Laurence, “Improviser : un projet pour les temps présents”, op. cit., p. 6.

214, p. 4.

20 ROBINSON, Jacqueline, Une certaine idée de la danse, réflexions au fil des jours, op. cit., p. 71-72.

! LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit. , p. 192.
214, p. 192,

 Ibid. , p. 193-194.

-78 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



I’instant est liée également a la conception que se fait Mary Wigman de la “nouvelle danse”
qu’elle baptise “danse moderne” en opposition a la danse classique. Dans 1’expression “danse
moderne”, il y a chez elle la volonté d’écarter toute forme du passé, la volonté d’affirmation de
soi au présent : «J’ai toujours été fanatique du présent, amoureuse de I'instant. »*** L’instant
présent, c’est ce qui arrive dans 1’ici et maintenant, avec tout ce qui peut apparaitre comme
nouveau, inattendu, inconnu : « Le danseur contemporain dit “oui” aux présents qu’il traverse.
Ils ont la capacité d’accueillir ce qu’ils ont d’unique, il en a le courage et prend méme le risque

de s’aveugler sur la nature de ce contemporain. »**

L’improvisation est donc pour Mary Wigman un outil indispensable dans le cadre de la
formation du danseur dans la mesure ou elle permet la créativité, I’expression personnelle et une
grande liberté donnant la possibilit€ d’aller au-dela de ses propres limites. Elle fait partie de la
technique du danseur, lui permettant de développer son écoute et sa sensibilité. Elle est un moyen

pour inventer une danse actuelle, appartenant au présent.
2) ALWIN NIKOLAIS : L’IMPROVISATION COMME “THEORY”

Pianiste, percussionniste, marionnettiste et accompagnateurs de films muets, Alwin
Nikolais (1912-1993) découvre la danse en accompagnant des cours. Apres la seconde guerre
mondiale, il suit I’enseignement d’Hanya Holm, danseuse allemande, €éleéve de Rudolf Laban et
de Mary Wigman. Il développe ensuite sa propre technique et sa méthode de travail liant la
danse, la pédagogie et la chorégraphie, qu’il enseigne pendant pres de cinquante ans a New-York.
Son enseignement riche et complet, est également transmis en France a de nombreux
chorégraphes et danseurs, grace tout d’abord a Susan Buirge qui s’installe a Paris en 1970, puis a
Carolyn Carlson qui ouvre un cours a la rotonde de 1’Opéra de Paris, et enfin grace a Alwin
Nikolais lui-méme qui devient le premier directeur du Centre National de Danse Contemporaine

d’Angers (de 1978 a 1981).

Alwin Nikolais s’inscrit dans la lignée de la danse allemande ou I’improvisation a une

place importante dans la formation du danseur et dans le processus créatif. Dans les écoles qu’il

4 WIGMAN, Mary, Le langage de la danse, Paris, Chiron, 1990, p. 13.
# LAUNAY, Isabelle, A la recherche d’une danse moderne. Rudolf Laban — Mary Wigman, op. cit., p. 156.
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dirige**, I’enseignement comprend cours techniques, improvisation, composition, choroscript™*’,

pédagogie et percussions. Le cours d’improvisation, appelé “theory” permet « (d’)aborder le
mouvement pour mieux le comprendre »***. Définissant la danse comme « [’art du mouvement,
d’un mouvement qui n’a d’autre objet que lui-méme »**, il cherche a former des danseurs experts
du mouvement : « “Bon, voici mes danseurs. Comment faire pour qu’ils deviennent des experts
du mouvement ?” Ils vont devoir développer une sensibilité aigué vis-a-vis des composantes du
mouvement, comme le ferait le peintre pour la couleur et le musicien pour le son. Quel est le role
du professeur ? 1l guide, il fait explorer ces composantes du mouvement. Quelles sont-elles ? En
gros, elles se ramenent a quatre données fondamentales : ’espace, la forme, le temps et le
motion. »*° L’espace, c’est a la fois I’espace extérieur avec les différentes données spatiales
(place, orientation, haut et bas, devant et derriere, etc.), et I’espace intérieur avec ses relations
diverses aux articulations. En ce qui concerne le temps, de multiples aspects sont également a
prendre en compte : temps mécanique, temps corporel, temps poétique et durée. La forme
correspond a la plasticité, a la mise en volume du corps et des parties du corps. Quant au motion,
cela correspond au flux d’énergie qui circule entre plusieurs points, avec ses différents types, ses
qualités et ses modalités™' : « Dés que le motion entre en jeu, d’autres mystéres apparaissent.
Par exemple, le mystere de la gravité, de ’élan, de la force centrifuge ou centripeéte. Et puis, bien
sir, il y a I’aérodynamique et la friction. Tout cela est du motion. »** Laurence Louppe explique
que dans le concept de motion est réuni le geste conscient et la conscience du geste : « Le
“motion” est le geste conscient, mais avant tout la conscience du geste. La conscience du
“trajet”, de tous nos trajets, qu’ils parcourent la totalité du corps ou les phalanges d’un doigt,
que ces trajets soient visibles ou invisibles. Le “motion” porte sur le mouvement en tant que

traversée de sa propre expérience. Il y a “danse” quand cette expérience de l’étre-en-

2 A partir de 1948, au sein du Henry Street Playhouse, puis en 1969 au Dance Lab. Ces deux écoles se situent a
New-York.

7 Le choroscript est un systéme pour noter la danse, inventé dés 1942 par Alwin Nikolais, lié a sa démarche
artistique personnelle.

28 LAWTON, Marc, “Alwin Nikolais, le creuset”, dans Nouvelles de Danse, n° 22, Bruxelles, Contredanse, Hiver
1995, p. 35.

29 NIKOLAIS, Alwin, “Nikolais et la composition”, trad. Marc Lawton, dans Nouvelles de danse, La Composition,
n°36-37, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1998, p. 68.

20 1d., p. 68.

»! BUIRGE, Susan, “La composition : un long voyage vers I’inconnu”, dans Nouvelles de danse, La Composition,
n°36-37, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1998, p. 79.

»2 NIKOLAIS, Alwin, op. cit., p. 68-71.
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mouvement, les qualités, les modes de sa déclinaison du “motion” I’emportent sur tous les autres

parametres, soit de [’action, soit de la création artistique. »23

Lors d’improvisations en duo, en petit groupe, plus rarement en solo, 1’éléve n’apprend
pas de I’enseignant comme dans le cours technique, mais de ses propres ressources, développant

sa spontanéité, son intuition, I’écoute des autres, tout en restant au service du théme proposé>*

99255

(Susan Buirge préfere le terme de “sujet” a celui de “théme”*”, sans doute pour faire la différence

avec I’utilisation de ce mot qui en est faite en musique**

). Durant ce travail, sont évacués « les
maniérismes, les tics, les gestes trop symboliques, l’interprétation trop égocentrique, dramatique
ou “mystique”. Motion, not emotion. »*' 11 s’agit aussi pour le danseur d’étre lisible, ce qui est
pour Alwin Nikolais la clé de la beauté, « une qualité qui permet au beau de pénétrer dans I’ il
de [D’observateur »”*. Sans qu’elle ait a devenir littérale, la danse est une forme de
communication a laquelle incombe une responsabilité. Avec I'improvisation, 1’éleve développe
sa créativité, « explore des terrains inconnus, renouvelle sa gestuelle et surtout apprend a sentir,
a voir. »”° C’est dans ce cadre que I’on recherche le “geste unique” qui est « un geste aussi
imprévisible que totalement nécessaire, qu’aucune forme préalable ne saurait cerner, et qui dort

dans ’imaginaire du corps jusqu’a ce que la puissance du travail de la danse n’en révéle

I’émergence soudaine. »** C’est ce geste qui distingue le véritable artiste du novice.

L’improvisation est également 1’étape nécessaire qui conduit a la composition : « aprés
U’instantané, le temps de la construction, avec un avant, un pendant, un apres. Aucune recette ni
modele ne sont donnés, mais comme tout artiste en recherche, les étapes s’imposent d’elles-
mémes : explorer, choisir, jeter, explorer encore, organiser, mémoriser, peaufiner, montrer. »201
C’est par la pratique quotidienne du travail technique et de I’improvisation que I’étudiant

développe sa capacité a composer. L improvisation reste donc « un mode d’investigation dans le

cours de théorie. Avec cette ouverture sur le possible. Avec la conscience que chaque

23 LOUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 125.

»* LAWTON, Marc, “Alwin Nikolais, le creuset”, op. cit., p. 35.

5 BUIRGE, Susan, “La composition : un long voyage vers 1’inconnu”, op. cit., p. 79.

% En musique, le théme correspond au « dessin mélodique qui constitue le sujet d'une composition musicale et qui
est I’objet de variations. » (Le Petit Robert, CD-Rom 2004, op. cit..)

T LAWTON, Marc, op. cit., p. 35.

28 NIKOLATIS, Alwin, “Nikolais et la composition”, op. cit., p. 71.

» LAWTON, Marc, op. cit., p. 35-36.

20 LOUPPE, Laurence, op. cit., p. 125.

' LAWTON, Marc, op. cit., p. 36.
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proposition, chaque moment a son identité irremplacable, sa nécessité, son urgence. Que rien ne
se répete, et que la semaine prochaine un processus identique ne marchera pas. Qu’il faut

chaque fois tout retrouver, tout ressaisir d la source. »**

L’improvisation est avec Alwin Nikolais une méthode de formation du danseur et n’est
donc pas destinée a la représentation. C’est par contre avec le cours de composition que 1’étudiant
s’exerce a la chorégraphie : « Le cours de composition était long, dur, complexe. La aussi, on
faisait, on jetait. On fait, on jette, et surtout on regarde. On est dans un laboratoire, un lieu
d’apprentissage. L’apprentissage du “comment je vais travailler moi-méme avec mon corps”. Et
c’est aussi 'apprentissage et du regard et par le regard. Il y a des échanges. Il faut parler,

s’exprimer avec une précision unique du mot qui permet d’identifier une spécificité. »**

J’ai personnellement étudié la composition chorégraphique avec Susan Buirge lors

d’ateliers qu’elle dirigeait a la Fondation Royaumont***

. Ayant passé sept années aupres d’Alwin
Nikolais, comme éléve, puis comme danseuse et enseignante, elle s’inscrit dans cette grande
lignée de la modernité hérit€e de Rudolf Laban, Mary Wigman et Hanya Holm. Lors de ces
ateliers, la matinée était divisée en deux moments. Nous commencions avec un cours technique
qui se finissait par une variation’® axée sur 1I’étude d’un élément de langage spécifique. Dans les
ateliers de composition, Susan Buirge enseigne des outils et des techniques pour construire une
chorégraphie, et plus particuliecrement ce qui la structure. Les “éléments de langage”
correspondent a ce que fait le danseur quand il danse. Elle en distingue cing, les actions, les
gestes, les signes, les figures géométriques et les moteurs internes : « Un élément peut étre
complet en soi et réalisé un par un, [’un apres [’autre. Aussi peut-il y avoir plusieurs éléments
superposés simultanément, ce qui amene des données relativement complexes et demande une

haute technicité de la part du danseur. »** Dans le second temps de la matinée, pour approfondir

I’étude de 1’élément abordé durant la variation et surtout pour faire l’expérience de la

%2 BUIRGE, Susan, “La composition : un long voyage vers 1’inconnu”, op. cit., p. 80.

3 1d., p. 80.

4 En 1995 et 1997. Chaque atelier durait trois semaines, avait lieu en résidentiel a I’ Abbaye de Royaumont (Val
d’Oise) et réunissait une douzaine de chorégraphes. Susan Buirge a dirigé le Centre de recherche et de composition
chorégraphique de la Fondation Royaumont jusqu’en 2007.

2655 Dans un cours de danse, une variation est une petite phrase chorégraphique, un enchainement de mouvements
dansés qui peut se répéter en boucle, et que les éleves réalisent généralement en traversant le studio.

266 BUIRGE, Susan, “La chorégraphie : batir 1’éphémére...”, dans L habiter dans sa poétique premiére, Colloque du
1°" au 8 septembre 2006, Cerisy-la-Salle.
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composition, un travail d’improvisation était proposé. Je donne ici I’exemple d’une improvisation
faite en utilisant ’élément de langage “action”. Cinq danseurs sont sollicités pour danser et se
placer dans 1’espace de la scéne. Ils ne peuvent durant I’improvisation qu’effectuer trois actions :
marcher, courir et rester debout a 1’arrét. Une consigne supplémentaire est donnée : au moins un
danseur doit rester debout a 1’arrét. Il peut donc y en avoir un, deux, voire plus sans que ce soient
obligatoirement les mémes. A la fin de I’improvisation, un temps d’échange a lieu, durant lequel
chacun est invité a analyser ce qui s’est déroulé et comprendre ce qui a pu étre mis en jeu.
Comprendre notamment comment ce qui a €ét€ présenté peut faire un tout ? Et quel tout ? Voir
comment les danseurs ont €té en relation les uns avec les autres au service d’une chorégraphie
collective ? S’ils ont agi en étant “en réaction” aux propositions du groupe — on se place alors
dans une réaction individuelle — ou bien “en rapport” avec les autres danseurs — dans ce cas, on
se positionne dans une globalité. L’improvisation est donc a la fois le moment ou 1’on
expérimente notre propre manicre d’utiliser tel ou tel élément de langage, mais elle permet
également de s’exercer a la composition a partir de différents outils. Pour Susan Buirge, le cours
de composition est essentiel au danseur comme au chorégraphe éventuel car « c¢’est la qu’on peut
faire l'expérience de l’émergence du grain poétique. C’est le lieu de ’investigation du possible,
c’est le lieu de I’ouverture aux autres arts, a la pensée, au savoir. Le cours de composition est le
seul lieu pour trouver les outils véritables, qui ne se ressourcent pas uniquement aux effets. »**’
Dans le cadre de ces ateliers, I’improvisation est donc un outil pour apprendre, pour s’essayer a la
composition, pour partager une réflexion, pour s’exercer le regard, pour devenir en fin de compte
un danseur ou un chorégraphe plus expérimenté. Susan Buirge reste dans son enseignement fidele
a ce qu’elle a recu d’Alwin Nikolais, et notamment dans sa fagon d’utiliser 1’improvisation

comme outil pédagogique. Mais ce qu’elle apporte de nouveau, c’est la matiere sur laquelle

travaille le danseur, a savoir ce qu’elle définit comme étant les éléments de langage de la danse.

IV — L’IMPROVISATION ET LES PRATIQUES INSTANTANEES EN
SPECTACLE

C’est aux Etats-Unis, que se développe a partir des années 1960, un grand courant

artistique qui va permettre le développement de formes spectaculaires s’appuyant sur

267 BUIRGE, Susan, “La composition : un long voyage vers 1’inconnu”, op. cit., p. 82.
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I’improvisation. Ce courant va entrainer dans son sillage aussi bien des danseurs que des
musiciens ou des plasticiens. Pour ce qui est de la danse, les pionniers de ce mouvement avant-
gardiste sont Anna Halprin, Robert Ellis Dunn et Simone Forti. Ils mettent en place « des
dispositifs, des cadres (tdches, constructions, structures aléatoires, etc...) non pas en vue de
prescrire des gestes ou des actions pré-déterminées, mais en vue de générer des mouvements ou
des actions imprévisibles. Cette notion de “situation” (et non de prescription gestuelle détaillée)
deviendra paradigmatique dans le développement des arts visuels des années 70, en particulier
dans le contexte du body art, des actions, des performances. »**® Ce mouvement va ensuite se
développer a New York au Judson Dance Theater avec Yvonne Rainer, Steve Paxton, David
Gordon, Robert Morris, Trisha Brown, Robert Rauschenberg, etc... Le terme de post modern
dance est utilisé la premiere fois par Yvonne Rainer en 1962 pour qualifier ce courant
chorégraphique. Elle I’emploie dans son sens purement chronologique, c’est-a-dire ce qui vient
apres la modern dance, en situant ce mouvement dans la voie ouverte par John Cage et Merce

Cunningham.

Jai retenu ici les chorégraphes les plus importants liés a ce courant — ceux que 1’on

considére comme les fondateurs®®”

de la danse post-moderne — et qui chacun selon son propre
style, a renouvelé les processus de création en prenant appui sur I’improvisation. Je me suis
appuyé€ essentiellement sur I’ouvrage de Sally Banes, qui reste aujourd’hui I’ouvrage de référence
pour analyser le travail et le cheminement des artistes qui ont participé a ce courant: « La
dimension documentaire du livre représente une des plus remarquables caractéristiques. Aux
Etats-Unis, c’est un ouvrage de référence, étudié dans les nombreux départements universitaires
de danse. (...) Sally Banes a posé les bases d’un cadre théorique donnant droit de cité aux
artistes responsables de ce renouvellement. Elle a contribué a diffuser |’ étiquette de post-modern
appliguée a la danse, d’abord employée par Yvonne Rainer au sens strictement
chronologique. »*"° Ces artistes ont en commun d’appartenir a la méme génération, de s’étre
cotoyé, d’avoir travaillé les uns avec les autres, et d’étre a 1’origine de ce courant artistique

radical. Tous ont suivi les ateliers d’Anna Halprin en Californie et, ou ceux de Robert Ellis Dunn

au studio de Merce Cunningham a New York. Ce qui les différencie, c’est bien évidemment leur

268 LOUPPE, Laurence, “Improviser : un projet pour les temps présents”, op. cit., p. 8.

29 Les “fondateurs” ou “the originals” : voir Supra p. 61.

70 LUCCIONI, Denise, “Avant-propos”, dans BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, trad.
Denise Luccioni, Paris, Editions Chiron, 2002 (1** éd. Hougton Mifflin Company, 1987), p. 8.
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personnalité, la diversit€é de leur démarche, et leur maniere personnelle d’introduire
I’improvisation dans leurs créations : « Si Yvonne Rainer, Simone Forti, Steve Paxton et d’autres
chorégraphes post-modernes des années soixante ne se confondent pas dans une esthétique
unique, ils partagent tous la méme approche radicale de la création et la méme impérieuse
nécessité de redéfinir le médium de la danse. »”’' Aujourd’hui, certains de ces chorégraphes se
sont écartés des formes artistiques dans lesquelles ils s’étaient engagés a cette €époque. D’autres
continuent d’explorer avec la méme passion et la méme ferveur, la voie peu conventionnelle
qu’ils ont défrichée et qui reste pour beaucoup d’artistes contemporains, notamment francgais, une

sorte de référence.
1) ANNA HALPRIN : TACHES ET IMPROVISATIONS COLLECTIVES

Née en 1920 dans 1'Illinois aux Etats-Unis, Anna Halprin?’* vit depuis 1945 en Californie.
Sa trajectoire artistique s’inscrit dans le phénoméne créatif de la cote Ouest des Etats-Unis*”,
moins médiatisé que celui de New York. Elle a pourtant eu une influence incontestable sur ceux
qui ont pu bénéficier de son enseignement et plus particulicrement sur les danseurs Simone Forti,

Yvonne Rainer, Trisha Brown, Meredith Monk et James Waring®'*.

Enfant, sa mere I’inscrit dans des cours de danse ou elle travaille le style d’Isadora

1275

Duncan. Ensuite, elle prend des cours avec des professeurs de la Denishawn School””, créée par

Ruth Saint Denis et Ted Shawn®’®. De 1938 a 1941, elle étudie I'improvisation, aussi bien en

2! BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 18.

2 Elle change son prénom Ann pour Anna en 1970.

13 C’est en Californie que John Cage est a I’origine de I’utilisation du hasard dans la composition musicale, que La
Monte Young crée ses premieres pieces minimalistes et que Terry Riley initie la musique répétitive.

74 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A origine de la performance, Paris, Editions du Panama, avec le Musée
d’ Art contemporain de la Ville de Lyon, 2006, p. 14.

75 Fondée en 1915 a Los Angeles, elle est a la fois 1’école et la compagnie de Ruth Saint Denis et Ted Shawn.
Premiere grande institution de la danse moderne américaine, elle propose une formation tres éclectique comprenant
des cours de danse moderne, classique, orientale, des cours de yoga, des cours de composition musicale dispensés
par Louis Horst, les techniques de Frangois Delsarte et d’Emile Jaques-Dalcroze, ainsi qu’une expérience précieuse
de la scene. C’est la que se forment Martha Graham, Doris Humphrey et Charles Weidman. Elle fermera en 1931
avec la séparation du couple.

76 Ruth Saint Denis (1879-1968) et Ted Shawn (1891-1972) font parties des pionniers de la danse moderne
américaine. Alors qu’elle cherche dans la danse une expression de la spiritualité, a affirmer ’image d’une danseuse
plutdt prétresse que fille 1é€gere, et développe des “visualisations musicales” (représentation en mouvement de la
musique), lui, en s’appuyant sur I’enseignement de Frangois Delsarte, propose un entrainement corporel et une
technique rigoureuse plus spécifiquement orienté vers le danseur masculin.
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théorie qu’en pratique avec Margaret H’Doubler*”” qui lui conseille de faire pendant un an, de la
dissection de cadavres humains dans un laboratoire, afin de comprendre de maniére objective le
fonctionnement des muscles et du squelette. Elle rencontre en 1939 Lawrence Halprin®’®, jeune
étudiant en horticulture, et se marie avec lui un an plus tard. C’est a cette €époque qu’ils font la
connaissance de Walter Gropius et de Laszl6 Moholy-Nagy, personnalités marquantes du “New
Bauhaus de Chicago”, qui étaient venus s’installer dans cette ville a la suite de la fermeture du
Bauhaus®” par les nazis en 1933. Grace a eux, « elle découvre la notion d’ceuvre d’art associant
toutes les disciplines artistiques au sein d’un méme projet. (...) “S’interroger sur le comment de
la réalisation” est 'un des axiomes pronés par Josef Albers que retiendront Anna Halprin et,
apres elle, tous les chorégraphes et performeurs du Judson Dance Theater. »**° C’est également
a leur contact qu’elle fait sienne I’idée « (d’)abolir la pensée du génie créateur solitaire pour lui
substituer celle de création collective. »™' Pour le Bauhaus, « [’art le meilleur est celui qui est
réalisé¢ par une “diversité d’individus souhaitant coopérer sans pour autant renoncer a leur
identité. ” »™*

Apres la guerre, en 1945, elle s’installe avec son mari prés de San Fransisco, et s’éloigne
déja de toute forme de danse connue pour mener ses propres expérimentations. Elle refuse
d’ailleurs de diriger une compagnie, dont elle serait LA chorégraphe. Elle fonde alors en 1949,
dans un esprit démocratique, la Dance Cooperative, qui deviendra en 1955 le San Fransisco
Dancers” Workshop. Avec ce groupe, elle s’éloigne de toute institution officielle, rompt avec les

codes habituels de la représentation, quitte la scéne de thédtre pour improviser dans la rue, dans

77 Margaret H’Doubler (1889-1982), biologiste et spécialiste de danse, a été dés 1917 ’un des premiers professeurs
de danse du département d’Education physique de 1’université du Wiscontin. Elle s’est formée auprés de Bird Larson
qui utilisait des exercices rythmiques naturels.

8 Lawrence Halprin, né en 1916, est un architecte et paysagiste américain. Il a étudié I’architecture 2 Harvard avec
Walter Gropius.

" Le Bauhaus (“maison du batiment”) est une école d’art allemand, fondée par Walter Gropius en 1919 2 Weimar,
qui étendit ses recherches a tous les arts majeurs et appliqués, en vue de les intégrer a l'architecture. Sollicités par
Walter Gropius, les plus grands artistes du temps y enseigneérent (Wassily Kandisky, Paul Klee, Ldszl6 Moholy-
Nagy, Josef Albers, Oskar Schlemmer). Le Bauhaus suscita un vif intérét dans le monde, mais provoqua de fortes
réactions dans les milieux politiques allemands. Il fut transféré a Dessau en 1925, puis a Berlin en 1932, et fut
définitivement fermé par les nazis arrivés au pouvoir en 1933. Les principes du Bauhaus ont profondément marqué
l'art contemporain ; de nombreuses universités et écoles ont adopté ses méthodes d'enseignement, comme l'industrie
ses conceptions. La plupart de ses maitres et de ses anciens éléves, accueillis par les Etats-Unis peu avant 1939,
continuent a influencer 1'art moderne. (Cf. LEMOINE, Serge, “BAUHAUS”, dans Encyclopaedia Universalis, op.
cit.)

20 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A I’origine de la performance, op. cit., p. 18.

BlId., p. 44.

2 Ibid., p. 46.
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des parkings, sur des chantiers, et s’habille de vé€tements de tous les jours. Elle privilégie
I’immédiateté, le travail collectif, la collaboration avec d’autres artistes (musiciens, pogtes,

peintres) en refusant tout artifice, nécessairement conventionnel selon elle*®

. Elle est rejointe en
1953 par A. A. Leath, puis en 1954 par John Graham, et en 1955 par Simone Forti et son mari

d’alors, Robert Morris.

C’est en 1957 qu’elle introduit la notion de “tdche” (task), concept fondamental pour la
danse postmoderne. Invitée a 1’American Contemporary Dance Festival de New York ou se
produisent également Martha Graham, Doris Humphrey et Charles Weidman, elle sent la
nécessité de se détacher de ses ainés. Afin de trouver une fagon plus naturelle de bouger, elle se
tourne du co6té du somatique, de la maniere dont le corps travaille, en proposant des taches
ordinaires, mais en se proposant toutefois des défis : porter des objets vraiment lourds, porter de
nombreuses choses a la fois, se déplacer d’un lieu a un autre trés vite ou tres lentement.?**
N’importe quel geste quotidien peut devenir intéressant (se laver, s’alimenter, s’habiller, se
déshabiller...) dans la mesure ou I’attention est portée sur la maniere dont il est fait. Avec des
activités méme simples, le mouvement peut étre affiné ou modulé, le rapport a I’espace ou au
temps peut étre modifié. L’intérét li€ aux “taches” est qu’il n’y a pas de limite a celles-ci, qu’elles
stimulent la créativit¢ des danseurs, non a partir d’idées abstraites mais a partir de
I’expérimentation des mouvements eux-mémes. Dans ce travail d’exploration du mouvement que
propose Anna Halprin, elle indique aux danseurs « quoi faire », mais elle ne leur dit jamais
« comment le faire » : « “quoi faire” était la structure, “comment le faire” était la liberté. Ma
facon de procéder a toujours été plus ou moins celle-la, parce que si on ne structure pas le “quoi
faire”, on s’apercoit trés rapidement que ’on répéte la méme chose encore et encore. Je pouvais
parfois travailler sur un seul theme pendant six semaines parce que j'essayais d’aider les
participants a élargir leur compréhension du mouvement ; ¢a me paraissait beaucoup plus
intéressant que de leur demander de reproduire ce que je faisais ou de tout exécuter avec une
technique parfaite. Mon intention était de leur apprendre a explorer leur corps afin de générer
des mouvements inédits. »*> Elle cherche a développer chez les danseurs avant tout, leur sens

kinesthésique. Pour cela elle leur demande souvent de travailler les yeux fermés afin d’affiner

23 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A I’origine de la performance, op. cit., p. 18.
14, p. 6.
5 Ibid., p. 62.
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leurs sensations : « Je voulais faire sentir aux personnes qui travaillaient avec moi comment elles
pouvaient tout modifier a partir de [’attention portée a un seul point de leur corps, et comment
les organes, les méridiens, la circulation sanguine, les synapses et le systéme nerveux
fonctionnent. »™° Sa démarche est tout a fait innovante car son approche de 1’improvisation,
congue ici comme performance artistique, permet d’éviter des propositions qui iraient dans tous
les sens — ce que 1’on peut retrouver dans certaines formes d’improvisation non structurées — tout
en obligeant le danseur a développer une sorte de conscience kinesthésique. La “tache” a
accomplir, pour Anna Halprin, « n’est rien d’autre qu’une technique qui permet a chacun d’étre
attentif au mouvement qu’il fait et a sa résonance avec l’environnement dans lequel il se trouve a
ce moment précis. »**" Cela permet de développer la créativité grace a une approche objective du
mouvement. Chaque danseur peut alors développer son propre style au travers d’un langage
commun au groupe. Comme il n’est pas nécessaire d’étre un danseur expérimenté pour effectuer

une “tache”, cela permet a chacun, quel que soit son champ artistique, de participer a la

performance de fagon égalitaire.

En 1957, elle créé Airport Hangar, piece déterminante dans 1’histoire de la performance.
Avec son groupe, elle investit un hangar en construction, avec une partition simple qui est de
s’engager un par un dans cet espace, ce qui requiert une certaine qualité de mouvement puisque
les danseurs sont amenés a escalader la structure. L’utilisation de la verticalit¢ permet de
s’affranchir des limitations spatiales habituelles et ouvre de nouvelles perspectives d’exploration

du mouvement.

A partir de 1959, de nombreux danseurs viennent suivre les ateliers d’improvisation mis
en place par Anna Halprin : Yvonne Rainer, Trisha Brown, Meredith Monk, James Waring, Kei
Takei, et bien d’autres ; ce qui aura pour effet d’influencer I’orientation stylistique de nombre de
performances a venir, et plus particulicrement celles qui se dérouleront dans le cadre du Judson
Dance Theater. Cette méme année et la suivante, La Monte Young et Terry Riley sont les deux
co-directeurs musicaux du San Fransisco Dancers” Workshop. Le premier créé Trio for Strings, la
premiere piece historique du courant minimaliste américain, qui accompagne la chorégraphie

Birds of America or Gardens without Walls (1960). Tandis que le second aborde pour la premiere

26 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A origine de la performance, op. cit., p. 63.
14, p. 125,
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fois les principes de la musique répétitive avec Mescalin Mix, pour la piece The Four-legged
Stool (Le Tabouret a quatre pieds) présentée en 1962. La méme année, dans Five-legged Stool,
sur une musique de Morton Subotnick et David Tudor, Anna Halprin choisit pour “tache” de
placer sur scéne quarante bouteilles de vin vides sur une durée de quarante minutes et d’explorer
tout 1’espace du théatre (les corridors, le hall d’entrée, le garage), en se déplacant autour des
spectateurs afin de les inclure dans 1’action : « “Je n’aime pas la notion de spectateurs qui veut
dire que c’est de ‘I’amusement’, explique-t-elle. De plus, ils ont souvent des idées précongues, ils
jugent selon leurs a priori. Ce qui m’intéresse, c’est la notion de participants.” Une notion qui la
conduira plus tard a développer des partitions pour le public afin que — tel un cheeur grec — ce

dernier renforce 'action. »***

En 1963, elle présente Espositizione au festival de Venise sur une musique de Luciano
Berio. Dans cette piece, elle développe un travail sur la verticalité en utilisant un filet, qu’elle a
acheté sur le port de San Fransisco et normalement destiné a charger et décharger les conteneurs.
Tandis que certains de ses danseurs escaladent les plus hauts balcons du théatre, qu’un grand
panier placé dans le filet laisse tomber soudainement deux cent balles de tennis, sa fille Rana,

agée de douze ans, accrochée a une corde, voltige au-dessus des spectateurs.

Sa rencontre avec Fritz Perls®

— avec qui elle va travailler durant sept années — est
déterminante dans la nouvelle orientation que va prendre sa démarche artistique. Suite au travail
qu’elle fait avec lui, elle commence a prendre en compte dans ses explorations, les processus
émotionnels présents dans toute relation. Apartment 6, piece présentée en 1965, est le reflet
justement du tournant qu’elle prend deés lors. Dans cette piece, elle associe les “tiches” et
I’improvisation a des situations psychologiques et émotionnelles réelles. Avec ses partenaires, A.
A. Leath et John Graham, avec qui elle collabore depuis plus de douze ans, ils explorent la sphere
de I’intime. Mais pour ne pas tomber dans un registre trop expressionniste, ils utilisent 1a encore,
des gestes quotidiens comme écouter la radio, lire le journal, taper a la machine a écrire, faire des

pancakes sur scene, s’allonger dans un lit, etc. Toutes les actions ordinaires sont exagérées, aussi

bien dans leur contenu émotionnel que dans leurs mouvements physiques, ce qui requiert de la

28 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A I’origine de la performance, op. cit., p. 22.
% Fritz Perls (1893-1970) est un psychiatre et psychanalyste allemand, et est a I’origine de la Gestalt-thérapie. Je
reviendrai plus longuement sur la théorie de la Gestalt-thérapie dans la Deuxi¢me Partie du mémoire.
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part des performers un entrainement physique préalable important™ . Bien que la piece comporte

une structure de base, tout reste improvisé.

Dans Parades and Changes, présentée en 1965 en Suede, puis a New York, elle se met
nue sur scene avec ses danseurs, ce qui lui vaudra une amende de la part de la police américaine
pour “comportement indécent”. Cette piece ne pourra plus étre jouée, si ce n’est trente ans plus

tard, en 1995, lors de la rétrospective donnée pour son soixante-quinziéme anniversaire.

Son travail sur I’improvisation évolue parallelement, car elle s’apercoit que celle-ci
conduit a des limites ; certains mouvements et certaines idées reviennent constamment. Avec de
nouveaux groupes, elle décide de faire un travail d’exploration avant d’aborder I’'improvisation,
afin d’acquérir une technique plus précise et d’arriver a des improvisations plus intéressantes.
Alors que les “taches” permettaient déja de structurer une recherche en fixant un but, dans
I’exploration, des idées ou des consignes sont données pour approfondir les “taches”. Il peut
s’agir par exemple de travailler a partir de mouvements (la marche, la course...) et d’exécuter des
variations explorant 1’espace, le temps, 1’énergie, tout en gardant la conscience de ce qui se fait.
Anna Halprin référe également le mot “exploration” a une charte que son mari Lawrence Halprin
avait élaborée, qu’elle utilise a partir de 1969, et qui s’appelle “RSVP Cycles” : « R pour
“ressources”, c’est-a-dire la collecte des idées subjectives ou objectives avec lesquelles vous
allez travailler. S pour “score”, c’est-a-dire la partition : vous utilisez vos ressources, elles
prennent forme dans le temps, dans [’espace, avec d’autres personnes. V est associé a la
“valeur” de I’action, valeur qui permet de se poser des questions du type : pourquoi est-ce que je
joue cette piece ? Est-ce que je dois détruire la partition ? Est-ce que la partition contient des
intentions suffisamment riches ? Est-ce que je dois la renforcer ? Si oui, pourquoi? Ces
questions font surgir d’autres “ressources” qui s’ajoutent aux précédentes et modifient la
partition elle-méme. Et enfin, P pour “performance” : est-ce que la piéce peut étre jouée en
public ? »®' Cette méthode lui permet de faire participer chacun au processus d’élaboration des
performances, de gérer les conflits en prenant en compte les idées des uns et des autres et

d’aboutir a un langage commun acceptable par tous.

20 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A Iorigine de la performance, op. cit., p. 24 et p. 90.
14, p. 101,
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En 1969, Ceremony of US est le résultat d’un travail qu’elle entreprend avec deux groupes
de danseurs, I’un noir, I’autre blanc. Cette rencontre anti-ségrégationniste ne se passe pas sans
conflit, mais aboutit 4 un véritable “travail communautaire”. A la méme époque, elle multiplie les
performances dans la rue, qui pour certaines d’entre elles sont de véritables actions politiques :
Blank March Protest (1967) par exemple, est une marche de protestation contre la guerre du
Vietnam. Certaines réactions du public lors de la présentation de ses performances sont souvent
violentes. De méme certains chorégraphes considérent qu’elle ne fait plus de danse, ce qui va la
mettre a I’écart d’une reconnaissance officielle. Pourtant son influence est considérable parmi les
artistes de la génération post moderne, qui a partir des années soixante n’hésitent plus a danser
dans les galeries, les musées ou en plein air ; et plus particulierement sur ceux qui se produisent a
partir de 1962 au Judson Dance Theater, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert Morris ou Trisha

Brown?**%,

A partir de 1972, débute une nouvelle phase dans le travail d’Anna Halprin. Atteinte d’un
cancer, elle décide des lors de ne plus dédier sa vie a I’art, mais de « dédier son art a la vie »23,
Elle travaille ainsi avec des malades atteints du cancer, et a partir des années quatre-vingt du sida,
afin de les aider a traverser la maladie. D’ailleurs, elle ne parle plus de “performance” mais de
“rituel” : « Lorsque j’ai décidé “d’utiliser” le public de maniéere active, toutes mes notions sur la
performance ont commencé a craquer, et c’est alors que j'ai préféré le terme de rituel. Je n’ai
plus utilisé celui de performance. Ceremony of US est un rituel, Circle the Earth est un rituel. Il
n’y avait plus des performers et des spectateurs, il n’y avait que des participants, chacun
soutenant et intensifiant l’action. »>* Elle utilise ici le mot “rituel”, non dans un sens religieux ou
mystique, mais selon son sens trés ancien « qui signifiait que la danse était totalement associée a
la vie d’un groupe humain. »* Elle utilise également le terme de “mythologie personnelle” dans
le sens ou pour elle, chaque histoire personnelle peut devenir une histoire archétypale. En faisant
appel a la mythologie personnelle de quelqu’un, elle peut €tre amenée a comprendre comment un
événement de son histoire peut bloquer telle ou telle partie du corps. Un travail d’exploration sur
la partie du corps en question peut permettre de trouver d’autres possibilit€s jusque-la ignorées.

Mé€me si pour certains, cela pourrait s’apparenter a de la thérapie, pour elle ce qui compte avant

»2 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A Iorigine de la performance, op. cit., p. 24-25.
14, p. 26.

% Ibid., p. 102.

5 Ihid., p. 124.
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tout, c’est de développer, de stimuler, d’élargir la créativité des personnes avec qui elle travaille.
Elle reste avant tout une artiste, préoccupée par des questions esthétiques. Mais faire de 1’art pour
I’art ne I’intéresse pas. Ce qui I’intéresse, c’est comment les ressources de chacun, qu’elles soient

émotionnelles ou autres, peuvent enrichir 1’expression artistique**.

A plus de quatre-vingt ans, elle continue toujours de danser et de créer. Dans la pice
Seasons, réalisée en 2003, des femmes dénudées dansent dans des cocons en tissu accrochés a des
arbres. En 2004, elle est invitée pour la premicre fois en France, et remonte pour le Festival
d’Automne a Paris, Parades and Changes, et présente sa nouvelle piece Intensive Care,

Reflections on Death and Dying®’, qui est en quelque sorte une réponse a sa propre maladie.

Contemporaine de Merce Cunningham, ils ont tous deux remis en question ce qui leur
semblait figé dans la danse moderne, mais chacun par des attitudes différentes : « Mais, alors que
Merce Cunningham a choisi le collage, le hasard, la technologie, tout en conservant [’esthétique
du ballet, Anna Halprin, elle, a cherché a travailler avec les particularités anatomiques tout
autant que psychologiques de chaque performer. Elle a pris en compte le rapport a la nature, a
la nudité, aux pulsions sexuelles, aux désirs inconscients, aux rituels, aux communautés
ethniques, aux conflits sociaux, a la mort. »** Bien que peu citée dans les ouvrages spécialisés,
son influence est considérable dans 1’éclosion aux Etats-Unis de la “performance” en tant que
genre artistique. Son apport est riche a plus d’un titre. Elle met en place avec la notion de tiche,
ou avec la charte RSVP Cycles des outils de composition permettant au danseur de participer a
I’élaboration des pieces et de développer la créativité a partir d’'une approche objective du
mouvement. Lorsque les danseurs effectuent des tiches quotidiennes, I’accent est mis sur la
compréhension du mouvement, sur le sens kinesthésique, chacun gardant la liberté de développer
son propre style. Elle privilégie la création collective et fait fonctionner sa compagnie selon un
mode démocratique. Elle ouvre la danse a de nouveaux espaces de représentation (rue, parking,
plein air, etc.) et sollicite le spectateur a devenir un participant actif. Ses pieces restent ancrées
dans la réalité sociale, politique et individuelle (des participants), et elle aborde des sujets qui ont

pu étre tabou a une époque (la nudité, la discrimination raciale, la maladie et la mort). On peut

»0 CAUX, Jacqueline, Anna Halprin — A I’origine de la performance, op. cit., p. 124-125.
#7 Créée en 2004.
8 CAUX, Jacqueline, op. cit., p. 28.
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également reconnaitre aujourd’hui son influence — bien qu’indirecte™” —

sur une lignée de
performers et de danseurs improvisateurs notamment européens, qui reprennent avec leur propre
personnalité des éléments de sa démarche : utilisation de mouvements quotidiens, travail sur la
conscience kinesthésique du mouvement, pieces a messages politiques, performances en dehors
des sceénes de représentation habituelles, mise en place de groupes collectifs de créateurs, mise en

scéne de la nudité, etc.
2) ROBERT ELLIS DUNN ET LA LOGIQUE DE L’IMPROVISATION

Tout comme Anna Halprin, Robert Ellis Dunn (1928-1996) a contribué par son
enseignement de I’improvisation et de la chorégraphie, a I’émergence de la danse post moderne.
C’est en tant que musicien qu’il étudie aupres de John Cage a la New School of Social Research
a New York, de 1956 a 1960. A la demande de ce dernier, a partir de I’automne 1960, il enseigne
la composition au studio Cunningham. Durant la premiére année (1960-1961), ses étudiants sont
Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer et Judith Dunn. Pour la deuxiéme année de son
atelier, les participants affluent, et notamment Trisha Brown, David Gordon, Deborah Hay et
Elaine Summers. La plupart des participants a ses ateliers ont étudié la composition aupres de
Louis Horst et de Doris Humphrey au Connecticut College, et se trouvent a la fois enthousiasmés
et décontenancés par sa démarche : absence d’évaluation et de régles imposées, émancipation de

la danse vis-a-vis de la musique, remise en cause des conceptions artistiques.

« Judith Dunn se rappelle :

Bob Dunn était un pédagogue hors norme. Il tolérait d’interminables conversations, de
vraies divagations, qui s’éloignaient follement de leur point de départ. Il permettait aux
participants de traiter de tout ce qui leur passait par la téte (...). Il soulevait des questions
relatives aux points les plus élémentaires : structure, méthode, matériau... Il éliminait de la
discussion les jugements de valeur (“bon ou mauvais”) et de conformité (“acceptable ou
inacceptable”) qu’il remplacait par I’analyse. C’est-a-dire : qu’est-ce qu’on avait vu, qu’est-ce

qu’on avait fait, qu’est-ce qui Ss’était passé, comment s’y était-on pris pour construire et

% Beaucoup de performers se référent dans leurs recherches aux fondateurs du Judson Dance Theater : voir Supra
p- 29 et 30.
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ordonner ? Quelles sont les sources, ou les a-t-on trouvées ou comment les a-t-on rassemblées,

etc. 1l n’y avait aucune formule a appliquer. »*

Le 6 juillet 1962, Robert Ellis Dunn organise le premier concert a la Judson Memorial
Church a Washington Square Park, a New York, lieu qu’ont trouvé ses étudiants pour y présenter
les travaux construits au cours de ses ateliers. Il dure trois heures dans une ambiance surchauffée,
mélangeant danse et films expérimentaux. Des concerts continuent a étre organisé a la Judson
Church (jusqu’en 1968™"), ainsi que dans d’autres lieux comme des galeries, des lofts, d’autres
églises et lieux non conventionnels, dans un esprit largement pluridisciplinaire. C’est dans ce
contexte que débute la premiere période de la danse post moderne du XX° siecle. Selon Jill
Johnston, I’élan initial du noyau d’origine s’étiole des la fin 1963 du fait des activités
d’enseignement en dehors de New York des uns et des autres, d’engagements extérieurs, de

présentation en solo et de I’arrivée constante de nouveaux chorégraphes a la Judson™”.

Dans son enseignement, Robert Ellis Dunn se distingue des méthodes traditionnelles de
composition utilisées dans la danse moderne. Influencé par John Cage — notamment par la facon
qu’il avait d’analyser une composition musicale en distinguant quatre niveaux différents (la

structure, la méthode, le matériel et la forme)™”

— et Merce Cunningham, mais également par les
expériences pédagogiques et esthétiques du Bauhaus, il s’intéresse a la maniere dont le
mouvement peut tre marqué par I’environnement, par la soci€té, et préconise que n’importe quel
mouvement puisse €tre de la danse : « Dunn, doté d’un talent extraordinaire pour faciliter la
découverte de nouvelles conceptions du vocabulaire de mouvement, de la représentation
poétique, de la structuration chorégraphique et de I’expression personnelle, a illustré combien
les éléments d’expression nécessaires a la création d’une danse proviennent de nous-mémes. Les
sensations a l’intérieur de notre corps, les images qui nous motivent et nos propres expériences

de mouvement dans le monde, sont la base de la créativité. »*** Une autre influence majeure dans

son ceuvre vient du travail sur ’analyse du mouvement qu’a développé Rudolf Laban®”, ce qui

30 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit, p. 57.
301
Id., p. 60.
392 Ibid., p. 60.
33 BELEC, Danielle, “Improvisation et chorégraphie : ’enseignement de Robert Ellis Dunn”, trad. Martine Bom,
dans Nouvelles de danse, La Composition, n°36-37, Bruxelles, Contredanse, automne-hiver 1998, p. 86.
0 1d., p. 85.
%5 Robert Ellis Dunn a été formé a partir de 1972 a la Laban Movement Analysis, par Irmgard Bartenieff, une
protégée de Rudolf Laban.
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lui a permis de traduire en matériaux pour la danse, I’expérience et I’expressivité de 1’€tre

humain®®.

Au cours de ses dernieéres années d’enseignement, il théorise les principes de sa pédagogie
a partir de ce qu’il appelle “La Logique de I’'Improvisation™"’. Cette logique consiste 4 mettre en
interaction le mouvement avec des images, qui peuvent étre liées a des émotions, a un état
d’esprit, a une forme poétique, etc. Pour expliquer les différentes possibilités d’influence, il
propose un schéma a trois colonnes, qui s’intitulent respectivement : “Signaux perceptifs”,
“Corrélations” et “Réponses en mouvement”. La premiere colonne, portant le titre “Signaux
perceptifs”, concerne la maniere dont I’environnement influence les réponses en mouvement. Ce
sont les stimuli extérieurs perceptibles par les cinq sens, et les stimuli intérieurs correspondant
aux sensations kinesthésiques, proprioceptives ainsi que ce qui est de 1’ordre des émotions et des
pensées. La troisieme colonne, “Réponses en mouvement” concerne le développement d’un
vocabulaire de mouvement, avec ses qualités propres, son phrasé. Cela peut concerner un seul
danseur comme un groupe de danseurs. La colonne du milieu, “Corrélations”, concerne les
rapports possibles entre les deux domaines d’exploration. Pour Robert Ellis Dunn, le fait de
changer une image ou un stimuli, change la qualit¢é du mouvement. Par exemple, a partir d’un
simple contraste de mouvements comme marcher et s’arréter, la dynamique et I’expression du
mouvement change enti¢rement si les étudiants portent leur attention sur une partie du corps ou
sur une sensation particuliere. Il préfere « modifier I’engagement personnel de ses étudiants et
leur pouvoir d’expression en suscitant le mouvement a travers l’imagination et les images
poétiques, plutét qu’a 'aide d’une description objective ou d’un langage structuré. »* Une
improvisation, telle qu’il I’enseigne, commence donc par des indications générales et simples sur
le vocabulaire de mouvement a explorer. Ensuite, a un second niveau, il y a la prise en compte
des signaux (environnement extérieur ou intérieur). Enfin, il met en rapport ces deux domaines en

utilisant une ou plusieurs images poétiques.

Robert Ellis Dunn fait le lien dans son enseignement entre les apports de la danse

moderne américaine et ceux de la danse moderne allemande. Son apport est majeur pour les

306 BELEC, Danielle, “Improvisation et chorégraphie : 1’enseignement de Robert Ellis Dunn”, op. cit., p. 87.

%7 Je me suis appuyé dans ma recherche de D.E.A, sur ce cadre théorique proposé par Robert Ellis Dunn. Cf.
COUDERC Bruno, LEZIART Yvon, “Influence des repéres perceptifs sur les facteurs du mouvement dans
I’improvisation en danse”, p. 101.

8 BELEC, Danielle, op. cit., p. 95.
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artistes qui ont participé a I’émergence de la danse post moderne, et plus particuliecrement ceux
qui ont fait de I’improvisation 1’axe principal de leurs recherches. Il propose un cadre original et
pratique permettant la structuration et la conception de pieces improvisées ou chorégraphiées. Il
fait appel a ’expérimentation, a 1’analyse, a la discussion, a I’aléatoire et a I’improvisation pour
offrir un espace de création ouvert a tous les possibles. Grace a la qualité de ’enseignement qu’il
a prodigué — qualité reconnue par tous ceux qui ont suivi ses ateliers — et grace au cadre qu’il a
mis en place pour étudier I’improvisation, il a ouvert le chemin a la danse post moderne, et a

permis que I’'improvisation puisse €tre enseignée selon des regles.
3) SIMONE FORTI : UNE DANSE NARRATIVE IMPROVISEE

Simone Forti est avec Anna Halprin et Robert Ellis Dunn, une des pionnieres de la danse
post moderne américaine. Née a Florence en 1935, sa famille émigre a Los Angeles alors qu’elle
a quatre ans. Apres des études de psychologie et de sociologie, elle commence une carriere de
peintre. Elle rencontre Anna Halprin a San Francisco, a 1’4ge de vingt et un ans, au moment ou
cette derniere passe de la danse moderne a 1I’improvisation comme performance artistique, pour
substituer aux codes académiques de mouvements spécialis€s une ouverture aux aptitudes du
corps, placé au service de I’expression personnelle. Commencgant la danse a un age tardif, aucune
technique ni théorie sur la danse n’a formaté son corps, ce qui lui permet de profiter pleinement
de I’enseignement d’Anna Halprin, avec qui elle danse durant quatre années™”. Ce que Simone
Forti apprend d’essentiel avec elle, c’est comment se laisser guider par I’intelligence de son

19 « Elle faisait preuve d’une immense ouverture a notre égard, partageant son

propre corps
processus de raisonnement par des exercices variés qu’elle nous donnait a faire ou de problemes
qu’elle nous soumettait afin que nous y apportions nos propres solutions. Sa nouvelle création
artistique et sa nouvelle maniere d’enseigner se développaient simultanément. (...) C’est en
voyant ma professeure identifier ses propres besoins et inventer les maniéres d’y répondre que

j’ai appris ce processus élémentaire de la création artistique. »”'' L’accent est également mis sur

la “conscience kinesthésique”, c’est-a-dire la perception de la sensation du mouvement dans le

39 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 68.

310 FORTI, Simone, “Manuel en mouvement”, Nouvelles de danse, n°44-45, Bruxelles, Contredanse, automne — hiver
2000, p. 49.

3 FORTI, Simone, “Simone Forti — Danser le verbe, écrire le geste”, Centre National de la Danse [en ligne],
<http://www.cnd.fr/saison/kinem/la-lettre-de-kinem-09/simone-forti-danser-le-verbe-ecrire-le-geste> (page consultée
le 30 mai 2008).
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corps et la sensation du changement des formes dynamiques du corps. Plus que la maniére dont
les mouvements doivent €tre en rapport les uns avec les autres, c’est le lien entre les différents
aspects de I’'improvisation qui est a comprendre : rapprochement évident, relation de cause a
effet, juxtaposition...’'> L’improvisation se fait avant tout par association libre en évitant de juger
les mouvements ou de créer une image d’ensemble, mais en restant attentif a ce qui se passe. La
matiere orale est introduite ensuite — sans lien apparent avec le mouvement — ce qui permet de
produire des contrastes, de nouvelles images : « Le contraste entre [’action et les mots était
surtout surréaliste : nous pouvions provoquer des changements soudain entre les actions, ou

faire des juxtapositions d’images dans les mots : ¢a ressemblait plutét a un collage. »*"

En 1960, elle suit au studio Cunningham 1’atelier de composition de Robert Ellis Dunn,
ou elle découvre les techniques aléatoires qu’utilise John Cage dans ses partitions musicales. Elle
apprend avec Robert Ellis Dunn a travailler de maniére rapide sur ses propres pieces et a étre
consciente des méthodes qu’elle utilise dans son travail. Cela 1’oblige a étre explicite par rapport

314 La méme année, Robert

au point de départ d’une piece et des processus mis en place
Whitman®"® ’invite a la galerie Reuben, a présenter deux de ses premiéres pieces : Rollers et See-
Saw, deux pieces dont la structure montre le fonctionnement du corps d’un adulte dans une
situation utilisant des jeux inventés a partir d’équipements de terrains de jeux pour enfants. Si les
activités de chaque piece — annoncées comme des happenings — sont prévues a 1’avance, les
mouvements qui en résultent demeurent indéterminées : « Les danses se déroulent dans une
galerie, et non sur une scene et, au lieu de proposer des mouvements spécifiques nécessitant les
compétences techniques de danseurs de formation, ces piéces ne requiérent que des mouvements
ordinaires permettant aux exécutants de s’adapter a [l’installation. On n’assiste pas a la

“création” d’une illusion, d’une narration, d’une ambiance, d’un lieu ou d’un personnage. Les

exécutants ne donnent rien a croire, ils se contentent d’exécuter des actions ordinaires. »*'° Elle

312 FORTI, Simone, “Manuel en mouvement”, op. cit., p. 51-52.

313 FORTI, Simone, “Conversation avec Simone Forti”, dans Nouvelles de Danse, On the edge/Créateurs de
Uimprévu, n° 32-33, Bruxelles, Contredanse, automne — hiver 1997, p. 152.

314 FORTI, Simone, “Manuel en mouvement”, op. cit., p. 56.

315 Robert Withman, né en 1935 a New York, est un artiste performatif. Proche d’Allan Kaprow dans les années
soixante, il réalise a partir des années soixante-dix des ceuvres auxquelles collaborent des ingénieurs et des
scientifiques.

31 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 73.
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est ensuite invitée & présenter une série de piéces dans le loft de Yoko Ono’"’, pieces qu’elle
présentera ultérieurement dans d’autres lieux. C’est sa période de constructions vivantes, ou les
danseurs improvisent a partir de régles de jeu qu’elle défini. Slant Board, d’une durée de dix
minutes, est une construction pour trois ou quatre personnes qui doivent se déplacer constamment
sur un plan incliné muni de cordes. Huddle (la mélée) est une montagne humaine — six ou sept
personnes debout, forment une structure solide en se tenant les uns aux autres par la taille ou les
épaules — que les exécutants doivent escalader chacun leur tour. Dans Hangers, cinq intervenants
se tiennent debout, immobiles, accrochés a des cordes suspendus au plafond, tandis que d’autres
personnes les font tourner, osciller et se heurter. Il y a également Platforms, Accompaniment for
La Monte’s 2 sounds and La Monte’s 2 sounds, From Instructions, Censor et Herding. En
présentant ces scenes de constructions dans différents espaces ou lieux, Simone Forti transforme
la relation physique du spectateur avec la danse : « La représentation devient une présentation
directe d’activités, ainsi pratiquement transformées en objets, car exposées comme dans une
galerie ; de plus, le spectateur est libre de s’en approcher ou de s’en éloigner. Lorsqu’une
préparation est nécessaire, elle s’incorpore naturellement a [’activité, sans effort pour la
cacher. »'* Les structures de jeu, qui sont le point de départ de ces piéces, permettent d’explorer
le mouvement de la maniere la plus simple et directe, sans chercher a rentrer dans une esthétique
particuliere. Toute une gamme de mouvements peut apparaitre, allant de la détente la plus
compléte a la plus grande tension. Leur exécution ne répond pas a un code stylistique, elle est

sans fioriture, ni prétention par 1’absence de gestes inutiles®'’.

Elle met entre parenthése son activité chorégraphique de 1962 a 1966, pour assister
Robert Whitman — qu’elle a épousé — dans ses happenings. Elle revient a la chorégraphie en 1967
a I’Bcole des arts visuels — en compagnie de Trisha Brown et de Steve Paxton — mais en
privilégiant I’élément sonore sur le mouvement (Face Tunes, Cloths et Songs). A partir de 1968,
et durant une dizaine d’années, elle va orienter son travail a partir de 1’observation qu’elle fait des
animaux au Zoo de Rome. Dans les pieces qu’elle crée (Sleepwalkers, Crawling), elle ne cherche

pas a les imiter, mais a entrer en empathie avec eux et a tester leurs actions sur son propre corps.

7 Yoko Ono, née en 1933 a Tokyo, est une artiste expérimentale, plasticienne, musicienne, chanteuse, compositrice,
écrivain et cinéaste japonaise. Elle fait partie dans les années soixante de Fluxus, le mouvement d'artistes d'avant-
garde, fondé par George Maciunas.

318 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 74-75.

M Id., p. 75-76.
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La relation qu’elle cherche a établir avec les animaux, s’apparente selon elle a la notion d’““état de
danse”, un état d’enchantement qu’elle interprete comme étant la source de son mouvement : « Je
pourrais peut-étre comparer cet état a ceux qu’on rencontre dans la méditation, ou a ceux
auxquels on parvient a un certain niveau de concentration ; agir en étant concentré ne représente
alors plus un effort, parce que tout notre systeme personnel va dans ce sens. Je n’irais pas
jusqu’a dire qu’on agit dans un état de vide mental, mais tout notre organisme est tendu vers
I’acte a accomplir. Ce pourrait étre une histoire d’adrénaline ou d’onde théta. Ce pourrait aussi
étre l’état décrit par Castaneda : celui du guerrier au moment de [’éveil de ses forces.
Enchantement vient de la racine chant. Je vois cela comme un état musical, un état dans lequel
les centres musicaux de l’esprit se mettent en action pour que s’épanouisse toute l’intelligence
motrice. »*° Pour Simone Forti, les jeux permettent aux joueurs d’étre dans cet “état de danse”,
contrairement a la danse conventionnelle, du fait des difficultés techniques qu’elle impose aux
danseurs : « Les danseurs apprennent comment “traverser toutes sortes de numéros, mais il n’y a

; 3
pas de danse, parce qu’on n’est pas dans un état de danse” . »**'

Son intérét pour I’observation des animaux, mais également des plantes vertes, des formes
corporelles géométriques, des enfants et de leurs jeux, la conduit a travailler plus particulierement
certains mouvements : ramper, s€ mouvoir comme les animaux et se déplacer en cercles. Dans
Planet (1976), piece pour un grand groupe, les exécutants rampent, s’assoient, marchent,
tombent, émettent des hululements, tandis que certains font des mouvements empruntés aux

animaux’>%.

Vers 1985, alors qu’elle n’avait plus travaillé de cette maniere depuis longtemps, elle
recommence a explorer la relation entre le mouvement et la parole. Dans ses improvisations, elle
lit et commente les actualités tout en dansant. Elle s’inspire également dans sa danse de
paysages : « Il m’arrive souvent de passer une journée a dessiner dans la nature. Ensuite je fais
un travail a partir de la mémoire et de la sensation qui m’en reste, en m’inspirant aussi des

dessins. Je pense que les dessins m’aident vraiment a étre présente, a intégrer le tout et a me

320 FORTI, Simone, citée par BANES, Sally, dans Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 82.
21d., p. 82.
22 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 82-84.
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I’approprier ; ensuite je danse le paysage. »*> Aujourd’hui quand elle improvise en solo, avant le
spectacle, elle écrit d’une maniere continue durant vingt minutes a partir d’'une image ou d’une
pensée qui 1’ont intéressée. Et juste avant d’entrer en scene, elle relit ce qu’elle a écrit et
recherche trois points de repere, trois images qu’elle va chercher a retrouver durant

I’improvisation®.

En 2003, j’ai suivi un stage d’improvisation avec Simone Forti’*’, dans lequel elle nous a
fait partager son expérience de ce qu’elle appelle le “logomotion”, c’est-a-dire une forme de
danse narrative mélant la parole et le mouvement. Elle nous demandait par exemple d’écrire de
manicre continue (sans lever le crayon du papier) pendant dix minutes sur un événement
particulier, un moment de notre enfance, a partir d’'un mouvement improvisé précédemment ou a
partir d’impressions vécues lors d’une promenade faite avec le groupe. Dans un second temps,
nous nous mettions a plusieurs et nous nous lisions mutuellement nos textes. Ensuite nous
improvisions en nous appuyant sur les textes que nous venions d’écrire, en mélant voix et danse.
Dans ce genre de travail, Simone Forti propose des situations, qui peuvent se complexifier au fur
et a mesure, mais laisse toute sa liberté au danseur : pas de jugement, pas de valorisation des uns
vis-a-vis des autres, pas de contrainte technique ou compositionnelle (dans le sens ou il faudrait
utiliser certains procédés de composition), pas d’attente particuliere (en terme de résultat). Apres
chaque improvisation, un temps est réservé pour échanger sur les différentes propositions, pour
partager les ressentis, pour comprendre également ce qui est mis en jeu dans le processus de
composition instantanée. Ce sont des moments importants d’écoute, de respect, de partage, mais

aussi des moments trés constructifs pour avancer sur le chemin de la danse improvisée.

Simone Forti a aujourd’hui plus de 70 ans. Tout en enseignant dans le monde entier, elle
continue de danser toujours avec une grande liberté et un grand plaisir. Ses propositions sont
riches, variées, ludiques. Son travail s’appuie tout d’abord sur un travail corporel, une mise en
confiance et en conscience du corps, une exploration de I’intériorité afin de favoriser “l’état de

danse”. Ensuite elle laisse place a I’imagination, a ’inventivité, a 1’originalité. Elle est une des

rares chorégraphes de sa génération a continuer a présenter des spectacles improvisés, mélant

33 FORTI, Simone, “Conversation avec Simone Forti”, dans Nouvelles de Danse, On the edge/Créateurs de
I’imprévu, op. cit., p. 156.

2 Id., p. 164.

3 Le stage, organisé par Musique et Danse en Bretagne, s’est déroulé du 26 février au 6 mars 2003 a Cesson
Sévigné (Ille et Vilaine).
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gestes et paroles. Elle y privilégie 1’acte improvisé, en explorant 1’espace dans toutes ses
dimensions et en jouant des relations avec les autres participants ou avec le public qui peut réagir
ou non a ses propos. Elle ne cherche pas a étre dans le spectaculaire, mais a jouer avec le
mouvement. Les paroles qu’elle instille dans ses chorégraphies sont liées a son présent immédiat,

ou a des interrogations d’actualité.
4) YVONNE RAINER, LE REFUS DES CONVENTIONS ESTHETIQUES

Yvonne Rainer est née en 1934 a San Francisco. Elle s’installe a New York en 1956 et
commence des cours de thédtre. Peu satisfaite par ceux-ci, elle prend des cours de danse, puis
décide de s’engager dans une carriere professionnelle de danseuse. Elle étudie brievement a la
Martha Graham School, puis sur les conseils de Simone Forti, elle participe a un atelier d’Anna
Halprin a San Francisco ou elle rencontre Trisha Brown, La Monte Young, A. A. Leath et John
Graham. De retour a New York, elle partage un studio avec Simone Forti et Robert Morris, et
danse dans la piece See-Saw. Elle s’inscrit au studio de Merce Cunningham et suit 1’atelier de
composition de Robert Ellis Dunn. Aprés deux années de pratique dans cet atelier, elle participe
avec Steve Paxton et Ruth Emerson a I’organisation du Judson Dance Theater, ou elle a une
activité tres prolifique. Le public la consideére d’ailleurs comme la principale instigatrice du
mouvement post moderne. Apres 1’expérience du Judson, elle chorégraphie des pieces pour
grands groupes mélant amateurs et professionnels. A la fin des années soixante, elle donne de
plus en plus de liberté a ses interprétes, les laissant décider de 1’enchainement des chorégraphies.
Sa piece Continuous Project — Altered Daily’”® (ou CP-AD), présentée en 1970 est le point de
départ de la création d’un groupe de danseurs-chorégraphes, réunis sous le nom de Grand Union.

Mais peu a peu, elle s’éloigne de la chorégraphie pour se consacrer a partir de 1973 au cinéma®’.

Ses premieres pieces, éclectiques et théatrales, mélangent sons et mouvements dans des
combinaisons aléatoires. S’inspirant des procédés aléatoires qu’utilise Merce Cunningham, elle
enchaine sans aucune logique des mouvements empruntés au vocabulaire de la danse, parsemés
de gestes bizarres. Dans The Bells (1961), elle agite ses doigts devant le visage ; dans Three Satie
Spoons (1961), elle dessine avec son doigt sur son corps ; dans Three Seascapes (1962), elle

hurle dans un morceau de tulle blanc. Elle introduit la répétition dans une structure aléatoire, et

326 Projet continu — modifié chaque jour.
32T BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 87-88.

- 101 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



accompagne les mouvements de sons (aboiements, plaintes, couinements, ...). Puis, elle oriente
sa recherche vers le mouvement quotidien: dans Ordinary Dance (1962), elle récite une
autobiographie tout en enchainant des mouvements simples ; dans We Shall Run (1963), douze
personnes en tenue de ville — dont des non danseurs — courent durant sept minutes en suivant des
motifs au sol, accompagnés par un extrait du Requiem d’Hector Berlioz. En 1964, elle aborde un
tournant décisif dans son parcours avec la piece Room Service. La piece est construite a partir
d’une structure dont les régles sont empruntées a un jeu d’enfant, “Suivez le Chef***, dans un
environnement créé par le sculpteur Charles Moss. Les danseurs doivent s’acquitter de taches,
manipuler des objets, dont déplacer des meubles en les trainant. Les mouvements deviennent
ainsi fonctionnels, directs, “naturels”, sans qualité théatrale ou expressive. On ne peut percevoir
dans ceux-ci ni motivation psychologique, sociale ou formelle. Influencée par la phénoménologie
et certains plasticiens, Yvonne Rainer adopte la neutralité, refusant de construire des personnages
ou d’entrer dans une narration’”. Ses choix artistiques, radicaux pour ’époque, la conduisent a
signer un manifeste résumant la plupart des enjeux esthétiques de sa génération : « NON au
grand spectacle non a la virtuosité non aux transformations et a la magie et au faire-semblant
non au glamour et a la transcendance de l'image de la vedette non a I’héroique non a l’anti-
héroique non a la camelote visuelle non a ’implication de ’exécutant ou du spectateur non au
style non au kitsch non a la séduction du spectateur par les ruses du danseur non a l’excentricité

o e . . 330
non au fait d’émouvoir ou d’étre ému. »

Le 10 janvier 1966, Yvonne Rainer présente pour la premiere fois au public Trio A a la
Judson Church. Avec cette piece, sont posés les enjeux esthétiques paradigmatiques de la danse
post moderne. Cette ceuvre capitale propose une nouvelle maniere de créer et de regarder la
danse. Yvonne Rainer cherche a y conserver le style d’exécution propre aux tiches et un
dépouillement proche des sculpteurs minimalistes de son époque. Elle expose ses fondements
théoriques dans son essai “A Quasi Survey of Some ‘Minimalist’ Tendencies in the
Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the Plethora, or an Analysis of Trio A, Sans

réduire totalement la danse post moderne aux catégories rigides suggérées par son analyse, elle

328 Cela correspond a notre jeu “Le Chef d’orchestre”.

32 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 88-89.

330 RAINER, Yvonne, citée par BANES, Sally, op. cit., p. 90.

3! RAINER, Yvonne, “A Quasi Survey of Some ‘Minimalist’ Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance
Activity Midst the Plethora, or an Analysis of Trio A”, dans Minimal Art, BATTCOCK, Gregory (dir.), New York,
E. p. Dutton, 1968.
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souligne en quoi elle diverge principalement de [1’esthétique chorégraphique
traditionnelle : « Yvonne Rainer évacue ainsi le phrasé, le développement et I’acmé, la variation,
le personnage, la projection, la variété, la virtuosité et I’ extension maximale du corps, pour leur
substituer I’énergie uniforme et les mouvements “trouvés”, l’égalité des parties, la répétition ou
les événements disjoints, la neutralité de ’exécution, la tdche ou une activité du méme ordre, la
singularité de l’action, de I’événement ou du ton et I’échelle humaine. (...) Enfreignant presque
toutes les regles et conventions classiques de la danse (ballet et modern dance réunis), elle
oppose la ligne et le geste classiques a leurs propres subversions pour créer un tout nouveau
genre de danse. Trio A bouleverse définitivement le terrain de la danse et fait exploser ses
limites. Certaines actions, certaines positions et certaines attitudes sont désormais possibles,

elles deviendront vite familiéres et s’intégreront au vocabulaire de la danse. »***

Trio A est une seule phrase de quatre minute et demie, constituée de mouvements
changeant constamment, avec une énergie sans accent, donnant a la piece I’aspect d’une surface
lisse et facile. Si les mouvements semblent aisés et naturels, ils sont en fait trés astreignants.
Certains aspects du mouvement comme les transitions et les maladresses sont mis en valeur.
Aucun mouvement n’est doublé, les modules ne se répétent pas et ne se développent pas. Le style
du mouvement est “réel”, banal, sans exagération ni emphase, sans mise en valeur des facteurs de
poids, de temps ou d’espace. Cette danse est une critique ouverte de la danse occidentale, un
refus de I’esthétique fondée sur I’élégance, le brio et la virtuosité. Les mouvements font penser a
des mouvements “trouvés”, autonomes, qui ne sont pas cens€s procéder d’une intention ou d’un
effet. Les danseurs sont concentrés sur leur tache et ont le regard renfermé, ce qui oblitere la
qualité de présence habituelle attendue en représentation. Mais alors que l’interpréte en tant
qu’individu passe a I’arriere plan, toutes les manieres de mouvoir le corps, toutes les variétés de
positions ressortent et focalisent I’attention. On assiste avec Trio A non seulement a la naissance
d’un nouveau style de danse, mais également a I’émergence d’une véritable redéfinition de la

danse, du point de vue de sa fonction et de sa signification™.

Lors de sa premiere représentation, elle est dansée sous forme de trois solos, exécutés

simultanément par Yvonne Rainer, Steve Paxton et David Gordon. La piece s’intitule alors The

332 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 90-91.
 Id., p. 91-97.
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Mind is a Muscle, Part 1, et est présentée deux fois sur I’accompagnement “musical” de lattes de
bois jetées régulierement, une a une, du balcon de 1’église. Dans une version plus longue de The
Mind is a Muscle, Yvonne Rainer congoit une version “ballet” pour Peter Saul, ou il doit insérer
une pirouette ou un saut partout ou cela est possible. Cette version s’intitule “lecture”. Dans la
version définitive de The Mind is a Muscle, donnée en 1968, Trio A forme le coeur d’une soirée
en huit parties comprenant pieces “dansées” et interludes de musique et de dialogue. Trio A y est
dansé une fois par un trio d’hommes et une fois dans la version solo “lecture”. Sont également
présentés Trio B (trois femmes exécutant des traversées a I’unisson), et Trio Al (trois hommes se

hissant I’un I’autre, tout en faisant une traversée en diagonale entre deux matelas)™*.

En 1970, Yvonne Rainer présente au Whitney Museum of Modern Art a New York
Continuous Project — Altered Daily. Y participent Becky Arnold, Douglas Dunn, David Gordon,
Barbara Dilley-Lloyd, Steve Paxton, Yvonne Rainer et divers lecteurs de textes. CP-AD
emprunte son nom a une ceuvre de Robert Morris, une sculpture évolutive, modifiée jour apres
jour. Avec cette piece, il y a I’'idée que 1’ceuvre se modifie pendant et entre les représentations, en
utilisant différents aspects des processus de construction chorégraphique : apprentissage des
mouvements, répétitions, marquages, construction et filage des séquences, exécution des
mouvements dans le style définitif de la représentation. Yvonne Rainer souhaite montrer dans la
piece I’opposition entre 1’attitude propre a la danse professionnelle et le mouvement (ordinaire)
propre a I’amateurisme. Elle souhaite intégrer différents niveaux de réalité dans la réalisation,
allant de propositions originales et personnelles faites par le danseur a une mauvaise sous-
performance délibérée. La picce assemble des morceaux de mouvements — solos, duos, s€équences
de groupe — placés dans n’importe quel ordre — ordre déterminé par les exécutants. Certains des
matériaux sont déja connus, d’autres sont en cours de répétition, d’autres sont appris durant la
représentation. Les danseurs peuvent proposer une séquence en énongant son titre a haute voix.
IIs commentent et débattent du travail en cours. Les séquences sont souvent liées a une
manipulation d’objets (cinq oreillers, une grande paire d’ailes, un objet rond et rembourré
prolongé par une jambe et un pied, etc.). Des musiques accompagnent certaines séquences. Au
méme moment, des films sont projetés dans différentes salles du musée. Cette picce

expérimentale, enticrement initiée par Yvonne Rainer, est un travail sur le processus. Constituée

3% BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 98.
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de structures ouvertes, elle est propice a I’improvisation et a une modification permanente de
chaque motif. La rencontre entre les corps se fait également de maniere improvisée, engageant la
responsabilité de chacun. Au fur et a mesure que la pi¢ce tourne, Yvonne Rainer se pose
cependant la question de sa place en tant que chorégraphe, et souhaite aller vers un
fonctionnement plus démocratique®. Elle dissout alors sa compagnie en 1970, et propose aux
danseurs de travailler collectivement au sein d’une compagnie d’improvisation du nom de Grand
Union. Elle participe au début a cette aventure collective, mais décide progressivement d’arréter

la danse pour s’orienter vers la réalisation de films.

On peut dire qu’Yvonne Rainer a marqué de maniere trés importante les danseurs
improvisateurs, pas tant par ses capacités d’improvisatrice — elle dit elle-méme, que bien que
sachant improviser seule, elle a du mal & improviser en groupe™*® — que par la vision nouvelle de
la danse qu’elle a proposée, questionnant a la fois le processus de composition, le sens de la
danse, le rapport au corps, ainsi que l’engagement politique de 1’artiste. Son apport est
considérable et on ressent encore aujourd’hui son influence parmi les danseurs qui travaillent
avec I’improvisation. Elle a permis de s’affranchir des codes trop sclérosés qui étaient propres a
la danse académique et a la danse moderne. Elle a donné la possibilité a ce que n’importe quel
mouvement puisse devenir un mouvement dansé. Elle a donc ouvert le cadre fermé dans lequel se
complaisait la danse, pour permettre 1’exploration de nouvelles postures artistiques, comprises ici

dans le sens d’engagement esthétique et éthique.
5) STEVE PAXTON ET LE CONTACT IMPROVISATION

Steve Paxton commence a pratiquer la danse au Lycée, et devant ses qualités physiques,
on lui propose une bourse pour continuer de se former. En 1958, alors qu’il a 19 ans, il suit les
cours au Connecticut College ou enseignent Martha Graham, José Limon, Doris Humphrey et
Merce Cunningham. Il se sent attiré par le travail de ce dernier et va suivre ses classes a New
York. Il se produit avec la compagnie de José Limon et travaille avec Yvonne Rainer, Robert
Rauschenberg, Deborah Hay, Lucinda Childs, Trisha Brown et Simone Forti. Il participe a
I’atelier de composition de Robert Ellis Dunn en 1960-61 et integre la compagnie de Merce

Cunningham, dans laquelle il restera jusqu’en 1964. Il est cependant assez critique par rapport a

335 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 253-257.
14, p. 276
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son travail. Il reproche a Merce Cunningham de ne donner aux danseurs aucune explication pour
exécuter le mouvement, en dehors d’indications formelles : « On était censé trouver soi-méme
comment “habiter” le mouvement ou, sinon, le laisser vide, comme la plupart des danseurs, ce
qui leur donnait des allures de zombie, dans le pire des cas.»”’ 1l critique également la
hiérarchie de la compagnie, dans laquelle il voit régner la dictature et le vedettariat. Il fait partie
en 1962 des organisateurs de la premicre soirée du Judson Church Theater, dans laquelle il

présente des pieces qui sont le reflet de sa démarche critique®®.

Il crée sa premiere piece Proxy en 1961, composée de quatre parties. Les danseurs doivent
reproduire des poses définies par avance et trouver les transitions. IlIs ont également des taches a
accomplir : manger une poire, boire un verre d’eau, se tenir en équilibre sur des roulements a
bille. Et ils marchent. La marche va prendre pour Steve Paxton une importance capitale comme
mouvement a étudier. Elle devient le leitmotiv de son approche de la démocratie, car tout le
monde marche et a une technique qui lui convient. La marche, tout comme manger, boire,
raconter des histoires, s habiller et se déshabiller, vont constituer pour lui durant vingt ans des
matieres a explorer. Mais c’est Satisfying Lover en 1967 qui marque le triomphe de la marche. De
trente participants (jusqu’a quatre-vingt-quatre) traversent la scéne de cour a jardin’ en suivant
une partition écrite, tres précise. Ils s’interrompent parfois pour se tenir immobiles ou s’asseoir.
State en 1968, utilise également un grand groupe qui marche. Dans Smiling en 1969, deux
intervenants sourient pendant cinq minutes, sans avoir le droit de regarder le public. Quand Steve
Paxton utilise des objets quotidiens ou met sur scene des corps qui réalisent des actions
ordinaires, il adopte une stratégie de remise en question des attentes que 1’on peut avoir avec un
spectacle. L’activité “piétonne” sur la scéne s’attaque a une des conventions les plus importantes
du spectacle, a savoir I’artificialité du temps scénique. Dans le ballet classique comme dans la
danse moderne, le déroulement des actions suit un rythme €loigné de la réalité. Steve Paxton,
comme d’autres chorégraphes de son €poque, pensent qu’une activité simple, non modifié
rythmiquement, peut avoir une valeur esthétique intrinseéque. Cela rejoint la pensée d’artistes

plasticiens comme Robert Morris et Robert Rauschenberg, pour qui des actions ordinaires

3T PAXTON, Steve, cité par BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 106.

338 BANES, Sally, op. cit., p. 106-107.

339 “Cour” et “jardin” sont des termes utilisés dans le langage scénique pour désigner le c6t€ droit et le coté gauche de
la scéne (si I’on se place du point de vue du spectateur).
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peuvent se transformer en objet artistique par leur simple mise en contexte dans une galerie®*.
Steve Paxton utilise dans ses premieres pieces des objets de tous les jours afin de faire ressortir la
physicalit¢ du corps qui les manipule, mais aussi des objets inhabituels qui deviennent
fantastiques du fait de leur matiere ou de leur taille. Dans Music for Word Words (1963) un
imposant tunnel gonflable se dégonfle et devient un costume. Il essaye d’amener le public a
remettre en question ses présupposés, en reliant I’espace théatral au monde réel. Dans Beautiful
Lecture (1968) deux films sont projetés en parallele, Le Lac des cygnes par la troupe du Bolchot
et un film pornographique. Steve Paxton, placé dans 1’espace entre les deux projections, exécute
des petits gestes tout en semblant prononcer une conférence sur le sexe et le ballet, diffusée en
fait par une bande-son. Plusieurs de ses pieéces sont de véritables manifestes politiques.
Collaboration with Wintersoldier (1971) est une collaboration avec une association pacifiste
d’anciens soldats du Vietnam. Durant la représentation, un film sur le Vietnam est projeté aux
deux intervenants suspendus la téte en bas. Les pi¢ces de Steve Paxton ont toujours un ordre
précis. Par contre quand il collabore avec d’autres danseurs, comme dans le cas du Grand Union,
il laisse de la place a I’improvisation ou a d’autres activités indéterminées. Ce n’est qu’a partir

des années soixante-dix, qu’il utilise I’improvisation en groupe, en duo et en solo*'.

En 1972, dans le cadre d’une résidence du Grand Union a Oberlin College, Steve Paxton
travaille avec huit hommes et s’attache a analyser les parametres propres a un duo de danse
(portés, opposition, abandon du corps au sol, etc.) sans rentrer dans une forme d’agression ou de
tendresse. La méme année, il reprend cette recherche dans Ben Mutual avec Nita Little. Puis
toujours la méme année, des étudiants de Bennington, d’Oberlin et de Rochester rejoignent Steve
Paxton pour une représentation a New York. Ce sont les débuts officiels du Contact
Improvisation. Les mouvements du Contact Improvisation découlent organiquement « d’un
processus continu de perte et de recherche de 1’équilibre, ils comprennent des portés et des
chutes. Il s’agit de prendre et de donner le poids, mais aussi de procéder a un échange des roles
observés dans la société : passivité et activité, demande et réponse. Selon les explications de
Steve Paxton, [’objectif pour chaque participant est de trouver les “chemins les plus faciles pour
leurs deux masses en mouvement [’une par rapport a 'autre”. Le détail de la composition est

laissé au choix des danseurs, qui improvisent, en gardant a ’esprit “l’idéal de formes mutuelles

30 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 107-110.
*d., p. 110-113.
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actives, réflexives, harmoniques et spontanées”. Le toucher et |’équilibre sont les deux sens
fondamentaux dans le Contact Improvisation. Les danseurs se servent du toucher pour se
transmettre des informations sur leur situation ; chacun des partenaires reste conscient de la
pesanteur grdce au contact avec le sol ; et les danseurs “se touchent intérieurement” en
maintenant la concentration a travers tout le corps. Contrairement a la plupart des techniques de
danse, 1’équilibre propre au Contact Improvisation est toujours relatif a la partie du corps
supportant le poids, qu’il s’agisse du pied, de I’épaule, du dos ou de la téte. »*” Quand les
“contacteurs” présentent leur travail au public, cela ne différe pas trop d’un atelier de contact. Les
danseurs commencent parfois la soirée par un “stand”, c’est-a-dire un échauffement debout. Puis
deux danseurs vont commencer un duo, tandis que le reste du groupe s’assoit pour observer.
Lorsque I’énergie de ce premier duo commence a tomber, un autre duo va entrer dans 1’espace, et
ainsi de suite. Parfois plusieurs duos peuvent se dérouler en méme temps ou s’entreméler. Les
soirées peuvent durer moins d’une heure a plusieurs heures. Steve Paxton dit qu’il s’intéresse
plus au phénomene qu’a la représentation, tout en indiquant I’importance du public qui donne de
I’énergie aux danseurs par le simple fait qu’il pointe son attention sur eux. Avec le temps, la
danse Contact est devenu un projet collectif, proposant des ateliers, des stages, des colloques, une
revue de référence’”. Bien que ce soit Steve Paxton qui est a I’origine de cette forme de danse,
aujourd’hui, elle ne lui appartient plus en propre. Le Contact Improvisation s’est diffusé dans de
nombreux pays, et selon qui la pratique, cette forme de danse évolue, connait des développements

et se transforme>*,

Paralleélement a la pratique du Contact Improvisation, Steve Paxton continue de faire des
improvisations, en duo (avec Simone Forti, Nancy Stark Smith, Lisa Nelson), et principalement
des solos ces dernieres années. Durant huit années, de 1985 a 1993, il improvise de manicre
totalement libre sur Les Variations Goldberg de Jean-Sébastien Bach, jouées par Glenn Gould.
Apres ce travail, il enchaine avec les Suites anglaises du méme compositeur, toujours interprétées
par Glenn Gould. Mais 1a, il choisit de travailler sur des groupes musculaires en utilisant de
maniére précise 1’énergie et une direction. A chaque fois qu’il rejoue la piéce, I’improvisation est

totalement différente puisque la structure qu’il utilise est différente. Il se laisse guider par des

¥2 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 114.

3 Contact Quarterly Dance Journal est une revue biannuelle, fondée en 1975, pour étre un lieu d’échanges, de
contact entre artistes pratiquant le Contact Improvisation.

** BANES, Sally, op. cit., p. 113-118.
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images qui lui viennent, qui ne sont jamais les mémes car les conditions changent constamment.
Il remarque que méme si la musique et ’espace sont identiques, lui il change, car la journée a
passé, le temps est autre. Quand il travaille techniquement, ce n’est pas dans un studio de danse,
mais c’est de I’ordre d’une pensée qui se reflete dans son mouvement, c’est de savoir ou se situe
le centre du mouvement a I’intérieur d’une pensée. L’ improvisation est pour lui, une exploration
de I’état d’esprit et de I’instant. Ce n’est pas un produit fini, mais un processus qu’il donne a voir.
C’est pourquoi il n’a jamais cherché a faire la promotion de son travail ou a le vendre. Il ne se

produit que lorsqu’il est invité**.

Bien qu’ayant aussi composé€ des pieces écrites, Steve Paxton est surtout reconnu comme
étant I’inventeur du Contact Improvisation, avec lequel il met I’accent sur certains principes
fondamentaux du corps en mouvement, et plus particulierement le poids, le toucher, I’équilibre et
I’échange entre deux partenaires. Comme ses contemporains de la danse post moderne, il remet
en question dans ses chorégraphies les parametres établis de la danse moderne, et a recours dans
ses chorégraphies a des mouvements quotidiens comme la marche et la course, qui ne faisaient
pas partie du vocabulaire de cet art. L’ improvisation n’est pas seulement pour lui une maniere de
danser dans I’instant, c’est aussi une forme de vie, un positionnement vis-a-vis de I’art. Avec les
pionniers du Contact Improvisation, il n’a pas souhaité fonder une école, ni créer un label
protégé, car I’'important pour eux est de laisser une porte ouverte pour 1’évolution de cette
pratique, ou celle-ci demande un lacher prise de la volonté, plutét que de vouloir controler et

figer ce qui peut advenir*.
6) LES IMPROVISATIONS STRUCTUREES DE TRISHA BROWN

Adolescente, Trisha Brown suit des cours de claquettes, de ballet, d’acrobatie et réalise
des numéros de jazz au sein de son lycée. Elle étudie la danse moderne au Mills College et suit
des stages d’été au Connecticut College avec José Limon, Louis Horst et Merce Cunningham. En
1958, elle crée un département de danse au Reed College ou elle reste deux années. Durant 1’été

1960 elle suit un atelier d’Anna Halprin ou elle rencontre Simone Forti, Yvonne Rainer, La

3 PAXTON, Steve, “Conversation avec Steve Paxton”, op. cit., p. 48-60.

36 DAMPNE, Christiane, “Le Contact Improvisation, dialoguer par le toucher. Entretiens croisés”, dans
Mouvement.net, [en ligne], <http://www.mouvement.net/site.php?rub=2&id=8143c877f7734d54>, (page consultée le
16 février 2009).
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Monte Young, Terry Riley et Robert Morris. L’automne suivant, elle s’installe a New York et
continue de travailler I’improvisation avec Simone Forti et Dick Levine ; leur base de recherche
s’appuie sur des structures simples d’improvisation. Dans le méme temps, elle suit les classes de
composition de Robert Ellis Dunn au studio de Merce Cunningham. Elle apprécie le cadre de

liberté qui est proposé, lui permettant d’aller de I’avant et de faire ce qu’elle désire™*’.

Ses premigres pieces sont axées sur des improvisations structurées. Dans sa premiere
danse au Judson Dance Theater, Trillium (1962), elle se donne pour regle d’étre debout, assise ou
allongée. Avec Rulegame 5 (1964), des contraintes tres strictes sont données aux danseurs : ils
doivent partir debout et terminer leur parcours a plat ventre, tout en avangant dans des couloirs
délimités au sol par des rubans adhésifs. A I’intérieur de ces contraintes, le mouvement et la
parole sont improvisées. Yellowbelly (1969) est un solo improvisé€ durant lequel Trisha Brown
interagit avec le public. Elle demande aux spectateurs de la chahuter en lui criant « Yellowbelly »

(froussarde), et elle réagit en réaction a ces attaques verbales*.

A partir de 1968, Trisha Brown commence 4 construire des danses connues sous le nom
de « Equipment Pieces ». Divers accessoires et supports sont utilisés comme des cordes, des
poulies, des harnais d’escalade, des rails. Elle crée des dispositifs permettant aux danseurs de se
mouvoir et d’explorer d’autres dimensions de 1’espace, transformant ainsi la vision du spectateur.
La premicre des « Equipment Pieces » est Planes (1968), dans laquelle trois danseurs évoluent
sur un mur géant constitué d’un panneau alvéolé. Ils évoluent lentement et en continu, prenant
appui avec leurs mains et leurs pieds dans les alvéoles. Ils escaladent la surface de haut en bas, ils
se suspendent, se placent la téte en bas. En méme temps, des images sont projetées sur le mur,
donnant I’illusion d’une chute libre et d’une absence de pesanteur. Dans la piece Clothes Pipes,
The Floor of the Forest, and Other Miracles, Dance for a Dirty Room, Everybody’s Bed, the
Costume, Adam Says Checkered Sea (1969), un treillis en corde est suspendu a hauteur des yeux
du public. Des vétements sont posés entre les mailles du filet. Deux danseurs €voluent sur le filet,
s’habillant et se déshabillant au fur et a mesure de leurs déplacements. Ils sont principalement au
dessus du treillis, mais se suspendent également en dessous a I’intérieur des vétements®*’. Pour

Laurence Louppe « Trisha Brown ne cherche pas a étonner, encore moins a susciter [’onirisme

3T BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 125-126.
14, p. 126-128.
3 Ibid., p- 128-129.
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d’une fiction, mais a dissocier le plus radicalement possible le corps de l’espace, du centre de
gravité et de la pesanteur, de ses projections imaginaires, en supprimant, ou en démultipliant le
régime habituel des lois optiques. Avec Trisha Brown la “physis” du corps terrestre s’anéantit

dans une contre-nature de regard. »”°

En 1971, Trisha Brown aborde un nouveau cycle de création en construisant ses pieces
sur des systemes mathématiques d’accumulation. C’est la période des « Accumulations » qui se
fonde sur une double démarche « minimaliste d’une part, répétitions de motifs trés simples,
additionnés progressivement, et un relevé du morphéme gestuel (...) renvoyant a une danse
impossible. Les Accumulations comptabiliseraient donc la perte des gestes, qu’elle soit due au
temps ou a [’espace.»”' Dans la piece Accumulation (1971), Trisha Brown est debout et
commence une simple rotation du poignet droit qu’elle répete sept ou huit fois. Puis elle enchaine
un geste du pouce gauche. Les deux gestes se répetent plusieurs fois I'un apres ’autre. Elle
rajoute au fur et a mesure de nouveaux gestes simples (une torsion du bassin, un plié de genou,
une rotation de la téte, etc.). La premiere fois que la piece est dansée, sa durée est de quatre
minutes, sur une chanson des Grateful Dead. La deuxi¢me version en 1972, dure cinquante-cinq
minutes dans le silence, car au fil des répétitions elle enrichit la phrase de nouveaux gestes.
Primary Accumulation (1972) est une piece qui se danse allongée. Elle consiste en une suite de
trente mouvements accumulés un a un : 1, 1-2, 1-2-3, 1-2-3-4, etc. Les mouvements sont simples,
calmes et s’enchafnent de maniere continue sur un rythme quasi-hypnotique : lever 1’avant-bras,
lever tout le bras, ramener avec la main les cheveux sur la tempe, tourner la téte de c6té... Sur le
vingt-neuviéme et le trentitme mouvement, la danseuse pivote de quarante-cinq degrés. Puis la
chaine des trente mouvements est répétée quatre fois, ce qui permet a I'interprete d’effectuer une
rotation de 360 degrés au sol et de se revenir a sa position initiale. Cette piece a €t€ dansée en
solo et a plusieurs. Dans Group Primary Accumulation, dansée a plusieurs, deux “déménageurs”
interviennent et transportent les danseuses a différents endroits de la scéne, les assoient sur un
banc ou contre le mur, les empilent les unes sur les autres, modifient leurs positions. Pendant ce
temps, les danseuses enchainent les mouvements de maniere inexorable, sans paraitre dérangée

par les deux intervenants. Cette chorégraphie a €té dansée sur les bancs et pelouses de jardins

30 T OUPPE, Laurence, “Trisha Brown : le poids du corps, le désir du regard”, dans Art Press, n° spécial hors série 8,
Paris, 1987, p. 8.
., p. 9.
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publics, dans les galeries d’art et les lofts, et sur des radeaux dérivants sur les flots du Loring
Lagoon a Minneapolis. Ces pieces construites de maniere treés logiques et précises, sont des
descriptions concretes d’idées. Elles explorent de mani¢re posée et obsédante les domaines de
I’attention et de la perception. Trisha Brown poursuit ensuite ce travail en montrant la distorsion
qu’il peut y avoir entre la précision mathématique ou formelle de I’'idée d’'un mouvement et son
exécution physique. Par exemple, dans Theme et Variation (1972), une danseuse répete une série
de mouvements du mieux qu’elle peut malgré les efforts d’un partenaire pour 1’interrompre. Dans
Roof Piece (1971), des danseuses placées sur les toits de batiment a Manhattan, se transmettent
en relais des mouvements amples et simples. L’objectif est une transmission des mouvements
aussi juste que possible. Mais du fait de I’éloignement entre les danseuses, I’information tres
précise au départ se transforme et se dissout peu a peu. La piece Line Up, construite entre 1976 et
1977, réutilise tous les procédés chorégraphiques explorés jusque-la. L’ensemble de la danse a
été construit a partir d’improvisations des interprétes reprenant d’anciennes danses et a partir de
la consigne “ligne up” (en ligne). On y retrouve donc des éléments de différentes pieces, de
Sticks, Mistitles (5 » Clacker), Spanish Dance et Figure 8. Dans Spanish Dance, cinq femmes de
profil sont placées immobiles sur une ligne, sur toute la largeur de la scéne. Sur une musique de
Bob Dylan, la derniere femme de la ligne léve les bras, se cambre et avance a petits pas en se
déhanchant a la mani¢re d’une danseuse espagnole. Quand elle arrive juste derriere la danseuse
placée devant elle, son corps vient se coller a celle-ci, ce qui I’entraine dans le méme mouvement
de danseuse espagnole. Toutes les deux avancent, collées I’une a 1’autre jusqu’a venir heurter la
troisiéme danseuse. Quand toutes les danseuses arrivent en bout de scéne, elles s’arrétent net sur
la dernieére note de la chanson. Cette danse simple, d’une précision éblouissante montre avec
humour des danseuses avec un air de pince-sans-rire, qui sans le savoir font une parodie de la
danse flamenco. Dans Line Up, certaines séquences reprennent les procédés des « Accumulation

Pieces », avec différents états d’ improvisation, du plus évident au plus invisible pour le public®>.

Trisha Brown s’intéresse plus aux procédés et aux structures d’organisation qu’a
I’invention de mouvements. Cependant les contraintes qu’elle pose, que ce soit les structures dans
les improvisations, les équipements qui permettent aux danseurs de se déplacer sur les murs des

immeubles, ou les progressions mathématiques, donnent naissance a des gestes adaptés

2 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 130-137.
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fonctionnellement mais aussi a des mouvements originaux. Elle différencie trois types de
mouvements issus de sa grammaire chorégraphique. Le premier type correspond aux
mouvements quotidiens (marcher, courir, tomber). Le deuxieme rassemble les mouvements des
articulations et des membres, des mouvements non fonctionnels et non figuratifs. Le troisi¢éme
type comprend des mouvements qui ont une signification personnelle pour elle, mais qui ne

véhiculent aucun sens a destination du public®”.

A partir de 1980, en réinvestissant le lieu théatral, Trisha Brown aborde une nouvelle
période ou elle collabore régulierement avec ses amis artistes. Elle travaille avec des plasticiens
comme Robert Rauschenberg pour Glacial Decoy (1979), Donald Judd pour Newark (1987), et
avec des musiciens comme Laurie Anderson pour Set and Reset (1983), ou Alvin Curran pour
For MG : the Movie (1991). Bien que ses pieces restent tres construites, elle laisse toujours la
place a une part d’improvisation a travers des consignes. Pour Set and Reset, a partir d’une phrase
initiale dansée, elle donne comme indications : étre simple, agir d’instinct, étre visible ou caché,
sortir, entrer, tracer une ligne. L improvisation semble moins ouverte et libre qu’a 1’époque ou
elle dansait avec Simone Forti ou avec le Grand Union, mais elle fait partie a différents degrés
des constructions qu’elle propose, donnant a la danse un aspect vivant que ne lui donnerait pas

une danse trop fixée.

L’improvisation prend donc chez Trisha Brown une place qui évolue au fur et a mesure de
son travail. Dans ses premieres pieces, des contraintes d’espace ou de mouvement permettent de
structurer I’improvisation. En lieu et place des difficultés et des gestes codés du danseur, Trisha
Brown propose des improvisations ludiques et €largit la base de la danse en débordant sur le
théatre, la voix, les arts martiaux, le sport, etc. Par la suite, si les piéces sont moins improvisées,
I’improvisation fait toujours partie de sa démarche donnant au danseur une liberté dans son
expression, et la possibilité de s’adapter a des situations qu’elle laisse ouvertes. Dans ses picces
les plus récentes, elle explore une réflexion sur les rapports entre la musique et la danse. Avec
Jazz Trilogy, présenté en France en 2000, elle explore 1’univers du jazz et continue de laisser une
place a I'improvisation. Elle souhaite avec cette piece saisir I’esprit du jazz, ses interactions, sa
fluidité, sa spontanéité, et son objectif est d’amener les danseurs a improviser ensemble a partir

du mouvement de I’un d’eux.

33 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 137.
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7) LE GRAND UNION, UN COLLECTIF D’ IMPROVISATEURS

Le Grand Union est un collectif de danseurs-chorégraphes qui pratique I’improvisation
collective en public, explorant de maniére continue la nature de la danse et de la représentation, et
ou le r6le de meneur est endossé par chacun des chorégraphes a tour de réle. La plupart de ses
membres se connaissent depuis une dizaine d’année, depuis 1’époque du Judson, et ont suivi les
classes de Merce Cunningham. Il se produit aux quatre coins des Etats-Unis de 1970 a 1976, et
devient une véritable légende. Le groupe se dissoudra a cause de 1’envie de ses membres de
s’impliquer plus dans leurs propres démarches personnelles et par une lassitude, un essoufflement

des uns et des autres.

Le Grand Union s’est constitué sur la proposition d’Yvonne Rainer de continuer
I’expérience de Continuous Project — Altered Daily avec un groupe ou il n’y aurait pas de meneur
et qui fonctionnerait sur un mode démocratique. Le groupe est donc constitué au départ de neuf
chorégraphes : Yvonne Rainer, David Gordon, Steve Paxton, Barbara Dilley-Lloyd, Nancy
Lewis, Lincoln Scott, Becky Arnold, Douglas Dunn et Trisha Brown (qui les rejoint rapidement).
Chacun des membres du groupe a sa propre expérience de I’'improvisation, de la représentation et
de la chorégraphie. Chacun a €galement ses propres idées et attente sur le fonctionnement du
groupe. Leurs sources d’inspiration sont multiples : les chorégraphies des uns et des autres, mais
aussi celles de Simone Forti, et I’enseignement d’Anna Halprin. Au départ, ils proposent des
soirées de danse basées sur des structures d’organisation en partie improvisées, souvent
empruntées a Yvonne Rainer. Au bout de deux années d’expérimentation, le groupe a mis au
point une forme d’improvisation flexible et ouverte, qui admet I’invention, le commentaire, la
transmission, la répétition. Chacun des membres peut proposer de nouvelles modalités de
représentation, chacun peut prendre le contréle d’une partie de la soirée, ils peuvent introduire
des éléments nouveaux ou s’en tenir a leurs séquences préférées. Parallelement a ces modalités de
fonctionnement, chaque membre peut jouer un personnage qui peut changer d’une représentation
a ’autre, ou au cours de la méme soirée. Dans les dernieres années d’existence du groupe, on leur
reprochera de présenter des personnages et des situations prévisibles : Nancy Lewis apparait
comme le clown déjanté, David Gordon comme la rock star provocatrice, Trisha Brown comme
la pince-sans-rire des calembours gestuels et verbaux, Steve Paxton comme un doux Jésus, etc.

Cependant, les spectacles n’ont pas pour but de mettre en scene des personnages, mais de jouer
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sur les interactions, le contact, le comportement. Tant6t on voit donc apparaitre des personnages,
tantot on voit le danseur réel. Comme les personnages peuvent changer de niveau de réalit€ au
cours d’une représentation, il se crée une atmosphere instable et surréaliste, tout en décalage dans
le temps et le contenu. Dans les représentations du Grand Union, les membres mettent en scéne
des “comportements de coulisse”, c’est-a-dire qu’ils se livrent a des activités exclues d’un
spectacle de danse “normal”: ils mangent sur scéne, chantonnent, parlent au public pour
expliquer ce qui en train de se passer, questionnent un partenaire sur son confort, ... De méme, ils
sont libres de se laisser aller a tous les faux-pas, les erreurs que les danseurs essayent de masquer
dans un spectacle “normal”. En montrant des individus qui sortent des conventions scéniques, ils
semblent faire exploser toutes les régles. L humour, le gag et la parodie sont également présents.
Le Grand Union se moque facilement de lui-méme en tant que groupe d’artistes : il transforme
certaines activités en exploits athlétiques, en publicités pour la télévision, ou en numéros de
music-hall. Mais un music-hall surréaliste, ou les changements de musique, d’accessoires et
d’idées surgissent sans cesse par association libre, et modifiant de ce fait le cadre de référence.
Les spectacles ne suivent ni plan, ni structure. Il n’y a pas de montée vers un paroxysme, pas
d’ordre particulier, ni la recherche d’une illusion. Certains thémes narratifs reviennent
régulicrement, notamment la rencontre entre le docteur et le malade. Des allusions a la sexualité

sont présentes a la moindre occasion.

On peut dire du Grand Union, qu’il prolonge sur scéne la vie méme vue sous 1’angle du
changement permanent. Dans les représentations, on assiste a une circulation permanente des
humeurs et des intéréts multiples des personnages. La forme méme des représentations, et la
démarche spécifique du groupe durant ces six années sont marquées par un flux incessant, qui
vacille et se modifie tout comme la vie. Deux soirées qui se suivent peuvent se ressembler
comme étre totalement différentes. D’ailleurs a chaque représentation, tous les danseurs ne sont
pas nécessairement présents. Au fur et a mesure, certains s’éloignent du groupe car pris par leurs
propres activités. Le Grand Union cesse son activité en 1976 pour plusieurs raisons: un
désintérét commun s’installe au fur et a mesure, les danseurs ressentent le besoin de passer a

autre chose, trop de pression s’exerce sur le groupe. Nancy Lewis dit qu’il est mort comme une

- 115 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



ampoule de 250 watts qui a grillé. En tout cas, pour beaucoup d’improvisateurs aujourd’hui, ce

groupe reste comme un modele du genre et une source d’inspiration’>”,

ko ock ok ok ok ok 3k

L’improvisation apparait donc comme un élément essentiel a la danse contemporaine. Ce
qu’il en ressort, c’est qu’elle est utilisée soit comme un outil pour construire une danse, pour
travailler une mati¢re corporelle, inventer de nouvelles formes gestuelles — cela correspond au
travail qui est fait en amont de la représentation — soit comme un processus de composition dans
I’instant au moment méme ou la danse est présentée au public. Dans le premier cas, elle fait
partie d’un des moments de la construction de I’ceuvre chorégraphique. Le chorégraphe compose
en se servant du matériau qui est apparu durant I’improvisation, par un processus d’identification,
de sélection et d’agencement. Selon la démarche des chorégraphes, le danseur improvisateur peut
étre un simple fournisseur de matériaux, ou bien €tre actif dans une relation dialectique avec
I’auteur de la piece. Dans le second cas, I’improvisation peut faire “ceuvre” par elle-méme. C’est
avec Anna Halprin, Simone Forti, les artistes du Judson, le Grand Union ou le Contact
Improvisation que le travail d’improvisation a été porté a son point le plus extréme de radicalité.
Ici I'ceuvre n’a pas besoin d’étre écrite ou répétée pour exister. On parle de “composition
instantanée” comme si la chorégraphie naissait de maniere spontanée, directement d’un premier

jet. Pour certains artistes, comme Min Tanaka™

, qui ne concoivent de danser qu’en improvisant,
I’improvisation permet la présence absolue a I’'immédiateté d’un acte, saisi dans le moment de
son émergence. Cet acte est “juste” car il résulte de 1’écoute de sa propre instance et des données

du moment®®,

Jai fait le choix dans ce travail de recherche sur I'improvisation de m’intéresser plus
particulierement a 1’improvisation comme “composition spontanée” a la fois pour restreindre
mon champ d’investigation, pour pouvoir comparer ce qui ressort du méme registre, mais aussi

parce qu’il me semble que c’est dans ce cadre-la qu’elle me parait la plus ouverte, la plus

¥4 BANES, Sally, Terpsichore en baskets. Post-modern dance, op. cit., p. 253-270.

%5 Min Tanaka est un chorégraphe japonais qui a été fortement influencé par Tatsumi Hijikata, un des fondateurs de
la danse But6.

3% T OUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles, Contredanse, 1997, p. 222-226.
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imprévisible et peut-€tre la plus révélatrice du “fonctionnement ” de ’artiste dans ce mode de

création.

« Improviser en danse, en peinture, en musique, répond sirement a notre désir
d’augmenter la part non maitrisée du métier : prendre des risques, mettre en ceuvre des
processus aléatoires, refuser de penser avant de faire. Cette envie a trouvé une place dans des
cadres stylistiques existants : la danse contemporaine, le jazz et une peinture au bord de
I’abstraction.

L’improvisation permet de quitter le domaine de la composition (ou plutét de le différer,
de le dissoudre dans I’action immédiate) et d’activer le corps, de provoquer des événements que
[’on peut par la suite assumer ou renier.

Improviser, c’est ldcher prise, se laisser emmener la ou veut aller la forme, dans le
domaine de [l'imprévu. Et, dans le méme temps, engager un conflit avec cette forme, la
contraindre a une discussion avec la régle (une grille harmonique, par exemple). La forme, il
faut la canaliser aussi, pour qu’elle reste dans le domaine du “maitrisable”, pour que [’envolée
ne se termine pas par un fiasco ! C’est le frottement entre la liberté et la contrainte qui produit
une improvisation convaincante.

L’improvisation nous emmene dans cet entre-deux, entre maitrise et perte, et nous place
constamment au bord du déséquilibre : en ce sens elle est toujours une danse.

Improviser, c’est trés proche de la promenade : c’est sinueux, imprévisible, comme une

réverie dans le paysage. »”’

J’ai montré jusqu’a présent ce qu’était I’improvisation en danse, sa place dans 1’histoire
de la danse contemporaine, la manieére dont les différents artistes chorégraphiques avaient pu
’utiliser dans leur travail. Maintenant, la question que je pose, est de savoir comment analyser ce
qui se passe dans cet instant ou se crée le mouvement. Le choix de se focaliser sur ce moment me
parait tout a fait pertinent et original, car si improviser c’est « composer sur-le-champ et sans
préparation », c’est justement cet instant qu’il est intéressant d’interroger. Sachant que par
ailleurs, on ne peut pas a mon avis, utiliser les mémes criteres d’analyse qu’un spectacle composé

et écrit. Car le spectacle improvisé est un peu a part, il « n’est pas obligatoirement “réussi” de

37 FERRON, Elisabeth, MARTY, Olivier, “Glissements”, dans Comme une danse, Les Carnets du paysage, n° 13 &
14, Versailles, Ecole nationale supérieure du paysage et Actes Sud, automne 2006 / hiver 2007, p. 229-230.
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bout en bout. Au demeurant, bien des spectacles écrits non plus ! Mais les critéres ne sont pas
exactement les mémes. (...) C’est vrai, I’improvisation n’est pas forcément spectaculaire. Pour
une raison simple : ce n’est pas son probléeme. Puisqu’il s’agit d’autre chose, communiquer une

aventure, réveiller des états de perception, participer a I’avénement d’un imprévu. »>°

Compte tenu de ces observations, il est intéressant de savoir s’il existe des recherches qui
ont été faites sur I’improvisation, de savoir quelles questions sont posées pour comprendre et
expliquer ce mode d’approche de la création. Je vais m’efforcer d’y répondre dans le prochain

chapitre.

3% ADOLPHE, Jean-Marc, “L’improvisation sort de I’ombre”, dans Mouvement, n°2, Paris,
septembre/octobre/novembre 1998, p. 25.
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CHAPITRE III

L’improvisation et la recherche

Pour Dominique Dupuy™”, la recherche est inhérente a la danse contemporaine, elle est un
de ses éléments fondateurs, elle est constitutive de son émergence. « Tout écart de ce postulat de
base met la danse contemporaine en péril, lui 6tant une part essentielle de son étre. »*
D’ailleurs d’une maniere plus générale, tout artiste est un chercheur : « L’art sans recherche n’est
pas Uart, (...) la recherche agit dans I’art comme constitution de son effectuation. »*'. La
recherche est la condition de 1’art, son milieu. Cependant, lorsque I’art n’a plus que pour seul but
de plaire au public le plus large, et de répondre ainsi aux criteres du marché, on voit alors
disparaitre la recherche, car celle-ci entretient cette zone trouble du sens dont se méfie la société
marchande®®. Selon Laurence Louppe, il n’y a pas de doute, le premier chercheur en danse est le
chorégraphe : « (...) sortir des moules préexistants, travailler sur les déplacements des processus,
se donner a soi-méme et aux autres des consignes ouvrant sur l’inconnu, sur ’analyse, sur la
visite des opérations et des agencements (...), tenter de nouvelles partitions, explorer des voies
d’improvisation, observer ce qui advient, et redonner de nouveaux cadres a l’expérience, n’est-ce
pas la la définition méme d’un acte scientifique ? Qui plus est la définition méme d’un acte

poétique. »*

% Dominique Dupuy (né en 1930) est danseur, chorégraphe et pédagogue. Aprés avoir dansé avec Jean Weidt, il
crée avec sa femme Francoise Dupuy les Ballets modernes de Paris (1955-1978). Avec celle-ci, il va contribuer a
partir des années 60 au développement de la danse moderne en France. Tout en poursuivant son activité de créateur,
il occupe différentes responsabilités : fondateur du Festival des Baux-de-Provence (1962-1969), inspecteur de la
danse au ministére de la Culture (1989-1991), chargé de développer la recherche institutionnelle en danse (Institut de
pédagogie musicale et chorégraphique, 1991-1995), créateur a Fontvielle du Centre d’études et de recherche en
danse contemporaine.

3% DUPUY, Dominique, “Au matin de la recherche”, dans Nouvelles de Danse Info, n°26, Bruxelles, Contredanse,
hiver 2004, p. 9.

31 BAILLY, Jean-Christophe, Rechercher, conférence a 1’ Abbaye de Royaumont — Val d’Oise, 14 décembre 2003.
362 [d

33 LOUPPE, Laurence, “Notes pour une recherche en danse”, dans Nouvelles de Danse Info, n°26, Bruxelles,
Contredanse, hiver 2004, p. 10.
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Il est cependant nécessaire de préciser que la recherche universitaire répond a des
conditions de validation bien précises et qu’elle se situe sur un autre registre que celle de 1’artiste.
Ces remarques étant faites, qu’en est-il de la recherche universitaire en danse ? Scott deLahunta
constate qu’elle reste avant tout théorique et qu’il y a trés peu de recherches pratiques en danse’®.
Toutefois certaines tentatives existent et tentent de considérer 1’artiste et son travail comme le
moteur d’une recherche en danse. L’anthropologue de la danse Georgiana Wierre-Gore s’est par
exemple associée a Dartiste chorégraphique Pascale Houbin autour d’un projet ayant une
dimension a la fois artistique et de recherche sur les gestes des métiers’®. Il existe également
depuis vingt trente ans dans le domaine des arts numériques, une collaboration de plus en plus
étroite entre chercheurs et artistes. Pour Sens 2 (2004), le chorégraphe Pedro Pauwels a collaboré
avec 1’équipe scientifique de Francis Lestienne, professeur de neurosciences a I’Université de
Caen Basse-Normandie. Dans ce projet, la danseuse Francesca Bonato improvise en méme temps
qu’un systeme de capteurs placés sur son corps, détecte 1’activité €lectrique de ses muscles. Les
signaux électriques subissent un traitement qui les transforme en signaux acoustiques perceptibles
par l'oreille. L’activité musculaire de la danseuse produit donc du son, ce qui permet au
spectateur de percevoir la danse par un autre canal sensoriel que celui habituellement sollicité (la

vue). Alors qu’en général, les spectateurs viennent voir de la danse, ici ils viennent I’écouter’®.

Concernant I’improvisation, il existe trés peu de recherches universitaires. En France, son
étude commence a intéresser des chercheurs, mais cela reste encore assez rare. On peut cependant
différencier deux types de recherches. Les premiceres sont faites autour de 1’ceuvre d’un artiste et
tentent d’analyser son travail. La plupart viennent des Etats-Unis et s’inscrivent dans le contexte
des Cultural Studies. Les secondes viennent d’artistes, eux-mémes chercheurs universitaires, et

qui souhaitent comprendre les mécanismes de 1’improvisation.

I - L’IMPROVISATION DANS L’(EUVRE D’ARTISTES CHOREGRAPHES

% DELAHUNTA, Scott, “Recherches prospectives : Danse et nouvelles technologies”, entretien avec Patricia
Kuypers, dans Nouvelles de Danse Info, n°26, Bruxelles, Contredanse, hiver 2004, p. 13.

365 WIERRE-GORE, Georgiana, HOUBIN, Pascale, “Quand 1’artiste devient le moteur de la recherche”, entretien
avec Béatrice Menet, dans Nouvelles de Danse Info, n°26, Bruxelles, Contredanse, hiver 2004, p. 11.

3% DAVIDSON, Andrea (dir.), “sens 2, cie pedro pauwels (France) / 2004, dans Bains numériques #1, danse et
nouvelles technologies, publication faisant suite a la biennale internationale de la scéne numérique les 13, 14 et 15
octobre 2005, Enghien-les-Bains, centre des arts d’Enghien-les-Bains, 2006, p. 55-61.

- 120 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



La recherche sur la danse aux Etats-Unis, s’est inspirée dans un premier temps des
travaux anthropologiques de Marcel Mauss et de Claude Lévi-Strauss qui ont conceptualisé les
techniques du corps comme des structures identifiables, ainsi que de ceux de Roland Barthes,
Michel Foucault et Jacques Derrida, qui ont conceptualisé le corps du point de vue sémiotique.
Apres avoir ouvert ces perspectives qui ont permis d'analyser la danse malgré sa nature
éphémere, dans un second temps la recherche a emprunté aux écrits des féministes francaises et
développé de nouveaux champs comme les « Cultural Studies » et plus récemment les « Post
Colonial Studies » ou les « Performance Studies »**’. Les Cultural Studies ont pour objectif
principal une compréhension globale de la culture, et plus particulierement des cultures
contemporaines qu’elles définissent comme des totalités expressives constituées de pratiques
sociales, de croyances, de systeémes institutionnels, etc. Elles tentent donc une approche sociale
des cultures, et s’appuient sur des disciplines aussi diverses que I’anthropologie, la sociologie,
I’ethnographie, la littérature, la linguistique, la sémiotique, la psychanalyse, etc. — seule mani¢re
de ressaisir la réalité plurielle de la culture. Elles définissent par ailleurs, une méthodologie
propre articulée autour des €tudes empiriques et de terrain, des sondages, des démarches

ethnographiques, de 1’étude des textes et de I’analyse des discours™®.

Cynthia Jean Novack est sans doute I'une des premieres personnes a avoir entrepris un
véritable travail de recherche sur I’'improvisation en danse, et plus particulierement sur le Contact
Improvisation, avec la publication en 1990 de son ouvrage Sharing the Dance. Contact

Improvisation and American Culture™®

. Anthropologue, mais également danseuse, chorégraphe
et enseignante, elle analyse le Contact Improvisation dans son contexte historique, social et
culturel. Elle montre les influences a 1’origine de cette forme de danse, et plus particulierement
I’héritage de la danse moderne, le travail de Merce Cunningham, Anna Halprin et
I’improvisation, Erick Hawkins et sa technique d’une danse fluide et sans tension, les danses
sociales des années 60 et notamment le rock’n’roll, la danse expérimentale et plus spécifiquement
I’expérience du Judson Dance Theater, et I’apport de Steve Paxton. Elle explique comment le

Contact Improvisation s’est développé grace a 1’organisation de rencontres, de conférences, de

%7 LEIGHT FOSTER, Susan, [en ligne], <http://www.cnd.fr/saison/kinem/la-lettre-de-kinem-08?kid=colloque-
intenational-de-la-recherche-en-danse>, (page consultée le 15 aotGt 2008).

3% CHALARD-FILLAUDEAU, Anne, “Les ‘Cultural Studies’: une science actuelle ?”, [en ligne],
<http://www.cairn.info/revue-I-homme-et-la-societe-2003-3-page-31.htm>, (page consultée le 10 septembre 2008).
3% NOVACK, Cynthia Jean, Sharing the Dance. Contact Improvisation and American Culture, Madison, Wisconsin,
The University of Wisconsin Press, 1990.
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démonstrations, de la mise en place d’ateliers, la création de groupes de danseurs spécialis€s dans
cette technique, la publication de la revue Contact Quaterly, et surtout I’implication de certains
danseurs et enseignants comme Steve Paxton, Nancy Stark Smith, Lisa Nelson, etc. Ayant elle-
méme pratiqué le Contact Improvisation, Cynthia Jean Novack propose une description précise
des principes utilisés dans cette forme de danse : le mouvement se génere a partir du changement
des points de contact entre les corps ; la sensation se fait a travers la peau ; dans le roulement
d’un corps sur 1’autre, I’attention se porte sur les différents segments du corps tandis que le
mouvement se produit dans différentes directions simultanément ; le mouvement est expérimenté
a partir d’une intériorité ; ’espace est utilis€ a 360° ; lors d’une impulsion, I’accent est mis sur le
poids et le flux ; le public est inclus tacitement dans la présentation, qui se fait de manicre
simple ; le danseur est juste une personne ; il laisse la danse se faire ; chacun doit étre d’égale
importance’. Elle montre également comment le Contact Improvisation s’enseigne. Chaque
enseignant a bien slr ses propres particularité€s, mais on retrouve une technique de base qui
consiste a développer une conscience du poids et du toucher, I’apprentissage a €tre désorienté
dans toutes les positions possibles, et le travail sur la relation avec un partenaire ol certains
mouvements reviennent régulierement (tomber, rouler, se renverser, supporter le poids avec
différentes parties du corps, €tre porté, donner et laisser aller son corps, utiliser la vision

371 Ensuite,

périphérique pour avoir une vue d’ensemble plutdt qu'une vue directe et focalisée)
Cynthia Jean Novack explique que les concepts de corps réactif, €veillé, sensible et les processus
de I’'improvisation sont les symboles culturels qui se jouent dans l’esthétique du Contact
Improvisation’’>. Son analyse de cette forme de danse, a la fois théorique et pratique, historique et
descriptive, a servi de modele pour nombre de chercheurs intéressés par la compréhension

culturelle des pratiques corporelles.

Pour le titre de son ouvrage Dances that describe themselves. The Improvised
Choreography of Richard Bull’”, Susan Leight Foster fait référence au titre d’une chorégraphie

datant de 1973 de Richard Bull’™, dans laquelle les danseurs improvisent tout en disant des

" NOVACK, Cynthia Jean, Sharing the Dance. Contact Improvisation and American Culture, op. cit., p. 115-124.
T Id., p. 153-154.

72 Ibid., p. 181.

3 LEIGHT FOSTER, Susan, Dances that describe themselves. The Improvised Choreography of Richard Bull,
Middletown Connecticut, Wesleyan University Press, 2002.

74 Richard Niles Bull (1931-1998) commence sa carriére en tant que pianiste de jazz. C’est en accompagnant des
cours de danse a la Juilliard School de New York qu’il rencontre la danse moderne et qu’il commence a étudier avec
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textes. Dans une premicre partie, Susan Leight Foster montre la généalogie de I'improvisation
chez Richard Bull. Ancien pianiste de jazz, il reprend pour la danse des techniques
d’improvisation propres a la musique jazz. Elle montre en conséquence toute I’influence de la
culture africaine sur I’improvisation. Elle explique aussi le contexte des années 60 propice au
développement de cette esthétique. Ensuite, tout en analysant chronologiquement le travail de
Richard Bull, elle le relie aux différents artistes impliqués dans I’improvisation a cette €époque, et
notamment le Judson, le Grand Union et le Contact Improvisation. Dans une troisieme partie, elle
expose ’aspect économique de cette communauté de danseurs engagés dans I'improvisation
(probléme des subventionnements, programmation, organisation des répétitions, etc.) tout en
analysant le travail chorégraphique qui se poursuit et évolue. Puis, tout en exposant de nouvelles
pieces de Richard Bull, elle explique que ’utilisation de textes a I’intérieur de ses danses avait €té
expérimenté tres tot chez lui, a la fois comme outil pédagogique, mais aussi comme acte au
méme titre que le mouvement. Elle fait le lien entre le travail avec le texte et la voix a celui de
certains musiciens de jazz dont John Coltrane, avec les danseurs du Grand Union, avec les
chorégraphes Trisha Brown, Bill T. Jones et Ishmael Houston-Jones. En analysant le travail de
Richard Bull et de ses contemporains, Susan Leigh Foster montre en fin de compte que si ces
artistes ont des pratiques distinctes représentatives de leurs propres communautés et courants
esthétiques, ils partagent tous la méme capacité de créer des ceuvres qui sont le reflet de leur

personnalité (describe themselves).

Laurence Louppe pense que les études sur la danse proposées dans le cadre des Cultural
Studies, bien que nécessaires et importantes, s’appuient sur des discours et des analyses
préexistant a ce qui se passe dans la danse. De ce fait « les ‘dance studies’ renoncent a considérer
le mouvement comme porteur de sens en soi. Ce qui passe outre a la possibilité du corps et des
processus de création, de susciter une sémiotique propre »”. Elle se pose la question de
comment des outils de pensée extérieurs a la théorie et a la pratique de la danse peuvent lui étre
appliqués’™. Elle se démarque donc de I’approche des critiques anglo-saxons, et étudie le fait

chorégraphique, et de surcroft son sens, a partir du matériau méme et des états de corps qui

Alwin Nikolais. A partir de 1965, il entame une carriére académique et a la responsabilité de différents départements
de danse dans des Universités américaines, et notamment a la Wesleyan University. Il est un pionnier dans le
développement de I’improvisation structurée en danse. Il utilise dans ses chorégraphies des techniques prises dans
I’improvisation en jazz, et incorpore des textes dans ses danses.

375 LOUPPE, Laurence, “Notes pour une recherche en danse”, op. cit., p. 10.

378 L OUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 25.
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I’instrumentent®”’.

Pour cela, 1’approche proposée par Rudolf Laban, en proposant une
description des modalité€s de 1’ ‘effort’, c’est-a-dire la distribution qualitative des composantes du
mouvement et de leur mise en ceuvre, est pour elle une des plus pertinentes et de celle qui va le

plus loin,

Je partage le méme point de vue que Laurence Louppe, et pense qu’il est primordial de
comprendre comment la danse s’inscrit dans un contexte culturel, historique et politique, et
d’étudier les liens qui existent entre des chorégraphes, leur pensée, leur démarche... Le cadre
d’analyse que propose Rudolf Laban me parait riche d’un point de vue pratique et pédagogique.
Mais en ce qui me concerne personnellement, n’ayant pas recu la formation nécessaire a la
compréhension et a I’utilisation de ce cadre — formation qui dure plusieurs années dans des écoles
spécialisées’ — je me sers de certains outils d’analyse proposés par Rudolf Laban lorsque
j’enseigne aux étudiants, mais il me semble difficile de le reprendre ici dans ce travail de

recherche.

En France, Biliana Vassileva-Fouilhoux a soutenu une thése®™ en 2007 sur le réle de
I’improvisation dans le processus de création au sein de la compagnie de William Forsythe™'.
Dans une premicre partie de son travail, elle dégage de I’histoire de la danse différentes
conceptions de la pratique de I'improvisation. Dans les danses traditionnelles et les danses de
société, en jouant sur la combinaison de pas, elle permet I’enrichissement des codes préexistants.
Avec I’évolution de 1’art chorégraphique au XX° siecle, on 1’utilise en amont de la représentation
chorégraphique pour créer de la matiere inconnue. Enfin, avec la danse post moderne,
I’improvisation devient un processus de composition chorégraphique instantané durant la
représentation. Dans une seconde partie, en se servant de ces différentes manieres d’appréhender

I’improvisation, elle étudie les différentes étapes de 1’évolution de la pratique de 1I’improvisation

chez William Forsythe, en s’en tenant a la période 1976-2004 et a ses pi¢ces phares. Elle travaille

377 LOUPPE, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 28-29.

B Id., p. 38-39.

" Notamment au Laban/Bartenieff Intitute of Movement Studies 2 New York.

30 VASSILEVA-FOUILHOUX, Biliana, L’improvisation chez William Forsythe : une approche singuliére, thése de
doctorat en études théitrales, sous la direction de Mme Monique Banu-Borie, Université Paris III — Sorbonne
Nouvelle, 2007.

! Directeur durant de nombreuses années du Ballet de Francfort, il chorégraphie également pour de nombreuses
grandes compagnies (Opéra de Berlin, Opéra de Paris, Nederlands Dans Theater, San Francisco Ballet, New York
City Ballet, etc.). En 2003, il a con¢u un CD-Rom Improvisation Technologie. A Tool for the Analytical Dance Eye,
afin de montrer les principaux principes qu’il utilise dans son travail sur I’improvisation.
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a partir de spectacles ou de répétitions auxquels elle a assisté, et s’appuie sur des entretiens et
témoignages de ses danseurs, collaborateurs et spectateurs. Sur le plan méthodologique, ne
souhaitant pas enfermer ’artiste dans une seule grille de lecture, elle utilise différents modes
d’approche : histoire et esthétique de la danse, analyse du mouvement, analyse des spectacles. Il
en ressort de cette étude que William Forsythe s’appuie dans sa démarche chorégraphique sur une
culture personnelle trés riche, et que ses références sont de nature philosophique, linguistique,
mathématique, architecturale et scientifique. D’un c6té, I’influence du jazz, des danses de société
qui en dérivent, des courants de la danse moderne et post moderne américaine nourrissent sa
pensée chorégraphique et son approche de I’improvisation (principes d’indétermination que 1’on
trouve chez Merce Cunningham, la notion de motion propre a Alwin Nikolais, les tiches et les
partitions d’Anna Halprin, I'improvisation structurée développée par les chorégraphes post
modernes). Les caracteres des formes d’improvisation présentes aux Etats-Unis se retrouvent
dans 1’approche expérimentale de William Forsythe. D’un autre c6té, sa rencontre avec la danse
européenne, et plus particulierement sa longue tradition de la pratique de I’'improvisation dans la
lignée allemande de la danse moderne, est déterminante pour son évolution artistique et lui donne
de nombreuses idées artistiques. Une autre caractéristique de sa démarche chorégraphique, est
I’élaboration de procédure d’improvisation a partir de son questionnement sur la possibilité d’un
nouveau fonctionnement du code classique. En reprenant les dispositifs de mouvements de
plusieurs chorégraphes modernes et post modernes, il créé une confrontation entre des regles
strictes qu’il définie, et la possibilité d’explorer les mouvements dans un cadre plus ouvert. Au
départ, sa pratique de 1’improvisation consiste a déstructurer les figures et les phrasés classiques.
Au fur et a mesure que sa pratique évolue, les propositions se complexifient pour aboutir a un
style inimitable et trés personnel. Avec chaque nouvelle piece, il institue de nouveaux modes de
travail et diversifie les procédures d’improvisation. Il confie de plus en plus aux danseurs un réle
important dans 1’élaboration des piéces par le biais d’opérations d’improvisation qui sont des
outils de production de mouvement : « La pratique de l'improvisation chez le chorégraphe est
devenue indissociable du processus de composition chorégraphique. Les opérations spécifiques
mises en place par le chorégraphe et confiées a ses danseurs structurent une grande partie de la

fable chorégraphique, souvent directement sur scéne.»>> La recherche entreprise par Biliana

32 VASSILEVA-FOUILHOUX, Biliana, L’improvisation chez William Forsythe : une approche singuliére, op. cit.,
p. 318-310.
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Vassileva-Fouilhoux permet de comprendre comment William Forsythe construit ses
chorégraphies en s’appuyant en grande partie sur des processus d’improvisation. Elle explique
comment il sait s’inspirer des procédés mis en place par les grands chorégraphes du XX° siecle et
comment en se les réappropriant, il crée un style de danse qui lui est trés personnel.
L’improvisation est aussi bien présente au moment de la conception de la piece que lors de la
représentation. Mon travail de recherche a des similitudes avec celui-ci dans la mesure ou pour
comprendre ce qu’est I’improvisation en danse, je m’appuie également dans cette premicre partie
sur la place qu’elle occupe chez les artistes a 1’origine des grandes innovations qui ont été
produites au sein de la danse moderne et post moderne au XX° siecle. Il se différencie cependant
par le questionnement que je pose vis-a-vis de l’'improvisation, et par la méthodologie que

J utilise pour analyser la maniere d’improviser de différents artistes chorégraphiques.

II - COMPREHENSION DES MECANISMES DE L’IMPROVISATION :
EXPERIMENTATION PAR DES ARTISTES / CHERCHEURS

Il existe quelques rares danseurs qui sont a la fois reconnus du fait de leur travail en tant
qu’artiste et du fait de leur travail de recherche. Le danseur américain Kent de Spain est aussi
bien un artiste multidisciplinaire qui a rec¢u plusieurs récompenses liées a son travail de
chorégraphe, qu’un chercheur titulaire d’un doctorat, spécialiste des relations entre la danse et les
technologies, ainsi que des processus d’improvisation. L’improvisation est pour lui un moyen
d’étre présent a I’instant, et de permettre par la conscience de soi, d’affiner sa présence a chaque

moment qui advient’™

. Dans sa réflexion sur I’improvisation, il pose plusieurs questions.
Comment cette conscience présente lors de I’improvisation fonctionne (“improvisational
awareness”) 7 Qu’est-ce que cela peut nous dire sur 1’expérience de 1’'improvisateur lorsqu’il
danse ? Quelle connaissance pouvons-nous avoir de nous et du monde a travers 1’improvisation ?
Son approche de I’'improvisation en tant qu’improvisateur/chercheur, se base sur I’hypothése que
si I’on souhaite comprendre comment quelque chose d’aussi subjectif que I’improvisation

fonctionne réellement, nous devons le demander aux improvisateurs eux-mémes, qui sont les

“spécialistes” de cette pratique. En théorie cela semble simple, mais en pratique cela ne I’est

3% SPAIN (de), Kent, “The Cutting Edge of Awareness. Reports from the Inside of Improvisation”, dans COOPER
ALBRIGHT, Ann, GERE, David (dir.), Taken by surprise, A Dance Improvisation Reader, Middletown,
Connecticut, Wesleyan University Press, 2003, p. 27.
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pas™®. Le probléme est de pouvoir avoir acces directement a I’expérience de I’improvisation et de
la traduire dans un langage pouvant étre compris et analysé. Le probleme est également de
pouvoir accéder en temps réel a I’expérience sans perturber ou détruire la nature de
I’improvisation. Pour cela, il met en place une méthode permettant d’enregistrer les expériences
des improvisateurs en méme temps qu’ils dansent. Il utilise deux magnétophones : sur I’un est
enregistré du silence, entrecoupé de temps en temps par sa propre voix qui dit « report now »** ;
I’autre, relié a un microphone, enregistre tout ce que I’improvisateur dit. Il fait cette expérience
avec sept danseurs (dont lui-méme) qui improvisent en solo durant quarante-cinq minutes**’. Pour
comprendre le processus qu’il met en place, il fait d’abord Ilui-méme cinq sessions
d’improvisations. En écoutant et analysant ses propres commentaires, il se rend compte tout
d’abord qu’il parle de ses expériences selon deux manieres : il y a un “je” qui est en interaction
avec les éléments de I’improvisation, et il y a un “je” qui semble €tre un observateur non-identifié
d’une improvisation en cours. Certaines paroles 1’identifient clairement comme le protagoniste de
I’expérience prenant en compte ses désirs, tandis que d’autres paroles montrent une distance, un
détachement par rapport a 1’action. Il remarque ensuite qu’un élément important qui peut définir
et clarifier son expérience est le choix des verbes qu’il utilise dans ses commentaires. Il trouve
trois catégories de verbes particulierement révélatrices. Il y a les verbes utilisés pour décrire les
mouvements (balancer, déplacer, marcher, courir, ramper, atteindre). Il y a également les verbes
faisant référence a des actions de prise d’information (écouter, sentir, repérer, percevoir,
remarquer, penser, scruter). Ces actions sont plus difficiles a percevoir de la part d’un observateur
extérieur que les actions liées aux mouvements, et pourtant elles sont trés importantes quant a
I’expérience de 1I’'improvisation. Il y a enfin une troisieme catégorie de verbes, qui est aussi
présente que les deux premieres et qui mérite une attention particuliere. Ce sont les verbes qui
indiquent la nature de la relation entre l'improvisateur et les matériaux de [’improvisation
(jouer, répondre, exagérer, laisser, forcer, manipuler). On peut, a partir de ces différentes
catégories de verbes décrire le processus d’improvisation: se mettre dans le mouvement,
expérimenter différents états en relation avec son intention de se mouvoir, expérimenter

différentes formes de relations entre soi-mé€me et les matériaux de 1’improvisation, prendre des

3% SPAIN (de), Kent, “The Cutting Edge of Awareness. Reports from the Inside of Improvisation”, op. cit., p. 28.
35 « Raconte (fais le compte rendu) maintenant ».
3% SPAIN (de), Kent, op. cit., p. 28.
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informations et avoir la connaissance de 1’état dans lequel on est et de son environnement™’. En
analysant les commentaires des différents improvisateurs, Kent de Spain remarque, comme il
avait pu le noter pour lui-mé€me, qu’il y a une différence radicale entre 1’improvisation telle
qu’elle est vécue de 'intérieur, et la méme improvisation vue de I’extérieur. L’improvisateur a
aussi bien conscience de sensations, d’images, de mémoires, d’intentions, de considérations
esthétiques, alors qu’un observateur extérieur ne peut que remarquer des tensions musculaires qui
peuvent affecter le mouvement, la forme ou l’expression. Ensuite afin de comprendre le
cheminement des improvisateurs a travers leur propre vécu intérieur, il regroupe les mots et
phrases qui décrivent chaque expérience dans quatre catégories : le Monde Intérieur, le Monde
Extérieur, la Mémoire et I'Intentionnalité. Dans le “Monde Intérieur” il y a tout d’abord les
sensations internes, les sensations proprioceptives, qui peuvent influencer le mouvement ou étre
influencées par le mouvement. Ce qui est important, c’est comment ces sensations sont utilisées
comme un matériel pour se mouvoir. Il y a ensuite les images mentales qui ont pour pouvoir
d’inspirer I’improvisateur ou d’étre le reflet de mouvements ou d’états de corps. Il y a également
les émotions, mais dont il n’est pas souvent fait état dans ces sessions. La derniére catégorie de
I’expérience interne concerne les réactions esthétiques des improvisateurs a leurs propres

mouvements>®®

. Le “Monde Extérieur” correspond aux relations qu’entretient I’improvisateur
avec son environnement a travers ses cing sens (vue, toucher, ouie, odorat, goit), c’est-a-dire
comment il peut explorer I’environnement, lui répondre, étre en conflit ou non avec lui, suivre
des images ou des émotions qu’il véhicule. Pour les deux catégories suivantes, “Mémoire” et
“Intentionnalité”, bien que faisant partie du monde interne, Kent de Spain préfére les traiter a
part. Pour la rubrique “Mémoire”, il distingue la mémoire associative et la mémoire
kinesthésique. La mémoire associative concerne des images, des faits, des mouvements ou des
qualités de mouvement qui peuvent réapparaitre dans certaines conditions lors de I’improvisation.
Par mémoire kinesthésique, il se référe a I’habilité inconsciente du corps et de 1’esprit a se
rappeler et a reproduire des mouvements et/ou des qualités spécifiques, des coordinations
complexes ou des réponses corporelles habituelles. Il remarque a plusieurs reprises dans les

sessions d’improvisation des cas précis de mémoire associative. Pour ce qui est de la mémoire

kinesthésique, cela semble plus difficile a identifier. En ce qui concerne sa propre expérience de

7 SPAIN (de), Kent, “The Cutting Edge of Awareness. Reports from the Inside of Improvisation”, op. cit., p. 29-30.
8 1d., p. 30-31.
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cette mémoire, il lui semble difficile d’expliquer et de catégoriser ce qui apparait de maniere

spontanée™®

. L’“Intentionnalité” est la catégorie qu’il trouve a la fois la plus complexe a étudier
et la plus intéressante, car elle est liée aussi bien a notre conscience qu’a notre inconscient. Alors
qu’il est facile de savoir ce que nous voulons, nous savons rarement comment nos intentions
apparaissent. Kent de Spain pense que si nous voulons mieux connaitre les relations entre notre
vouloir et nos actes, le fait d’€tre conscient de nous-méme pendant que nous improvisons peut
€tre un moyen d’y arriver. Il divise I’Intentionnalité en trois domaines : les relations entre les
intentions et le mouvement, entre les intentions et le corps physique, et entre les intentions et les
éléments de la forme artistique. En ce qui concerne les relations entre les intentions et le
mouvement, il distingue 1’intention directe (nous voulons bouger d’une certaine maniere, et nous
le faisons) et I’intention indirecte (1’intention de départ produit seulement en partie ce qui arrive).
Pour ce qui est du second domaine, il considére que le corps a sa propre intentionnalité, qui peut
ne pas aller dans le méme sens, ou répondre enticrement a I’intention du danseur. Vis-a-vis du
dernier domaine, il parle d’“‘agenda” pour improviser, qui permet de rendre compte du
déroulement de la stratégie qu’adoptent les danseurs au fur et a mesure de I’'improvisation.
L’intention durant I’improvisation, peut étre un simple filtre dans le choix des mouvements, ou
jouer un role de “feed back” entre ce que nous voulons et ce que nous faisons. Mais elle peut
aussi étre 1’élément principal quand nous rentrons dans I’espace, et ou le choix des mouvements
peut étre moins important que les sensations et ’exploration de la nature du désir’™. Pour
conclure, Kent de Spain dit que si I'improvisation est une forme de recherche, la conscience de
I’improvisation (“improvisational awareness”) est une méthode scientifique. A travers cette
conscience, nous devenons conscients de nos propres théories et partis pris, de notre histoire et de
nos désirs, de nos limites et de nos méthodes, et méme des résultats et des conclusions auxquels
nous parvenons. C’est avec ce moyen que nous distinguons a un moment donné, le bon du
mauvais, ce qui est désiré de ce qui n’est pas acceptable. L improvisation, telle qu’il la comprend,
est une pratique de I’attention. Plus nous sommes présents au mouvement, a la mémoire, aux
sensations et a l’intention, et plus nous pouvons jouer (improviser) avec tous les €éléments
présents. Notre attention permet a des choix de se faire et a ’expérience de se dérouler. Mais ce

qui est choisi et ce qui s’accomplit ne résulte pas seulement de nos choix, car le monde improvise

9 SPAIN (de), Kent, “The Cutting Edge of Awareness. Reports from the Inside of Improvisation”, op. cit., p. 32-33.
*1d., p. 33-36.
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aussi. La danse que nous produisons, qui est le résultat de notre relation avec le monde, nous

transforme comme nous-méme, nous transformons le monde®”".

Cette recherche propose un cadre d’expérimentation proche de la réalité pratique de
I’improvisation. Le fait de demander aux danseurs de commenter leur propre danse en méme
temps qu’elle se déroule, interfere bien évidemment sur le processus de 1’improvisation — Kent de
Spain en est bien conscient — et accentue sans doute le fait que les danseurs sont trés tournés sur
eux-mémes et privilégient ou 1’aspect sensoriel ou 1’aspect intentionnel. Il manque une véritable
relation avec un public (qui est absent dans le cadre de cette expérimentation), avec
I’environnement scénique (espace scénique, musique, lumicre, etc.) et peut-étre un vrai projet
artistique (les danseurs improvisent sans véritable intention artistique préalable). Cependant le
fait d’essayer de comprendre ce qui se passe pour le danseur au moment méme ou il improvise,
de proposer des catégories pour analyser son discours, d’avancer que 1’état de conscience dans
lequel il se trouve est primordial pour improviser me parait tout a fait pertinent. C’est d’ailleurs

tout a fait dans ce sens que s’inscrit ma propre recherche.

Ivar Hagendoorn est également un chorégraphe et un chercheur. Il s’intéresse
particulierement aux questions concernant le contr6le moteur et la perception du mouvement. Il
remarque que lorsque les danseurs improvisent librement, nombre d’entre eux se sentent limités,
soit parce qu’ils sentent qu’ils se répétent, soit parce qu’ils sont incapables d’apporter une
structure a leur danse. Pour comprendre ce phénomene, il pense qu’il faut essayer de comprendre
comment une décision de se mouvoir se prend, comment un mouvement est sélectionné a partir
de plusieurs possibilités, comment une séquence de mouvements s’exécute, comment les
mouvements sont appris et mémorisés, etc. En s’appuyant sur des recherches liées aux
mécanismes neurologiques du mouvement humain ainsi que sur le travail du chorégraphe
William Forsythe, il a étudié les possibilités de développer des méthodes pour créer des
mouvements et définir une séquence et/ou une structure hiérarchisée a I’intérieur d’une séquence
de mouvements. S’appuyant sur I’étude du systéeme moteur, il propose donc plusieurs techniques
pour improviser. Celle qu’il appelle la technique du point fixe repose sur le fait qu’une partie du
corps peut devenir un point fixe tandis que le reste du corps peut se mouvoir en fonction de ce

point. Une autre technique appelée inversion du membre en action s’appuie sur 1’idée que nous

¥ SPAIN (de), Kent, “The Cutting Edge of Awareness. Reports from the Inside of Improvisation”, op. cit., p. 36-37.
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pouvons faire bouger une partie du corps en direction d’une autre, et également faire I’inverse
(par exemple I’index de la main droite peut aller gratter le dos de la main gauche, et inversement
le dos de la main gauche peut se diriger vers I’index de la main droite et se gratter a lui). Cette
technique s’inspire de données scientifiques liées au contréle moteur, et plus précisément ce que
on appelle I’équivalence motrice™". Je pense que ce style de recherche, bien que s’appuyant sur
I lle I’ 1 trice®”. J tyle d herche, b ’ t
es donnée ientifiques, n’est qu’une maniére de trouver de nouvelles sources d’inspiratio
des données scientifiques, n’est qu'une maniere de tr rde n lles sources d’inspirations
pour improviser et de nouveaux outils permettant au danseur de renouveler son langage

chorégraphique. Elle peut bien sir étre une aide pour le pédagogue ou le chorégraphe.

Jacques Gaillard *”, danseur, chorégraphe et enseignant, montre que I’improvisation
nécessite une structure, implique finement la conscience, le jeu de I’attention, et un contrdle qu’il
qualifie d’émergent394. Selon lui « ’essentiel se joue dans la partition discréte, non consciente, de
Pactivité noétique de la conscience : les actes attentionnels. Ceux-ci joueraient comme un
commutateur électrique assurant continuité ou discontinuité entre la pensée et le corps.
Merveilleuse continuité qui, de l’intention, se déploie grdce a une attention ouverte dans une
mise en jeu souple et évidente du corps, pour tracer les pistes émergentes de la réalisation de
Iintention dans des possibles jamais encore appréhendés. »*” 11 pense que vouloir résoudre
I’imprévu — ce qui est la spécificité de I’improvisation — par des moyens connus est un non-sens.
Le probléme serait d’orienter finement la conscience tout en restant libre et détaché par rapport a
ce qui peut apparaitre. Il faut selon lui un dispositif qui permette a 1’ego, tout en suspendant son
contrdle, de se remplir sensoriellement, qui soit a la fois déstructurant et structurant. I1 donne
comme exemple de dispositif, point de départ d’un cours, une proposition : « D’ou vous étes,
vous choisissez visuellement un objet, vous le regardez et vous vous laissez impressionner par
Iui. »° Dans la mesure ol I’improvisation est pour lui un travail concernant I’activité noétique de

la conscience et non un travail sur le corps, il engage les danseurs a mettre en mots leur vécu, les

2 HAGENDOORN, Ivar, “Cognitive Dance Improvisation : How Study of the Motor System Can Inspire Dance
(and Vice Versa)”, [en ligne], <http://www.ivarhagendoorn.com/files/articles/Hagendoorn-Leonardo03.pdf>, (page
consultée le 20 aotit 2008).

3% Jacques Gaillard est actuellement formateur d'enseignants a2 I'TUFM Nord - Pas-de-Calais. Formé a la danse
contemporaine, a l'improvisation dansée et a la technique FM Alexander, il a fondé la compagnie Interstice.

3 GAILLARD, Jacques, “L’improvisation dansée : risquer le vide. Pour une approche psycho-phénoménologique”,
dans Approche philosophique du geste dansé. De ['improvisation a la performance, BOISSIERE, Anne,
KINTZLER, Catherine (dir.), Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2006, p. 71.

B Id., p. 72.

% Ibid., p. 74.
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invitant a dissocier la dimension sensorielle et perceptive de celle qui releve de I’attention :
« Apprendre a faire taire le langage interne, a suspendre le contréle a priori de ce qui doit exister
face a U'imprévu est sans doute la clé de voiite de 'improvisation en danse. Faire taire le langage
interne invite le danseur a un autre rapport a la temporalité, a étre disponible a I’instant présent,
a un autre état d’attention, a une autre corporéité. Le “tourné attentionnel” se modifie, change
de sens : focalisé sur la recherche, il se met en position d’accueil, de disponibilité, assurant une
possible continuité entre ’intention et les moyens ajustés de sa réalisation. »°’ Le danseur, qui
est capable de tourner son attention en accueil, a un corps ouvert, rayonnant, disponible, présent,
mobile, prét au mouvement, et dans une attitude d’alerte détendue. Les dispositifs que propose
Jacques Gaillard, sont des structures contraignantes permettant au danseur de valoriser 1’activité
d’accueil sensoriel : « Il est important de noter qu’a partir d’elle ce n’est pas le corps qui se
libéere ; celui-ci ne fait que porter, en sa chair rendue disponible, la liberté mentale de celui qui,
un moment, accepte de ne pas savoir et de ne pas chercher a tout controler. L’ ouverture
sensorielle déplie I’activité attentionnelle, réduisant le controle, offrant a la chair une détente et
une disponibilité qui peuvent se déployer en imagination en acte et en une fertile créativité. »**

Pour répondre a I’imprévu, il faut étre capable de rester en « position de saisie attentionnelle

ouverte », s’ouvrir a 1’altérité.

Dans cet article, a partir d’un regard psycho-phénoménologique, Jacques Gaillard nous
montre sa conception de I’improvisation, et la mani¢re dont il fait accéder les danseurs a cette
connaissance pratique. Sa démarche réunit une forme de théorisation de I’'improvisation et sa
mise en pratique avec des danseurs qui expérimentent ses propositions. Sa facon d’appréhender
I’improvisation correspond tout a fait a la maniere dont en parlent de nombreux improvisateurs :
aller vers I’inconnu, suspendre le contr6le mental, affiner la conscience, €tre disponible a 1’instant
présent et a un autre état d’attention, se tourner vers le présent en développant une attitude
d’accueil et d’ouverture, valoriser 1’activité sensorielle. Cette approche de 1’'improvisation, tant
dans sa conception que dans sa pratique, est tout a fait pertinente. Mais elle s’apparente plus
selon moi a celle d’un chorégraphe ou d’un pédagogue, qu’a celle d’un chercheur dans un cadre

universitaire.

37 GAILLARD, Jacques, “L’improvisation dansée : risquer le vide. Pour une approche psycho-phénoménologique”,
op. cit., p. 75.
*d.,p.77.
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Je pense que ces recherches sur I'improvisation sont importantes car elles ont déja pour
premier intérét d’esquisser des pistes de réflexion et de donner des résultats qui peuvent faire
I’objet de nouvelles recherches dans un domaine ou il n’en n’existe que trés peu. Nous en
sommes qu’aux premiers pas, et il est essentiel pour la connaissance de la danse et de
I’improvisation de les poursuivre. On peut remarquer que la maniere dont les chercheurs
questionnent I’improvisation est étroitement liée a la facon dont ils la définissent. Ce n’est pas la
méme chose de dire que I’'improvisation peut s’apparenter a I’exécution d’un enchainement non
mémorisé€ d’éléments moteurs ou que I’improvisation est une ouverture a tous les possibles, et
surtout a I’imprévisible. En ce qui concerne ma propre recherche, je me situe fondamentalement
sur ce second point de vue, et il me semble que le travail qui se rapproche le plus du mien est
sans conteste celui de Kent de Spain, dans lequel il montre 1I’'importance de 1’état de conscience
du danseur durant I’improvisation, de son attention, de ses choix. Pour moi, ce sont ces aspects
qui font que nous sommes dans 1’improvisation et qui la caractérisent. Ce sont justement la place

de ces éléments que je souhaite vérifier et expliquer.
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DEUXIEME PARTIE

LA GESTALT-THERAPIE, UN OUTIL POUR
ANALYSER LE PROCESSUS DE CREATION
DANS L’IMPROVISATION DANSEE

« L’art du danseur est bati sur une attitude d’écoute, qui implique tout son étre. Quand
j’'évoque la nécessité d’écouter son propre corps, je ne manque jamais de rappeler ce merveilleux
lion au commencement des films de la MGM. Quand il se tourne de coté, il se tourne
complétement. Il se tourne pour écouter sa lionne, pour écouter sa propre vie intérieure. Il a
cette capacité de prendre du recul au lieu d’attendre que quelqu’un le regarde. Il écoute. Quoi ?

Lui-méme. Et le corps est retenu au point précis ou il peut se remettre en mouvement. »°*°

¥ GRAHAM, Martha, Mémoire de la danse, trad. C. Le Beeuf, Arles, Actes Sud, 1992, p. 212.
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Comment définir cet état, cette attitude, ce moment clé ou se crée le mouvement lorsque
le danseur improvise ? A partir de quoi se crée ce mouvement ? D’une sensation, d’une image,
d’un désir, d’une mémoire ? Les improvisateurs parlent beaucoup d’un “état de conscience”, d’un
“état de corps” dans lequel ils seraient et qui leur permettraient d’étre a 1’écoute de leurs
sensations, de I’environnement dans lequel ils improvisent (scéne, éclairage, musique, public...),
et d’étre disponible pour s’engager corporellement. Certes, on peut parler facilement de cet état,
le décrire — surtout quand il s’agit de sa propre expérience — mais pour I’analyser d’une maniere
rigoureuse dans le cas d’un travail de recherche, on n’a pas d’autre choix que de faire appel a un
cadre théorique scientifique précis. Différentes approches peuvent contribuer a analyser et
comprendre cette réalité complexe, qui est celle de 1’acte créatif. Je pense plus particulierement a
la philosophie (plus particulierement la phénoménologie et 1’esthétique), a la psychologie

cognitive, aux neurosciences, ainsi qu’a 1’analyse fonctionnelle du corps dans le mouvement

400 401
c

dansé™. Mon expérience de la Gestalt-thérapie™, et le fait de m’étre aper¢u qu’Anna Halprin
avait elle-méme été influencée par cette approche dans son travail d’improvisatrice, m’ont

déterminé pour utiliser les concepts et le cadre théorique qu’elle offre.

400 T ’analyse fonctionnelle du corps dans le mouvement dansé offre une analyse 2 la fois esthétique et fonctionnelle
de la danse. En France, ce sont Hubert Godard et Odile Rouquet qui sont a ’origine du développement de cette
discipline. Aux Etats-Unis, on utilise plutdt le terme d’éducation somatique. Voir note 126, p. 49.

1 J"ai “rencontré” la Gestalt-thérapie en septembre 2002 quand ma femme a commencé sa formation de gestalt-
thérapeute. Je travaille personnellement avec un Gestaltiste depuis janvier 2003.
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CHAPITRE 1

Etat de corps, €tat de danse, état de conscience ?

[ — LE FAIT DE DANSER IMPLIQUERAIT D’ETRE DANS UN CERTAIN
“ETAT”.

La notion d’état de corps est une notion a laquelle font souvent référence danseurs et
chorégraphes, sans que celle-ci soit explicitée clairement. Elle se mélange, s’échange avec
d’autres manieres de dire ce qui les traverse quand ils dansent, que ce soit de ’ordre d’un état

(194

d’étre ou de sensations. On releve alors des expressions comme “état de danse”, “énergie”,
“présence”, “état de conscience”, qui iraient méme jusqu’a qualifier ce qu’est la danse pour eux.
Pour définir ces états, chacun évoque, décrit une expérience, des perceptions. On pourrait
multiplier les citations des uns et des autres, certains définissant ces états de maniere assez
précise, d’autres étant plus poétiques, voire mystiques. Simone Forti nous dit par exemple : « Je
pense qu’il existe un état de danse, comme il existe un état de sommeil, ou un état de frisson. Il y
a des gens qui sont timides quand il s’agit d’entrer dans cet état, mais tout le monde le fait a un
moment donné ou a un autre. Souvent, dans les fétes, les gens laissent de coté leur timidité et
entrent en état de danse. Quand je me trouve dans un état de danse, les mouvements qui viennent
m’enchantent. Cela peut étre un mouvement trés simple, mais il vient toujours accompagné d’un
sentiment de curiosité, et comme un des moments les plus délicieux de la vie. Les mélodies sont
comme ¢a aussi. Elles apparaissent. Dieu sait d’ou. »*> Le musicien Barre Phillips — musicien
qui accompagne réguliecrement des danseurs improvisateurs — décrit son expérience de
I’improvisation en disant qu’il s’est apercu qu’il avait deux états en musique, I'un intérieur,
I’autre extérieur, et qu’il passait perpétuellement de I’un a 1’autre : « Dans le premier état, je suis
pris par les sons de mon instrument et ceux des autres, je reste a leur source. Mes réactions sont

viscérales et immédiates, seconde par seconde, fraction de temps par fraction de temps. Dans le

402 FORTI, Simone, “Manuel en mouvement”, op. cit, p. 135.
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second, je suis extérieur au son d’ensemble, que j’écoute comme si j'étais loin ; mes réactions
sont plus “musicales” : comme quand on joue en studio au casque, on se place dans le mixage.
Je suis arrivé petit a petit a passer du premier état au second, et j’arrive a présent a combiner les
deux en situation de performance (...) » **. Philippe Guisgand et Thierry Tribalat parlent d’état
de corps et lui donne la définition suivante : « L’état est une maniere d’étre physique, morale,
intellectuelle. Les techniques thédtrales de formation du comédien montrent qu’a partir de la
mise en état psychologique, on peut créer une mise en état physique ou inversement (par la
recréation d’un rythme respiratoire, par exemple, car ce dernier influe directement sur la tonicité
corporelle mais aussi sur les images mentales permettant d’interpréter un personnage). En
danse, on parle d’état de corps pour désigner les variations physiques que I’on peut provoquer
sur le corps du danseur pour obtenir des qualités de mouvement spécifiques. »*** Dans un article
sur le peintre Jackson Pollock, Philippe Guisgand montre comment cette notion assez floue peut

405

renvoyer au Che (ou Ki)™> des arts martiaux, ou a ce que Rudolf Laban appelle la “pensée

motrice’**

. L’état de corps désigne finalement selon lui «[’ensemble des tensions et des
intentions qui s’accumulent intérieurement et vibrent extérieurement, a partir duquel le
. . . . y - . . o . < 407 .
spectateur peut reconstituer une généalogie de I’émotion qui préside a la forme. »™"" Cette notion
d’état de corps, me semble caractériser I’implication — en pensée et en mouvement — de ’artiste
dans son art. Pour la danse cela se traduirait par un “état de danse”. S’il n’y a pas cette motivation

intérieure et motrice — Rudolf Laban parle d’effort*”® — il me semble difficile alors de parler de

danse. Dans les fétes, on fait facilement la différence entre les individus qui “dansent”, qui sont

403 PHILLIPS, Barre, “Paroles d’improvisateurs” dans Nouvelles de Danse, n° 22, Bruxelles, Contredanse, hiver
1995, p. 61.

4% GUISGAND, Philippe, TRIBALAT, Thierry, Danser au lycée, Paris, L’Harmattan, 2001, p. 184.

% Le Ki désigne dans la pensée orientale une forme subtile d’énergie vitale, une source de force intérieure.

46 « Il n’est probablement pas trop hardi d’introduire la notion de penser en termes de mouvement, s’opposant
celle de penser en mots. La “pensée motrice” pourrait étre considérée comme une accumulation, dans [’esprit de
chacun, d’impressions d’événements, pour laquelle manque une nomenclature. Cette pensée ne sert pas, comme le
fait la pensée en mots, a s orienter dans le monde extérieur, elle perfectionne plutét I’orientation de I’homme a
travers son monde intérieur, duquel affluent continuellement des impulsions débouchant sur I’action, le jeu thédtral
et la danse. » LABAN, Rudolf, La maitrise du mouvement, op. cit., p. 39-41.

7 GUISGAND, Philippe, “Pollock ou les états de corps du peintre”, dans Revue DEmeter, Université de Lille 3, juin
2003, p. 8, [en ligne], <http://demeter.revue.univ-lille3.fr/corps/guisgand.pdf> (page consultée le 17 avril 2008).
48« Pour pouvoir discerner les mécanismes moteurs dans le mouvement vivant ou fonctionne le contréle
intentionnel des événements physiques, il est utile de nommer la fonction intérieure créant un tel mouvement. Le mot
utilisé, ici, dans ce sens est I’effort. Chaque mouvement humain est indissolublement lié a un effort qui en constitue
assurément ’origine et ’aspect intérieur. L’effort et I’action qui en résulte peuvent, tous deux, étre involontaires et
inconscients, mais ils sont toujours présents dans toute action corporelle (...) » LABAN, Rudolf, La maitrise du
mouvement, op. cit., p. 49.
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dans un état de danse, qui sont “présents”, et ceux qui font des mouvements d’une manicre
mécanique. Dans un autre contexte historique et culturel, Mary Wigman et Rudolf Laban
évoquent 1’idée d’extase : « Au principe de toute création dansée, disait Laban, est [’état
d’extase. Cet état d’extase se définit simultanément comme une expérience d’absorption et
d’abstraction. Le danseur s’abstrait du monde pour ne garder que “la conscience d’exister”. “Il
s’absorbe dans la nature du mouvement” pour s’abstraire d’un ordre qui oppose l’animé et
I’inanimé et accepte de ne pas savoir ou son mouvement le conduit. » Pour atteindre ces “états”
(états de corps, états de danse, extases...) cela suppose du danseur, un travail sur son corps, ses
émotions, cela suppose expérience et maturité, cela suppose dans certains contextes le lacher
prise. Certaines techniques — appelées également techniques de conscience du corps*” —
permettent aux danseurs de développer la connaissance et la maitrise de leur corps, et de ce fait
d’enrichir la qualité gestuelle de leur danse. Elles leur permettent de rendre plus qualitatif leur

99410

“état de conscience en affinant I’écoute de leurs propres sensations, et en éveillant leur

conscience du mouvement.

L’état de corps dont parle des danseurs serait donc une forme d’attitude, de disponibilité
corporelle, de maniere d’€tre, qui se traduit par une mise en tension musculaire li€e a des
intentions de mouvements. Dans I’état de danse, on a un état de corps particulier qui s’est affiné
grice a un travail spécifique, pouvant faire appel a différentes techniques, dont les techniques de
conscience du corps. Cet état implique une motivation intérieure et motrice (I’effort de Rudolf
Laban), et peut déboucher sur des sensations de grace, d’enchantement (cf Simone Forti), ou

d’extase (cf Mary Wigman et Rudolf Laban).

IT - L’IMPROVISATION, UNE EXPERIENCE ET UN PROCESSUS

Pour expliquer ce qu’est I'improvisation en danse, je pense que toutes ces notions que je
viens de présenter assez succinctement permettent de comprendre ce que serait un préalable pour

danser et improviser : « il faut €tre dans un certain état pour ... ». Elles permettent également de

99 Voir note 126, p. 49.

410 « La conscience représente l'ensemble des sentiments et des pensées d'une personne et comprend la connaissance
de sa propre existence, ses sensations, la perception et l'interprétation de son environnement et de son monde
intérieur. » LAUREYS, Steven, FAYMONVILLE, Marie-Elisabeth, MAQUET, Pierre, dans Encyclopaedia
Universalis, op. cit.. L’état de conscience correspond a la totalité des phénomenes existant simultanément dans la
conscience a un instant donné et dont la succession représente 1'activité cérébrale du sujet.

- 138 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



donner comme une image ou une photo du danseur a un moment précis : « je comparerai I’ “état”
a ce qui (...) — et s’agissant d’un personnage en mouvement — me renseigne sur sa dynamique
intérieure, grdce a la permanence du médium qui assure celle de l’instant fixé. Chaque état de
danse identifié par le spectateur serait ce qui — dans le flux de la danse, mais en deca de la forme
— pourrait étre désigné, pointé, arrété comme un “devenir statue” du danseur.»*'' L’état
correspond a des caractéristiques que 1’on peut décrire, spécifiques a un instant donné. Il renvoie
donc nécessairement a quelque chose de statique, figé, sans doute en devenir, mais néanmoins ne
permettant pas d’expliquer I’entiereté d’un processus en mouvement. Or comme je 1’ai montré
dans la premicre partie de ma these, I’improvisation ne peut étre fixée car elle fait partie d’un
processus. Son but n’est pas d’étre “quelque chose”, mais de faire partager une expérience. Elle
n’est pas reproductible, et on ne peut pas savoir ce qu’elle va étre. Elle est vivante et appartient a
I’instant dans lequel elle se réalise. Dans ce sens, je pense que les notions d’état de corps, d’état
de conscience peuvent aider a comprendre ce qu’est I’improvisation, mais néanmoins ils ne sont
pas suffisants pour expliquer un phénomene qui ne peut étre fixé une fois pour toutes, incluant a

la fois des dimensions esthétiques, psychiques, corporelles et environnementales.

J’ai donc fait le choix d’analyser I’improvisation en me servant du cadre théorique qu’a
développé la Gestalt-thérapie pour différentes raisons. Elle a pour spécificité de se focaliser sur le
“processus” (qui signifie progrés en latin), et s’intéresse plus au comment qu’au pourquoi en
recadrant I’évenement étudié dans son présent plutét que dans son passé€. Elle propose une
démarche herméneutique en ne prétendant pas donner une interprétation unique a un événement.
Elle offre avec “le cycle de contact”, un cadre permettant d’analyser toute interaction (et donc
tout ajustement) d’un individu avec un environnement, en relation éventuellement avec d’autres
individus, dans un contexte précis — ce qui est le cas de I’improvisation. Avec “la théorie du self”,
elle s’intéresse a la maniere qu’a I’individu d’étre dans le processus de 1’action. Avec les
concepts “d’awareness” et “d’ajustement créateur”, elle explique le processus a 1’ceuvre dans

I’acte créatif.

Je vais maintenant dans un premier temps, montrer sur quels fondements conceptuels

s’appuie la Gestalt-thérapie, et expliquer ses principaux outils théoriques (chapitre II). Dans un

4 GUISGAND, Philippe, “Pollock ou les états de corps du peintre”, op. cit., p. 5.
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second temps, je vais m’attarder sur la notion d’awareness, qui est selon moi au cceur du

processus de création dans I’'improvisation en danse (chapitre III).
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CHAPITRE 11

La Gestalt-thérapie, histoire et théorie

La naissance officielle de la Gestalt-thérapie date de 1951 avec la publication de I’ouvrage
fondateur Gestalt Therapy : Excitement and Growth in the Human Personality’”, écrit
collectivement par Frederick S. Perls*”’, Ralph E. Hefferline et Paul Goodman. C’est un
événement important dans I’histoire de la psychothérapie car elle propose une nouvelle approche
psychologique de I’homme ainsi qu’une démarche thérapeutique originale. Cette démarche se
situe dans le courant de la “psychologie humaniste”, courant qui a ouvert une “troisi¢me voie”
entre la psychanalyse et le comportementalisme (béhaviorisme) : « Face a la psychanalyse qui
met [’accent sur l’inconscient, et au comportementalisme qui ne prend en compte que les
conduites observables, la psychologie humaniste affirme 'importance centrale de |’expérience
vécue. Il s’agit a la fois de privilégier I’abord subjectif de I’expérience et d’affirmer le primat de
I’existence sur tout point de vue essentialiste. (...) Il n’y a pas pour elle une essence de I’homme,
un modeéle humain. Chacun peut devenir ’artisan et le créateur de sa vie. »*'* En mettant I’accent
sur les notions de croissance, d’autonomie et de responsabilité, il s’agit pour la psychologie
humaniste de permettre a chaque personne de vivre pleinement ses potentialités, plus librement,
et d’étre 1’auteur de sa vie. La Gestalt-thérapie considére la personne comme une totalité, et
s’oppose ainsi a d’autres démarches qui découpent I’individu en une somme de parties, de
fonctions ou de mécanismes : « [’homme (...) est un organisme qui vit comme une unité, et c’est
I’ensemble qui donne sens aux différents éléments en interaction. »*° De méme, I’environnement
physique et social est considéré comme faisant partie intégrante de 1’individu. Les relations qu’il
a avec son environnement et les autres individus, ont donc un réle fondamental : « La Gestalt

affirme ['unité irréductible des dimensions somatiques, psychiques, relationnelles et

12 Traduit en frangais sous le titre Gestalt thérapie. Technique d’épanouissement personnel.
413 Priedrich Salomon Perls, en s’installant aux Etats-Unis, américanise son nom en Frederick, puis en Fritz.
44 MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, Paris, Retz, 1999, p. 7.
415
Id., p. 9.
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socioculturelles de I’homme. »*'° Ces orientations existentielles et humanistes se traduisent dans
la démarche gestaltiste par diverses attitudes et intentions. L’“éprouvé” est préféré a I’“expliqué”,
la compréhension de ce qui advient dans I’*ici et maintenant” a la recherche des causes,
I’empathie a I’interprétation. On cherche a rendre I’individu a sa totalité en €largissant le champ
de sa conscience, de ses relations a lui-méme et aux autres. Les qualités d’attention, de présence

sont privilégiées, ainsi que tous les modes de communication (verbal, corporel, émotionnel...)*"".

Bien qu’a I’origine, la Gestalt-thérapie se soit développée dans un cadre thérapeutique,
aujourd’hui, de nombreuses personnes 1’utilisent dans des domaines professionnels éloignés de la
psychothérapie. La Gestalt*"® devient alors un art, une méthode pédagogique, un modele
descriptif de ce qui se passe dans le contact''” ou un outil favorisant la communication. Anna
Halprin, par exemple, a dans son travail artistique, réinvestit la démarche gestaltiste qu’elle avait
pu vivre au contact de Fritz Perls*. Pour Serge Ginger et Anne Ginger*”', la Gestalt est aussi
bien un art qui contribue a rendre la vie plus harmonieuse, qu’une science qui posseéde des outils
d’analyse rigoureux*?. Jean-Michel Fourcade** nous dit que la psychothérapie — il y inclue la
Gestalt-thérapie — n’est pas une science expérimentale dans la mesure ou « elle n’est pas fondée
sur des lois qui permettent de reproduire une expérience a l’identique »***, mais appartient aux
sciences humaines « car son objet — [’étre humain — est un Sujet porté par une histoire sur
laquelle il ne peut revenir. »** 1l distingue quatre modeles de construction du savoir selon les
sciences du psychisme. Le modele 1 concerne les sciences expérimentales : « on définit un champ
de la réalité qui devient I’objet de ce savoir, dans lequel on émet des hypothéses théoriques et on
définit les conditions de I’expérience qui permettra de vérifier la validité des hypothéses. »*** Ce

modele est celui des sciences physiques, chimiques, biologiques, mais aussi celui de la

46 MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 9.

“71d., p. 8.

48 Tutilise le terme de Gestalt dans la mesure ol j’envisage ses applications dans des domaines autres que
thérapeutiques.

419 Le “contact” fait partie d’un des concepts fondamentaux de la Gestalt-thérapie.

42 Voir Supra, p. 89.

#1 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, Paris, Hommes & Groupes Editeurs, 2000,
(1% ¢d. 1987), p. 11.

22 Dans leur ouvrage La Gestalt, une thérapie du contact, ils répertorient 840 publications en frangais.

43 Jean-Michel Fourcade est Docteur en psychologie clinique, psychothérapeute, et président de 1’Association
Européenne de Psychologie Intégrative et de la Fédération Francaise de Psychologie Intégrative et Multiréférentielle.
#2¢ FOURCADE, Jean-Michel, “Science et psychothérapies”, dans Implications sociales, Gestalt, n°26, Gadancourt,
Editions Revue Gestalt, juin 2004, p. 28.

Id., p. 28.

428 Ibid., p. 28.
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psychologie dite expérimentale. Le modele 2 est celui des sciences humaines dites “dures”. Dans
celui-ci, ’objet du savoir est I’€tre humain construit par une histoire qui ne peut €tre reproduite :
« les hypothéses concernant ses lois de fonctionnement ne peuvent étre veérifies par la
construction d’une expérience scientifique, mais par la répétition spontanée des faits mis en
concordance les uns avec les autres, saisie et analysée par le biais de statistiques permettant de
montrer [’existence de lois stables. »*’ C’est le modéle de la psychologie s’appuyant sur
’utilisation de tests, de la psychosociologie des enquétes par questionnaire, mais également de la
psychanalyse dans le projet initial de Sigmund Freud, qui avait I’ambition de construire une
science sur le modele des sciences médicales. Le modele 3 est celui des science humaines dites
“molles”. Ici, « le savoir ne peut se construire que par co-expérience du “savant” avec les sujets
humains qui font I’objet de sa recherche. »*®* C’est sur ce modele que fonctionne la psychologie
clinique, la Psychologie Sociale clinique avec “l’observation participante”, et la psychanalyse
avec sa découverte de I’inconscient, et la mise en évidence que « le savoir ne peut étre compris,
acquis, développé par I’homme de science, le psychanalyste, que s’il analyse, comprend ce qui
barre pour lui-méme [’accés a ce savoir inconscient : les rapports entre son moi pensant/sentant
et ses pulsions (...).»"” Le modele 4, développé principalement par le courant lacanien en
psychanalyse, énonce que la psychothérapie est une science du Sujet : « C’est une science sans
objet car elle celle du Sujet qui échappe au sujet de la science. C’est la science du sujet unique,
la science de I’exception qui s’oppose aux lois de la science qui cherche une preuve de ce qu’elle
énonce. »° Pour ce modele, il n’y a pas de savoir a statut scientifique dans les sciences
humaines : « Ce savoir est renvoyé au statut de 1’Imaginaire et du symbolique, catégories
théorisées par Lacan. »*' La Gestalt-thérapie s’est constituée a partir de plusieurs courants de
pensées, et fait donc appel a des connaissances appartenant essentiellement aux deux derniers

modeéles de construction du savoir.

Dans le cadre de ma recherche, je m’appuie sur le modele théorique développé par la
Gestalt, et j’envisage 1’utilisation des outils qui y sont liés pour décrire et comprendre ce qui se

passe dans I’improvisation, dans le moment ou s’invente la danse.

7 FOURCADE, Jean-Michel, “Science et psychothérapies”, op. cit., p. 29.
25 14, p. 30.

9 Ibid., p. 31.

90 Ipid., p. 33,

1 Ibid., p. 33.
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[ — HISTOIRE ET FONDEMENTS CONCEPTUELS DE LA GESTALT-
THERAPIE

“Gestalt” vient du mot allemand gestalten, qui signifie « mettre en forme, donner une
structure signifiante ». Historiquement, son sens premier vient de la Gestalt-psychologie, théorie
selon laquelle nos perceptions s’organisent spontanément sous la forme d’ensembles structurés et
signifiants (“bonnes formes”). La perception d’un fait, d’'une chose, d’une personne ne se résume
pas a la somme des stimuli recus. En effet, un tout est différent de la somme de ses parties. Une
chorégraphie, ce n’est pas une juxtaposition d’une danse, d’une musique, d’une scénographie.
C’est un ensemble qui fait sens et qui dépasse la simple mise en place de différents ingrédients :
«(...) la danse n’est jamais la somme des parties. Toute la problématique, c’est d’aller au-dela
de la somme des parties pour faire un tout. »** De méme, une partie dans un tout est autre chose
que cette partie isolée ou placée dans un autre tout, car ses propriétés dépendent de sa place et sa
fonction dans chacun d’entre eux : « Pour comprendre un comportement, il importe donc, non
seulement de 1’analyser, mais surtout, d’en avoir une vue synthétique, de le percevoir dans
I’ensemble plus vaste du contexte global, avoir un regard, non pas plus “pointu” mais plus

large. »**

La Gestalt-thérapie a été élaborée surtout a partir des intuitions de Fritz Perl. Sa
conception date de 1942 avec la parution en Afrique du Sud de I'ouvrage Le Moi, la Faim,

I’Agressivite™*

et son baptéme officiel de 1951 a New York. Elle reste a ses débuts peu
développée, et ce n’est qu’avec le mouvement de contre-culture des années 60-70 en Californie
qu’elle va connaitre la célébrité. Elle est aux Etats-Unis, 'une des méthodes de thérapie, de
développement personnel et de formation les plus répandues (loin devant la psychanalyse). Bien
que d’origine européenne, elle n’est introduite sur le Vieux Continent qu’a la fin des années

soixante, et encore plus tardivement en France.

1) FRITZ PERLS, LE PERE DE LA GESTALT

#2 BUIRGE, Susan, “La composition : un long voyage vers 1’inconnu”, op. cit., p. 79-80.

433 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 33.

434 PERLS, Frederick S., Le Moi, la Faim et | "Agressivité, trad. Frangois Lourbet, Paris, Tchou, 1978, (Ego, Hunger
and Agression, 1947).
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Ce qu’a apporté de nouveau Fritz Perls, n’est pas sans lien avec sa vie mouvementée, son
tempérament et sa vision du monde. Personnalité trés cultivée, qui écrit beaucoup, mais qui en
méme temps dévalorise la théorie au profit de la pratique, de la relation et du contact, il donne a
la Gestalt son “empreinte”, sa “marque”, au méme titre qu’un chorégraphe marque de son style

une ceuvre chorégraphique.

« “Le tout est différent de la somme de ses parties”, démontraient dans le premier quart
de ce siecle les psychologues allemands de la Gestalt-théorie.

Cet axiome est vrai pour la Gestalt-thérapie. Elle constitue une entité originale a laquelle
participent autant la personnalité de son fondateur Frédérick S. Perls, qu’'un certain nombre de
courants de pensée contemporains.

La biographie de Perls, ses luttes, ses espoirs, son pessimisme et son immense vitalité,
comme [’analyse des différents éléments qu’il a synthétisés pour en tirer une approche originale,
permettent de mieux comprendre [’extréme fluidité et le refus de se rigidifier dans une

théorisation qui caractérisent la Gestalt-thérapie. »**

Fritz Perls est né le 8 juillet 1893 a Berlin dans une famille aisée. Son pere, Nathan, est
négociant en vin, voyage beaucoup et multiplie les infidélit€s. Sa mere, Amélia, juive
pratiquante, est passionnée de théatre et d’opéra. Ses parents vivent dans un état de conflit
permanent ou les disputes sont fréquentes. Fritz Perls développe peu a peu contre son pere une
haine intense et devient un enfant rebelle. Pendant son adolescence, il découvre le théatre en
travaillant comme figurant au Théatre Royal, puis rencontre le metteur en scéne Max
Reinhardt**, qui préne I’engagement total de 1’acteur dans son rdle et insiste sur les émotions, la
justesse de la voix et du geste. Il prend des cours avec lui et obtient des roles d’acteur™’. Il
conservera cet intérét pour le théatre toute sa vie : « Cette passion pour la mise en scéne et

’expression des émotions influencera plus tard son métier de psychothérapeute. »***

43 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de I’ici et maintenant, Paris, Les éditions ESF, 1984, p. 129.

4% Max Reinhardt (1873-1943) est un metteur en scéne autrichien, dont la carriére s'est déroulée essentiellement a
Berlin, a la téte du Deutsches Theater qu'il dirigea de 1905 a 1933. Sa place et son influence dans le théatre allemand
et européen sont considérables. Il est a l'origine du puissant courant de réforme qui, aprés la Premiére Guerre
mondiale, revendique I'autonomie de la mise en scéne.

47 PENARRUBIA, Paco, “Fritz Perls et le théitre. De Max Reinhardt & quelques autres...”, dans Le passé composé.
Sources et contextes de la Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p. 25.

¥ MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 20.
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A la suite de sa scolarité, il entreprend des études de médecine, puis de psychiatrie.
Celles-ci sont interrompues du fait de la premiére guerre mondiale. A 22 ans, il s’engage comme
volontaire a la Croix-Rouge. Envoyé au front en Belgique, il participe a la guerre des tranchées et
vit des moments traumatisants : « I/ traverse ces épreuves profondément bouleversé, avec deux
traits de tempérament qui le définissent bien : un profond humanisme (il se révolte par exemple
quand on lui interdit de soigner les blessés anglais) et une étonnante lucidité, parfois désabusée,

quant a la personne humaine (qu’il sait capable des pires atrocités). »**

Apres la guerre, 1l reprend ses études et obtient en 1920 son Doctorat de médecine. Il
s’installe comme neuropsychiatre, mais reste surtout intéressé par le théatre, la fréquentation des
cafés gauchistes de Berlin ou se retrouvent les philosophes, poétes et artistes anarchistes de la
contre-culture : « La Gestalt restera marquée par cette hostilité a se laisser enfermer dans des
normes “bourgeoises”, a se soumettre a la pression sociale de 1’establishment, qu’il soit
mondain, psychanalytique ou politique... »** C’est 1a qu’il rencontre le philosophe

441

expressionniste Salomo Friedlaender™ qui I’initie a I’*“indifférence créatrice”.

A 32 ans, Fritz Perls entreprend une psychanalyse, considérée a 1’époque comme une
démarche novatrice mais trés controversée. Il commence un travail avec Karen Horney, une éléve
dissidente de Sigmund Freud: « Cette psychanalyste insiste sur la prise en compte de
[’environnement socioculturel dans la cure : négligeant I’exploration minutieuse du passé, elle

insiste sur les difficultés actuelles, responsables des troubles du comportement. »***

En 1927, il s’installe a Francfort et trouve un poste de médecin-assistant, sous la direction

de Kurt Goldstein**® qui poursuit des recherches sur les troubles de la personnalité chez des

4 MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 20.

#0 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 87.

#1 Salomo Friedlaender (1871-1946), philosophe et satiriste allemand, est a ’origine du concept d’“indifférence
créatrice”. Installé a Berlin a partir de 1902, il s’est trouvé au cceur des courants philosophiques et littéraires du XX°
siecle — ’expressionnisme et le dadaisme. Il a formulé dans ses satires populaires, une critique sévere de la culture en
attirant I’attention sur I’utopie pratique de la paix éternelle.

#2 MASQUELIER, Gonzague, op. cit., p. 21.

3 Kurt Goldstein (1878-1965) est un neurologue et psychiatre américain d’origine allemande : « Il a défendu une
théorie unitaire de 1’organisme humain et du fonctionnement cérébral, trés influencé par la gestalt-théorie. Aprés
avoir enseigné la neurologie a Konigsberg, puis a Francfort-sur-le-Main ou il soigne beaucoup de grands blessés
cérébraux de la Premiére Guerre mondiale, Goldstein fuit le nazisme en 1933 pour s’installer définitivement aux
Etats-Unis. 1l y enseigne successivement la neuropathologie et la psychopathologie a I'université Columbia (New
York) puis a Harvard. Ses observations cliniques sur les blessés du cerveau ’ont conduit a mettre en doute les
localisations cérébrales trop limitées pour adopter un point de vue plus globaliste et gestaltiste sur le
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blessés du cerveau a partir des travaux de la Gestalt-psychologie. C’est 1a qu’il rencontre sa

**. Etudiante en Gestalt-psychologie, elle se partage entre la recherche

future femme Lore Posne
et sa passion pour 1’art (c’est une excellente pianiste, passionnée d’opéra). Il continue également
son analyse avec Clara Happel et fréquente les philosophes comme Martin Buber** et Paul
Tillich**. Tl montre aussi un vif intérét pour les expérimentations menées au Bauhaus. Il se rend a
Vienne, capitale de la psychanalyse, pour y compléter sa formation auprés de Héléne Deutsch*’
réputée glaciale, et y recevoir ses premiers clients. L’année suivante, il revient a Berlin et
s’installe comme psychanalyste tout en poursuivant une analyse avec Eugen Harnick,
psychanalyste hongrois trés a cheval sur les principes de la régle d’abstinence qui interdit tout
contact physique avec le patient, excluant méme de lui serrer la main. Sur les conseils de Karen
Horney, il poursuit sa thérapie avec Wilhelm Reich*** avec qui il découvre 1’intérét de I’approche
corporelle et émotionnelle. De ses quatre psychanalystes successifs, Wilhelm Reich reste pour lui
le plus important, et la Gestalt-thérapie en sera par la suite particulierement inspirée : « Reich
s’intéresse davantage au présent qu’aux “fouilles archéologiques” de la premiere enfance. En

effet, il demeure préoccupé par le fait que, bien souvent au terme d’une analyse, [’origine et la

signification inconsciente d’'un symptome sont clarifiés... mais que ce dernier ne disparait pas

fonctionnement cérébral. (...) Le cerveau réagit en effet dans sa totalité, et les relations corps-esprit sont toujours a
envisager d’une maniére holistique, dans leur globalité. C’est du moins ce que Goldstein défend dans son livre La
structure de I’organisme (1934) qui aura un impact considérable sur la psychologie occidentale des années 1950, et
en particulier sur ’ccuvre de M. Merleau-Ponty. » BLOCH, Henriette, CHEMANA, Roland, DEPRET, Eric,
GALLO, Alain, LECONTE, Pierre, LE NY, Jean-Francois, POSTEL, Jacques, REUCHLIN, Maurice (dir.),
“GOLDSTEIN (Kurt)”, dans Grand Dictionnaire de la Psychologie, Paris, Larousse, 2000, (1° éd. Larousse 1991),
p. 402.

444 En arrivant aux Etats-Unis, elle transformera son prénom en Laura.

5 Martin Buber (1878-1965), philosophe israélien d’origine allemande, est considéré, comme le meilleur
représentant de I'existentialisme juif de la moiti€ du XXe siécle. Avec son ouvrage principal Je et Tu (Ich und Du,
Francfort-sur-le-Main, 1923), il est le précurseur de la réflexion contemporaine sur la relation personnelle a autrui,
appelée par Maurice Nédoncelle la dyade.

46 Paul Tillich (1886-1965) est un philosophe et théologien d'origine allemande. Sa pensée est une théologie en
dialogue, qui essaye de concilier la foi et la culture, la civilisation et la religion. Pour lui, la tiche du théologien
consiste a interpréter la culture afin d'entrer en dialogue avec tous ceux qui se posent, de quelque fagon que ce soit, la
question de la réalité ultime.

“7 Hélene Deutsch (1994-1984) est une psychiatre et psychanalyste américaine née en Pologne. Elle appartient a la
premiere génération des pionniers de la psychanalyse. Analysée par Sigmund Freud, puis par Karl Abraham, elle est
surtout reconnue par ses travaux sur la féminité. La Psychologie des femmes reste son ouvrage le plus connu.

% Wilhelm Reich (1897-1957) est a la fois médecin, psychanalyste, philosophe, écrivain et homme politique. Dés
I’age de 23 ans, il est admis a la Société psychanalytique de Vienne et autorisé a recevoir ses premiers clients. Il
publie en 1927 La Fonction de I’orgasme, ouvrage dans lequel il attribue les névroses a des troubles de la génitalité
sur lesquels I'orgasme a des vertus curatives et préventives. Il rejette par ailleurs la pulsion de mort et nie
I’universalité de 1’(Edipe. Dans La lutte sexuelle des jeunes (1932), il attaque la morale conjugale et familiale
responsable de la misére sexuelle. Il est exclu en 1934 de 1’ Association internationale de psychanalyse car on le juge
dangereusement bolchevik. Avec la montée du nazisme, il s’enfuit au Danemark, en Norveége puis aux Etats-Unis.
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pour autant ! Il cherche donc a découvrir les processus de guérison. Il méne une analyse active,
n’hésitant pas a toucher le corps de ses patients pour attirer leur attention sur les tensions de
leur “cuirasse caractérielle”. Il aborde directement [’agressivité, la sexualité et la

politique... »**

En avril 1933, Fritz Perls quitte I’Allemagne ou la persécution des juifs a commencé. 11
part en urgence aux Pays-Bas, puis en Afrique du Sud ou Ernest Jones, ami et biographe de
Sigmund Freud, lui propose un poste. En 1935, il fonde avec sa femme I’Institut Sud-Africain de
Psychanalyse. Ils ont de nombreux clients et deviennent vite riches et célebres. L’année suivante,
il se rend au Congrés international de Psychanalyse a Prague, pour y présenter une
communication sur « Les résistances orales », complétant ainsi les idées de Sigmund Freud sur
« Les résistances anales ». Il montre I’importance de 1’oralité et des modalités d’ingestion de la
nourriture chez le bébé, et met en parallele la faim, instinct de conservation de I’individu, et la
sexualité, instinct de conservation de I’espece. Il est cependant meurtri par la maniere glaciale
dont est accueillie sa communication par I’ensemble de ses collegues psychanalystes. Sigmund

Freud le regoit en entretien privé, mais I’éconduit trés rapidement™.

Fritz Perls se sent alors a 1’étroit avec la psychanalyse orthodoxe, du fait de son
éloignement géographique et de la culture différente qu’il rencontre en Afrique du Sud. Il acheve
son premier livre Le Moi, la Faim et I’Agressivité en 1940, dans lequel il développe ses propres
théses et montre la distance qu’il prend avec la psychanalyse : « Dés ce premier livre, on voit se
dessiner déja plusieurs notions qui aboutiront, neuf ans plus tard, a la naissance officielle de la
Gestalt-thérapie : I’'importance du moment présent, celle du corps, la recherche d’une approche
plus synthétique qu’analytique, la contestation de la névrose de transfert qui lui semble “une
complication inutile et une perte de temps”. Il préconise déja un contact direct et authentique du
patient et de son analyste et non “un pseudo-contact avec ses projections”. Il y est question
d’une approche “holistique” de [’organisme et de son environnement, des résistances, de
I’introjection et de la projection, des “émotions incompletes”, et [’ouvrage s’achéve par I’exposé
d’une “thérapie de la concentration”, comprenant des techniques de visualisation, [’utilisation

de la premiere personne du singulier, la prise de responsabilité de ses sentiments, la

“9 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 89.
011 était quand méme déja trés agé et gravement atteint par un cancer a la machoire. Il n’enseignait plus a cette
époque, et ne s’entretenait qu’avec des proches.
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concentration sur le corps et sur les sensations et le repérage des évitements. »*' On percoit

2 avec I’'idée du holisme, et

également dans cet ouvrage l’influence de Jan Christiaan Smuts
d’Alfred Korzybski*® avec celle de sémantique. Le holisme est une doctrine fondée par Jan
Christiaan Smuts qui considere les phénomenes comme des totalités, et qui défend 1’idée selon
laquelle la nature aurait tendance a constituer des ensembles qui sont supérieurs a la somme de
leurs parties. Alfred Korzybski — dont Fritz Perls a étudié la sémantique générale durant son
s€jour en Afrique du Sud — cherche a développer une pensée intuitive “non aristotélicienne”. Il
est 'auteur de la formule « une carte n’est pas le territoire, elle le représente », ce qui signifie
que dans une perspective non-aristotélicienne, le langage est une carte verbale : il ne peut
prétendre rendre compte des faits totalement, encore moins avec une totale fidélité. Le langage
représente symboliquement le donné vécu, d'ou une nouvelle attitude a adopter a 1'égard du

langage. La thérapie intégrative se doit d’englober la langue et tout son contexte sémantique :

« parler, c’est agir, et agir dans un contexte culturel donné. »**

A la fin de la seconde guerre mondiale, inquiet de la montée du fascisme sud-africain, il
décide de partir aux Etats-Unis, laissant sur place sa vie luxueuse, sa clientele fortunée et sa
famille. A New York, il est mal accueilli par les psychanalystes orthodoxes qui lui reprochent son
comportement asocial et provocant. Mais avec 1’aide d’amis psychanalystes, dont Karen Horney,
il se recrée une clientele assez rapidement et sa famille peut alors le rejoindre. Parallelement a ses
activités thérapeutiques, il fréquente les milieux artistiques et contestataires de New York. C’est

1a qu’il rencontre Paul Goodman®”’, poéte, écrivain, homme de théitre et anarchiste militant. Il

1 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 92.

42 Jan Christiaan Smuts (1870-1950) a été Premier Ministre d’ Afrique du Sud de 1920 a 1924 et de 1939 2 1948. 11 a
été I'un des fondateurs de la Société des Nations en 1919 et des Nations Unies en 1945. 11 est considéré comme le
fondateur du Holisme, théorie élaborée a partir des idées de Charles Robert Darwin, d’Henri Bergson et d’Albert
Einstein.

3 Alfred Korzybski (1879-1950) a fait des études d’ingénieur a 1'Institut Polytechnique de Varsovie. Durant la
Premiére Guerre Mondiale, il est attaché au Service de Renseignements du Quartier général de la Seconde Armée
russe. Il devint ensuite Conseiller militaire au Canada et aux Etats-Unis. Il s'établit définitivement aux Etats-Unis, et
y publie en 1933 son ouvrage le plus important Science and Sanity : An Introduction To Non-Aristotelian Systems
and General Semantics. 11 fonde en 1938 I'Institut de Sémantique Générale.

4% GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 94.

35 Paul Goodman (1911-1972) passionné de philosophie, d’anthropologie et d’histoire de I’art, connaissait Fritz
Perls par son premier livre. Avant de le rencontrer, il avait suivi une psychothérapie avec Alexander Lowen, €éléve de
Wilhelm Reich, et futur fondateur de la Bioénergie. Laura Perls le prendra en thérapie et en formation. Il a enseigné
dans différentes universités, d’ou il s’est fait expulser pour des histoires de mceurs (I’ Amérique, a cette époque, ne
plaisantait pas avec 1’homosexualité). Poéte, romancier, anarchiste, il a joué dans les années 60 un rdle important de
maitre a penser dans les milieux actifs des mouvements contre-culturels américains. Il a publi€¢ une cinquantaine de
livres, des centaines d’articles, poémes, pi¢ces de théatre, romans, essais...

- 149 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



fréquente également Merce Cunningham, John Cage, Julian Beck et Judith Malina, les fondateurs
du Living Theatre qui prénent 1’expression direct du ressenti “ici et maintenant” a travers un
contact spontané avec le public. Tous ces artistes pratiquent une sexualité trés libre, cherchant a

explorer leurs limites et a transgresser celles de la société.

En 1950, avec Paul Goodman et Laura Perls, Fritz Perls met en place un groupe de travail
et de formation, le “Groupe des Sept” qui se réunit toutes les semaines dans leur appartement.
Peu a peu, de nouveaux concepts se précisent, en particulier grice a Paul Goodman qui met en
forme les intuitions de Fritz Perls. Les autres participants de ce groupe, vont chacun a leur
manicre, marquer les origines de la Gestalt-thérapie. Paul Weisz, en particulier, psychothérapeute
et passionné de zen, apporte sa connaissance des philosophies orientales, insiste sur I’*ici et
maintenant”, et explique I'importance a ne pas séparer la té€te du corps dans le travail
thérapeutique. Isadore From, grand érudit des questions philosophiques, insiste sur les
conceptualisations théoriques. Eliott Shapiro, directeur d’une école progressiste fondée sur les
pédagogies actives, aide le groupe a mettre en forme des expérimentations concernant leurs
propres recherches. Ralph E. Hefferline intégrera le groupe un peu plus tard, apportant sa caution
scientifique du fait de son statut de professeur d’Université. Le choix du nom de cette nouvelle
thérapie s’est fait a la suite de débats vifs et montre 1’influence de chacun dans 1’élaboration de
celle-ci. C’est le terme de Gestalt-thérapie qui est retenu, en référence aux travaux de la Gestalt-
théorie, que Laura Perls avait étudié pour son doctorat sur la perception visuelle. Les travaux du
groupe d’étude aboutissent en 1951 a une ceuvre collective de Fritz Perls, Paul Goodman et de
Ralph E. Hefferline Gestalt Therapy : Excitement and Growth in the Human Personality, dont la

teneur est quelque peu américanisée par la collaboration active des deux co-auteurs américains.

Fritz Perls tourne définitivement la page de ses vingt-trois années de pratique
psychanalytique, et crée en 1952 avec Laura Perls le premier institut de Gestalt: The Gestalt
Institue of New York. Tres rapidement, il abandonne la direction de I’Institut a Laura Perls, Paul
Goodman et Paul Weisz, pour sillonner les Etats-Unis et promouvoir sa méthode — qui ne
rencontre pendant plus de 15 ans qu’un écho modeste. Au cours de ses déplacements, il rencontre
d’autres pionniers des nouvelles thérapies a qui il emprunte des idées et des techniques. Ainsi il

s’initie au zen avec son ami Paul Weisz, s’inspire de la “prise de conscience corporelle du corps”
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de Charlotte Selver™®, pratique le psychodrame de Jacob Levy Moreno®’ ainsi que sa variante de
monodrame (le protagoniste joue lui-méme les différents personnages qu’il évoque). Ses
recherches empiriques sont s€veérement critiquées par Paul Goodman et Laura Perls qui défendent
I’orthodoxie telle qu’elle est développée dans Gestalt Therapy. 11 leur abandonne alors
progressivement la direction des deux instituts qu’ils avaient créés ensemble, a New York et a
Cleveland, d’ou nait la seconde génération de Gestaltistes (Isadore From, Joseph Zinker, Erving

Polster, ...).

En 1956, a 63 ans, lassé des tensions qui existent avec les autres membres du groupe, dont
sa femme, il décide de quitter New York pour s’installer a Miami en Floride. Il y anime quelques
groupes, vit une passion amoureuse pour une de ses patientes, et a la recherche d’expériences
toujours nouvelles, s’adonne au LSD a la mode dans les mouvements contestataires de 1’époque.
En 1963, il rencontre Michaé&l Murphy qui I’invite a venir s’installer a Esalen en Californie. C’est
un lieu de séminaires ou sont organisés des stages de yoga, de thérapie, de massage. Des
centaines de personnes américaines et européennes y viennent chaque année, a la recherche d’une
vie plus libre et plus authentique, dans la vaste mouvance libertaire des années 60. Malgré des
premiers contacts réservés, Fritz Perls consent a s’y installer et a y donner des démonstrations et
des formations professionnelles a la Gestalt. Le succes ne vient pas tout de suite, mais il retrouve
la une nouvelle jeunesse. Il donne a nouveau des conférences dans tout le pays et se rend
régulierement en Europe. En 1968, c’est le grand mouvement de contestation de la jeunesse, c’est
la crise du Vietnam, ce sont les revendications pour plus de liberté. La société est enfin préte a
accueillir le message de la Psychologie humaniste et de la Gestalt. La photo de Fritz Perls fait la
une de la couverture du magazine Life, ou il est promu “le Roi des hippies”. La notoriété est enfin
la, et des centaines de personnes — néophytes et spécialistes de relations humaines — viennent le
voir faire des démonstrations. Il demande a des volontaires de venir s’asseoir sur une chaise en
face de lui, sur le “hot seat” (1a chaise chaude), et en quelques minutes il détecte leurs difficultés
existentielles a travers leurs attitudes ou leurs réves. Des troubles ayant résisté a des années de

psychanalyse, semblent disparaitre dans I’instant... Certains de ces séminaires sont filmés, puis

4 Charlotte Selver est fondatrice de la méthode Sensory Awareness. Elle a eu comme professeur Elsa Gindler (1885-
1961), considérée comme la “meére” des techniques de relaxation.

#7 Jacob Levy Moreno (1889-1974) est psychiatre et psychologue américain d’origine roumaine. Il est le pionnier de
la psychothérapie de groupe, de la sociométrie et du psychodrame. Avec le psychodrame, qui est une forme de
théatre de la spontanéité, il élabore une théorie du réle telle que le sujet se libere des réles dans lesquels la vie sociale
avec ses conflits I’a aliéné.
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publiés en 1969 dans un ouvrage intitulé Gestalt Therapy Verbatim (La Gestalt mot 2 mot)*®. La
méme année, il publie un récit autobiographique treés personnel In and out the garbage pail (Ma
Gestalt-thérapie, une poubelle vue du dedans et du dehors), dans lequel il raconte sa vie et essaie
d’en tirer des concepts, contrairement a ceux qui construisent des théories et veulent absolument

que leur existence s’y conforme.

Apres cinq années passées a Esalen, il décide une nouvelle fois de partir. Son réve est de
créer une communauté ou 1’on vivrait la Gestalt « vingt-quatre heures sur vingt-quatre », une
sorte de Gestalt-Kibboutz. En juin 1969, il fait ’acquisition d’un vieux motel de pécheurs sur I’ile
de Vancouver au Canada, et avec quelques amis, fonde un nouvel institut de Gestalt. Une
trentaine de fideles d’Esalen viennent le rejoindre pour y suivre des séminaires de thérapie ou se
former. En mars 1970, au retour d’un voyage en Europe, il meurt a Chicago d’un infarctus du
myocarde. C’est Paul Goodman, qui a la demande de Laura Perls, prononce le discours funebre.
Apres en avoir fait I’éloge, il le critique vivement, estimant qu’il avait trahit “La Gestalt”, ce qui
ne fit qu’attiser la querelle entre ses anciens amis de la cote Est et ceux de Californie. Le clivage
entre les éleves de I’Institut de New York, davantage axés sur la théorie, et ceux de Fritz Perls,
acteurs d’une thérapie engagée, corporelle et émotionnelle, principalement développée sur la cote

Ouest des Etats-Unis, semble perdurer aujourd’hui.

« La Gestalt a donc pour pere fondateur un homme qui ne peut étre idéalisé comme
modele. Sa vie de couple ne fut pas longtemps satisfaisante, et on le sait pére trés absent pour ses
deux enfants. Sa vie professionnelle est un curieux mélange d’intuitions géniales et d’échecs
retentissants.

Cela donne un espace de liberté pour chaque Gestalt-thérapeute, qui n’a pas a
s’identifier a une “bonne image” qu’il devrait essayer de reproduire. C’est la preuve, une fois de
plus, que le thérapeute n’est pas un homme qui a “tout réglé dans sa vie personnelle”, mais
quelqu’un qui est en recherche permanente.

Ce que je retiens de Perls, c’est sa formidable énergie vitale, son intuition remarquable,

I’acceptation de ses propres paradoxes, sa curiosité insatiable...

438 Traduit en francais sous le titre Réves et existence en gestalt thérapie.
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Ce que je retiens de Goodman, c’est sa finesse d’analyse théorique et son implication

sociale, au service d’un monde plus libre. »**

2) FONDEMENTS THEORIQUES DE LA GESTALT-THERAPIE

En créant la Gestalt-thérapie, Fritz Perls et ses collaborateurs (plus particulierement Laura
Perls et Paul Goodman) ont su réaliser une synthése cohérente entre différents courants
thérapeutiques, philosophiques et méthodologiques d’origine européens, américains et orientaux.
La Gestalt-thérapie se situe ainsi au carrefour de la psychanalyse, des thérapies psycho-
corporelles d’inspiration reichienne, du psycho-drame, du réve éveillé, des groupes de rencontre,

des approches phénoménologiques et existentielles et des philosophies orientales*®.

« Contrairement a l’idée qu’on pourrait s’en faire a cause de ses appartenances nord-
américaines, la Gestalt a ses racines en Europe. Elle est issue du courant herméneutique
allemand qui (...) prend ses distances avec le modele mécaniste et causaliste des sciences de la
nature et élabore pour les sciences humaines un mode de compréhension fondé sur la
signification que les individus donnent a ce qu’ils vivent et aux relations avec leur
environnement. Cette évolution épistémologique donnera lieu a un foisonnement d’écoles de
pensée dont, entre autres, la phénoménologie, la Gestalt-théorie, [’existentialisme, la
psychanalyse, la psychologie humaniste qui seront les grandes inspiratrices de la Gestalt. Elle
reviendra au pays de ses origines aprés un périple a travers les continents lorsqu’en 1969 le

premier institut européen de formation a la Gestalt-thérapie ouvrira ses portes a Diisseldorf. »*'

La question de savoir si la Gestalt-thérapie doit plus a la culture américaine ou la culture

européenne fait I’objet de débats ouverts et intéressants*®

, mais ce qui importe dans le cadre de
cette recherche, c’est de comprendre les liens qu’elle entretient avec les différents courants de

pensées citées plus haut, et comment elle s’en est nourrie pour former une nouvelle “Gestalt”.

4 MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 37.

0 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 39.

4! DELORY-MOMBERGER, Christine, dans VANOYE, Francis, La Gestalt. Thérapie du mouvement, Paris,
Vuibert, 2005, p. 49-50.

42 André Jacques montre qu’une part importante de la Gestalt-thérapie reléverait de théories congues et élaborées
aux Etats-Unis. Voir JACQUES, André, “La Gestalt-thérapie, irrémédiablement américaine ?”, dans Le passé
composé. Sources et contextes de la Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p. 93-
104.
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LA GESTALT-THEORIE

La Gestalt-théorie est née en Allemagne au début du XX° siecle, en réaction a la théorie
Associationniste du XIX® si¢cle. Cette dernieére congoit la perception comme résultant d’un
processus de type stimulus-réflexe. Il y aurait par exemple une correspondance exacte entre un
objet extérieur percu et I'image interne produite par les cellules cérébrales. Les phénomenes
psychiques, et en particulier la perception, seraient envisagés comme la combinaison complexe
(I’association) d’éléments simples. Les chercheurs de 1I’Ecole de Frankfort — Max Wertheimer
(1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) et Kurt Koffka (1886-1941) — renversent la
perspective associationniste en considérant qu’il n’y a pas d’identité entre un objet et I’image
interne associée, mais une identité structurelle qui prend en compte le temps et I’espace. Pour
Max Wertheimer, « Ce ne sont pas les “stimuli élémentaires” qui sont intégrés par l’organisme,
mais les configurations enticres elles-mémes. Ce qui veut dire que pour I’organisme en train de
percevoir, la “totalité qui fait sens” est le stimulus. »** La Gestalt-théorie nait de ces travaux,
empruntant son nom au psychologue viennois Christian von Ehrenfels (1859-1932), qui le
premier avait étudi€ les caractéristiques des Formes (Gestalt), et qui avait souligné dés la fin du
XIX® siecle, qu’une forme est « autre chose ou quelque chose de plus que la somme de ses

parties. » Une mélodie, par exemple, est bien plus qu’une succession de notes***.

«La théorie de la Forme (Gestalt-theorie) est a la fois une philosophie et une
psychologie. D’une part, elle introduit les notions de forme ou de structure dans l’interprétation
du monde physique comme dans celle du monde biologique et mental ; elle établit la parenté de
faits que les conceptions traditionnelles séparent et fonde sur ces rapprochements une
philosophie moniste de la nature. D’autre part, elle applique ces mémes notions, dans le domaine
spécial de la psychologie, a des problemes précis et concrets. Elle veut affranchir cette science
de certains cadres traditionnels qui ont limité ses horizons et [’ont éloignée de la réalité de la

vie. »*%

43 Cité par PETIT, Marie, “La Gestalt Théorie : grand-mére ou parente éloignée de la Gestalt-thérapie ?”, dans Le
passé composé. Sources et contextes de la Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p.
54.

% On pourrait dire de la méme maniére qu’une danse est bien plus qu'un enchainement de mouvements.

465 GUILLAUME, Paul, La psychologie de la forme, Paris, Flammarion, 1975, (1* édit Flammarion 1937), p. 5.
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Selon la Gestalt-théorie, tout champ perceptif*®® se différencie en une forme et un fond.
La forme, la Gestalt, est concue comme un tout spécifique, délimité, structuré, signifiant, qui
possede des qualités propres et qui est inséparable de son environnement, de son fond. Un objet
par exemple, n’a pas une forme, il est une forme. On ne peut donc distinguer une forme — bien
que son contour semble lui appartenir — de son fond. La Gestalt s’intéresse a I'une comme a

I’autre, mais surtout a leur interrelation.

David Katz*”’, dans son ouvrage Introduction a la Psychologie de la Forme, précise les
propriétés des Gestalts (Gestalten en allemand): « Mis a part le caractere de totalité, on
reconnait une forme a ce qu’elle est limitée, détachée, cohérente et articulée. La sensation
figurale de la forme présente une unité qui en regle générale ne peut étre modifiée au gré du
sujet.

Plus la forme est forte, plus elle résiste aux interventions du sujet. Dans la structuration
de la forme ’ensemble et les parties se déterminent réciproquement, tandis que la qualité totale y
domine phénoménologiquement les qualités partielles. Avec une dislocation croissante la forme

perd sa qualité de totalité. »

Dans un premier temps, les psychologues gestaltistes (les Ecoles de Francfort et de
Berlin) étudient essentiellement les mécanismes physiologiques et psychologiques de la
perception, ainsi que les rapports de 1’organisme avec son milieu. Ils montrent que la perception
dépend a la fois de facteurs objectifs et de facteurs subjectifs, et que sa qualité dépend des
relations dynamiques entre 1’objet percu et le fond. Le sujet a ainsi tendance a isoler des bonnes
formes ou formes prégnantes qui régissent les relations entre 1’organisme et le milieu. Il existe
donc une relation dialectique entre le sujet et I’objet : 1’aspect de 1’objet dépend des besoins du

sujet, et inversement le besoin du sujet dépend de 1’aspect de 1’objet. Ainsi un besoin particulier

46 « Kolher définit un champ par une distribution dynamique d’énergie entre ses parties. 1l postule I’existence d’un
isomorphisme de nature topologique entre trois sortes de champs : un champ physique, dont I’équilibre est fonction
des dimensions relatives (position, grandeur, etc.) des objets qui le composent ; un champ cérébral, créé par
Uarrivée sur les zones projectives cérébrales des excitations sensorielles issues du champ physique ; et un champ
perceptif. L’ isomorphisme entre ces trois champs explique entre autres pourquoi I’objet percu ressemble a I’objet
physique et non a sa projection rétinienne. La perception d’un changement dans I’environnement passe forcément
par un changement dans le champ cérébral. » BLOCH, Henriette, CHEMANA, Roland, DEPRET, Eric, GALLO,
Alain, LECONTE, Pierre, LE NY, Jean-Francois, POSTEL, Jacques, REUCHLIN, Maurice (dir.),
“GESTALTTHEORIE”, dans Grand Dictionnaire de la Psychologie, op. cit. p. 398.

7 KATZ, David, cité par PETIT, Marie, “La Gestalt Théorie : grand-mére ou parente €loignée de la Gestalt-
thérapie 77, op. cit., p. 55.
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(faim, soif, ...) d’emblée oriente mon intérét vers 1’objet qui peut combler ce besoin, et

inversement la perception d’un objet peut réveiller en moi un besoin.

« La reconnaissance claire de la figure dominante pour moi a un instant donné permettra
seule la satisfaction de mon besoin, apres quoi sa dissolution (ou retrait) me rendra disponible
pour une nouvelle activité physique ou mentale. On sait que le flux sans entrave de tels cycles
successifs définit, en Gestalt-thérapie, l’état de “bonne santé”.

La thérapie encourage la formation souple de Gestalts successives, adaptées a la relation
sans cesse fluctuante de [’organisme et de son environnement, dans un ajustement créateur
permanent. La Gestalt-thérapie pourrait ainsi étre définie comme “l’art de la formation de

bonnes formes” . »***

Dans un second temps, les travaux de Kurt Lewin (1890-1947) et de Kurt Goldstein
(1878-1965) vont passer de 1’étude du champ perceptuel a celui du comportement, et étendre la
notion de I’organisation du champ de la perception en Gestalts a celle du champ mental. Ils
montrent que les pensées, les sentiments, les souvenirs s’organisent en Gestalts, avec une forme
dominante : « Sa formule de 1926 (de Kurt Lewin) : “Le besoin organise le champ” demeure
toujours d’actualité. Elle signifie que chaque élément percu dans 1’environnement par le sujet est
retenu comme significatif ou non et investi d’une charge positive ou non. Lewin nomme cette
charge valence. La valence dépend de la capacité de [’élément a favoriser la satisfaction du
besoin. »*® Kurt Lewin extrapolera ensuite les principes de la Gestal-théorie a une théorie
générale du champ psychique, et montrera 'interdépendance entre la personne et son milieu
social. Ses travaux déboucheront sur la création de la dynamique des groupes qui 1’a rendu

célébre dans le monde entier*”

. Quant a Kurt Goldstein, a la suite de I’observation de blessés
atteints de lésions cérébrales ou d’aphasie*’', il élabore une théorie globale de I’organisme dans

ses rapports avec son environnement, ou il refuse une dichotomie entre le biologique et le

48 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 71-72.

4% PETIT, Marie, “La Gestalt Théorie : grand-mére ou parente éloignée de la Gestalt-thérapie 2, op. cit., p. 57.

41 GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 73.

411« Trouble de l'expression et/ou de la compréhension du langage oral (surdité verbale) ou écrit (cécité verbale ou
alexie), dii a une Iésion cérébrale localisée, en l'absence d'atteinte des organes d'émission ou de réception. » Cf.
“APHASIE”, dans Le Petit Robert, CD-Rom 2004, op. cit..
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psychique, de méme qu’entre le normal et le pathologique. Ses théories vont étre a la base de la

psychologie humaniste et de I’anti-psychiatrie*””.

Marie Petit résume de maniere simple et explicite comment la Gestalt-théorie propose une
vision complete de I’homme :

« - L’étre humain constitue une totalité organismique qui est en permanente interaction
avec son environnement afin de s’actualiser. (Goldstein)

- Le champ est un miroir de l’état de besoin (au sens large du terme) du sujet et cet état
est a son tour conditionné par le champ. Ils se déterminent 'un par [’autre. Leur ensemble
constitue une Gestalt. (Kohler)

- L’objet externe existe bien physiquement avec des propriétés constantes, mais il n’y a
pas d’objet de perception qui lui corresponde. L’aspect de [’objet dépend du besoin du sujet et
inversement le besoin du sujet dépend de I’aspect de I’objet. (Kohler, Koffka)

A toute organisation de la perception correspond une organisation de I’action qui tend
résoudre certaines tensions.

La mise en acte dépend d’un remaniement structurel de la perception. Celui-ci modifie le
milieu objectif, le champ phénoménal et I’état du sujet. (Lewin)

- L’aptitude a inventer des réponses nouvelles est liée a la faculté de se distancier des
propriétés de ’objet dans son champ habituel et de transposer une structure connue dans un
situation nouvelle. (Kohler, Duncker)

- Toute organisation spécifique est susceptible de se conserver dans les traces. Si elle est
conservée, cette organisation, en tant que telle, exercera une influence puissante sur l’évocation

et le comportement. (Zeigarnik, Lewin, Ovsiankina) »*”

La Gestalt-théorie a fourni a la Gestalt-thérapie deux de ses concepts : la définition méme
de ce qu’est une Gestalt, et I’idée de Gestalt inachevée. La Gestalt est donc « une entité
constituée des rapports dynamiques entre une forme et un fond, qui permet a la personne
d’organiser ses perceptions en un tout. Concept qui inclut [’alternance du contact et du retrait, et
I'innéité du besoin qu’a la personne d’organiser son expérience selon ses besoins.»"" Le

concept de Gestalt inachevée implique qu’un individu « ne peut étre disponible a un autre type

472 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 72.
413 PETIT, Marie, “La Gestalt Théorie : grand-mére ou parente €loignée de la Gestalt-thérapie ?”, op. cit., p. 61-62.
414 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de Iici et maintenant, op. cit., p. 141.
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d’expérience, que lorsqu’elle a mené a terme les expériences incompletes de sa vie. Tant que la
Gestalt ne sera pas achevée, la personne la reproduira compulsivement, et elle constituera un
. ) 475 . .
pattern, un schéma répétitif de comportement. »*"> Ce concept explique le processus de croissance
des individus : de Gestalt en Gestalt, le sujet prend dans son environnement ce qui est nécessaire

a ses besoins afin de développer son champ de conscience et d’expérience.
LA PSYCHANALYSE

La Gestalt-thérapie doit énormément a la psychanalyse. Outre le fait que Fritz Perls a
suivi plusieurs analyses — successivement avec Karen Horney, Clara Happel, Eugen Harnick et
Wilhelm Reich — il s’est considéré comme un psychanalyste orthodoxe pendant prés d’un quart
de siecle (de 1928 a 1951). Les critiques nombreuses qu’il a pu formuler a I’encontre de la
psychanalyse ont sans doute plusieurs raisons : des désaccords réels par rapport a certains points
de la théorie psychanalytique, une idée caricaturale qu’il s’était faite de la psychanalyse, la
blessure narcissique qu’il avait vécue lors du congreés de Prague, et enfin la nécessité pour lui et
Paul Goodman de faire reconnaitre la valeur de leur propre méthode (c’est en s’opposant que 1’on
s’affirme). Pour Serge Ginger et Anne Ginger, la Gestalt-thérapie s’inspire de la psychanalyse
autant qu’elle s’y oppose*’®. Je ne souhaite pas aborder ici les aspects thérapeutiques des deux
méthodes, mais voir leurs conceptions — proches ou différentes — de I’€tre humain et de ses

relations a son monde environnant.
L’inconscient.

Sans nier 1’inconscient, Fritz Perls préfere parler de “non conscient en ce moment”. Pour
lui, ’inconscient freudien regroupe abusivement soit des sentiments qui ont été conscients a un
moment puis qui ont été refoulés, soit des impressions qui ne sont jamais parvenues a la
mémoire, ou encore des sensations physiologiques qui ne peuvent €tre conscientisées (comme les
processus végétatifs). Il s’intéresse avant tout a ce que 1’individu sait de lui-méme et ressent, plus

qu’a ce qu’il ignore. Il estime que 1’observation précise des “phénomenes de surface” peut en

475 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de l’ici et maintenant, op. cit., p. 142.
475 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 136.
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apprendre autant que I’exhumation de souvenirs enfouis et souvent déformés avec le temps et des

réélaborations successives*’”.
Instinct sexuel et oralité.

Fritz Perls met en doute la prééminence de 1’instinct sexuel, et attache beaucoup
d’importance aux besoins physiologiques oraux et cutanés, correspondant a la faim et au besoin
de contact. Ces besoins sont pour lui fondamentaux a la survie individuelle, et antérieurs a la

pulsion sexuelle*’,

Il développe ces idées dans son ouvrage de 1947, Ego, Hunger and
Agression : « il développe la notion d’une oralité présidant a la croissance de I’étre pendant
toute sa vie et non circonscrite a une période bien définie de ’enfance. Notion qui prend en
compte la destruction, la mise en piéce de l’expérience afin de l’intégrer, tout comme la

nourriture doit étre préalablement détruite pour étre assimilée. »*° C’est cette prise de position

radicale qui lui fera prendre ses distances avec la psychanalyse.
La névrose.

Il considere que la névrose est la conséquence de Gestalts inachevées, c’est-a-dire des
besoins non satisfaits ou interrompus, plutét qu’a des désirs interdits par la société ou refoulés :
« La névrose naitrait donc essentiellement d’un conflit entre 1’organisme et son environnement
(la mere, le pere, les autres) et c’est pourquoi elle est décelable notamment a la frontiere-

480

contact !

entre Uindividu et son milieu de vie. »**
Ici et maintenant.

« En tant qu’événement spatio-temporel, notre centre temporel est le présent. 11 n’existe
pas d’autre réalité que le présent. Notre désir de conserver davantage le souvenir du passé ou
d’anticiper le futur peut recouvrir entierement ce sens de la réalité. Bien qu’il nous soit possible

d’isoler le présent du passé (les causes) et du futur (le but), tout refus du présent comme centre

47" GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 108-109.
814, p. 109,

41 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de Iici et maintenant, op. cit., p. 146.

0 Voir Concepts fondamentaux, la frontiére-contact, p. 193.

81 GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 109.
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d’équilibre — levier de notre vie — aboutit a une personnalité déséquilibrée. »*** Fritz Perls insiste
sur le présent, sur 1I’*“ici et maintenant” dans le traitement du fait psychologique. Il pense que
I’analyse du passé — méme réussie — ne suffit pas a faire disparaitre les symptomes dans le cas
d’une névrose. Il encourage la prise de responsabilité au lieu d’une soumission a un passé pesant :
« Je ne veux pas nier que toute chose ait son origine dans le passé et tende a un développement
ultérieur ; je veux simplement insister sur le fait que passé et futur prennent continuellement
appui sur le présent et qu’il faut les y relier. Sans la référence au présent, ils perdent toute

Cepe . 3
signification. »*

La Gestalt-thérapie a repris chez nombre de dissidents de 1’école freudienne des concepts
dont elle s’est inspirée. On peut citer Sandor Ferenczi (1873-1933), Carl Gustav Jung (1875-
1961), Otto Rank (1884-1939), Karen Horney (1885-1952), Donald Woods Winnicott (1896-
1971) et Wilhelm Reich (1897-1957).

Sandor Ferenczi et la bio-analyse.

Il rencontre Sigmund Freud en 1908 et resteront amis intimes toute leur vie durant. Il
contribue a faire de la psychanalyse une branche de la science par ses nombreuses contributions
cliniques et théoriques. C’est lui qui propose en 1910, sur la suggestion de Sigmund Freud, de
créer [’Association Psychanalytique Internationale, puis dix ans plus tard, celle du Journal
International de la Psychanalyse. 11 est pendant vingt ans le président de I’ Association Hongroise
de Psychanalyse, et analyse, entre autres Ernest Jones, Mélanie Klein, Donald Woods Winnicott,
Clara Thomson, et méme a I’occasion et de maniere amicale Georg Groddeck, Otto Rank et
Sigmund Freud lui-méme. Quelques-unes de ses idées et pratiques seront reprises et développées
par Fritz Perls et ses successeurs. C’est lui qui énonce en 1909 le concept d’introjection’, que
reprendra Sigmund Freud en 1915 dans son ouvrage Pulsions et Destins des pulsions. Dans son

travail d’analyste, Sandor Ferenczi est trés attentif au corps, aux petits mouvements, aux

482 PERLS, Frederick S., Le Moi, la Faim et I’Agressivité, trad. Francois Lourbet, Paris, Tchou, 1978, (Ego, Hunger
and Agression, Londres, George Allen and Unwin, 1947), p. 111.

®Id., p. 113.

8 L’introjection, dans la théorie psychanalytique, est un « processus selon lequel le moi, soumis au principe de
plaisir, fait passer au-dedans de lui, identifie comme étant lui-méme, ce qui est bon (tandis que par la projection, il
rejette de soi le mauvais), modifiant ainsi la frontiere entre lui et le monde extérieur. C’est une notion voisine de
celles d’incorporation et d’identification. » BLOCH, Henriette, CHEMANA, Roland, DEPRET, Eric, GALLO,
Alain, LECONTE, Pierre, LE NY, Jean-Francois, POSTEL, Jacques, REUCHLIN, Maurice (dir.),
“INTROJECTION”, dans Grand Dictionnaire de la Psychologie, op. cit., p. 490.
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modifications corporelles, aux changements de voix. Il est sans doute le premier a parler
d’inconscient biologique et fonde a partir de 1a, ce qu’il appelle la bio-analyse. Au niveau
thérapeutique, il intervient activement aupres de ses clients, propose des exercices physiques —
comme l’enracinement ou grounding — fait des propositions de mise en action corporelle
symbolique des fantasmes, et peut montrer des marques d’affection verbales et physiques,
pouvant aller jusqu’a 1’échange de baisers dans le but de proposer des expériences narcissiques
réparatrices pouvant compenser une carence de tendresse. On retrouve des attitudes similaires
chez Donald Woods Winnicott et nombre de Gestaltistes (notamment ceux formés en

Californie)*.

Carl Gustav Jung : inconscient personnel et inconscient collectif, animus et anima.

Psychiatre suisse, exercant a Zurich, il rencontre Sigmund Freud en 1907, dont il
connaissait et admirait ses travaux sur I’inconscient. Tres vite, ils se lient d’amitié, et Sigmund
Freud en fait son disciple préféré. Invité€s en 1909 par la Clark University, ils font ensemble le
voyage aux Etats-Unis (ainsi que Sandor Ferenczi). Mais peu a peu des divergences de doctrine
entrainent leur rupture (lettre de Sigmund Freud du 27 octobre 1913). Afin de comprendre le
monde originel de I’inconscient, Carl Gustav Jung étudie de 1918 a 1926 les gnostiques.
Passionné de voyages, il s’intéresse aux mythes et aux usages des autres cultures. Il visite, outre
I’Europe, 1’Afrique du Nord, le Nouveau Mexique, le Kenya, I’Ouganda, et enfin I’Inde. Alors
que Sigmund Freud considere la libido comme uniquement sexuelle et a 1’origine de la notion de
refoulement, Carl Gustav Jung concoit celle-ci comme 1’analogie psychique de 1’énergie
physique. Elle est pour lui plurielle, elle est €nergie, et pas seulement sexuelle. La névrose serait
le signe d’une accumulation de 1’énergie dans 1’inconscient au point de devenir impossible a
supporter. Un autre point de divergence concerne la conception de I’inconscient. Carl Gustav
Jung le définit comme ce qui est inconnu de notre monde intérieur. Cela comprend tout ce que
I’on a oublié, nos pensées, nos ressentis, nos désirs, notre passé, et aussi ce qui est refoulé. C’est
ce qu’il appelle ’inconscient personnel. 11 le distingue de 1’inconscient collectif, qui se situe dans
une couche plus profonde, et qui comprend les instincts et les archétypes. 1l parle d’inconscient
collectif, car ils ne sont pas le fait de contenus individuels plus ou moins uniques, mais de

contenus universels qui apparaissent régulierement. La encore, la névrose serait liée au refus de

85 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 123-129.
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reconnaitre 1’autonomie et la richesse créative de 1’inconscient individuel et collectif.
L’inconscient — comme en Gestalt — est considéré comme un réservoir de potentialit€s futures et
non comme un dépot d’objets refoulés.*®® Une autre différence concerne le choix du terme pour
parler de la vie psychique. A celui de psyché, il préfere celui d’ame, venu du latin anima.
L’anima est pour lui, une figuration féminine typique ou archétypique dans 1’inconscient de
I’homme. Il appelle animus, la figure correspondante dans I’inconscient de la femme. Anima et
animus sont donc les deux expressions pour désigner en I'dme humaine les deux sources de
l'imagination : une imagination a visage féminin pour I'homme (I'Eternel Féminin, l'archétype de
la femme) et une imagination a visage masculin pour la femme (I'Eternel Masculin, I'archétype de
I'homme). On retrouve cette analogie dans la cure : dans la mesure ou elle permet de rendre
conscient I’“ombre” de I’individu, une faille et une tension se créent entre les contraires. Ce n’est
qu’en intégrant les aspects contradictoires de sa personnalité, que 1’individu retrouve une
harmonie. Les notions freudiennes de refoulement et de retour du refoulé se déclinent chez lui
comme le passage de I’inconscient au conscient suivant différents paliers qui vont de 1’obscurité,

a I’ombre, a I’indistinction et a la clarté progressive*’

. Cette tendance a permettre I’intégration
des polarités complémentaires chez I’individu a été reprise par la Gestalt-thérapie. De méme, le
fait de considérer le réve comme une expression riche et compléte par laquelle la personnalité
s’exprime, est une conception commune aux Gestaltistes et aux Jungiens. Le réve est ici
considérée, non comme 1’expression déguisée de pulsions ou d’expériences angoissantes qu’il
s’agirait d’analyser, mais comme I’indicateur soit de Gestalts inachevées, soit renverrait a des
facettes de la personnalité*®. On peut enfin noter comme point commun entre Fritz Perls et Carl
Gustav Jung, leur intérét pour les philosophies orientales. Ce dernier a longuement étudié le
bouddhisme zen, le taoisme, le tantrisme, le Livre des Morts Tibétains et le Yi-King, dont il s’est

beaucoup servi pour son propre usage.

Otto Rank : le traumatisme de la naissance, ’importance de I’expression créatrice,

la thérapie centrée sur le processus et le présent.

% GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 130.

47 BLOCH, Henriette, CHEMANA, Roland, DEPRET, Eric, GALLO, Alain, LECONTE, Pierre, LE NY, Jean-
Francois, POSTEL, Jacques, REUCHLIN, Maurice (dir.), “JUNG (Carl Gustav)”, dans Grand Dictionnaire de la
Psychologie, op. cit., p. 508-509.

488 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de Iici et maintenant, op. cit., p. 147.
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Il rencontre Sigmund Freud en 1906 alors qu’il est amené a le consulter pour des
problemes pulmonaires. Tres vite ce dernier le prend en affection et I'incite a reprendre des
études, qui le meéneront a un Doctorat de Philosophie. Il le nomme secrétaire de la Société
Psychanalytique de Vienne et 1’associe de pres a son travail. Au début des années 20, Otto Rank
est tres proche de Sandor Ferenczi, avec qui il publie Le Développement de la Psychanalyse
(1923). Ils poursuivent leur collaboration ce qui meénera Otto Rank a publier Traumatisme de la
naissance. De nombreux psychanalystes réagissent a cette publication, ou est remis en question la
prééminence du complexe d’(Edipe. Ils pressent Sigmund Freud de l’exclure de la Société
Psychanalytique, sans doute par jalousie de la proximité qu’il entretenait avec le Maitre. Otto
Rank quittera par lui-méme Vienne pour la France, puis pour les Etats-Unis. Son influence sur la
psychothérapie contemporaine est considérable. Le théme du traumatisme de la naissance sera
repris par de nombreux psychanalystes intéressés par les expériences natales et périnatales. Il a
été le premier a insister sur I’importance des relations précoces entre la meére et I’enfant, et de ce
fait a ét€ le précurseur de Mélanie Klein et des psychanalystes de 1’école anglaise de la relation
d’objet, dont Donald Woods Winnicott. Son travail sur la volonté et la créativité a influencé les
psychothérapeutes américains Karen Horney, Isadore From, Carl Rogers. Son influence sur la
psychothérapie gestaltiste est essentiellement due a Paul Goodman™’. Ce dernier lui reprend
I’idée de 1’ajustement créateur, le fait que 1’expression créative est un moyen de réintégration et
que I’acte créateur est la condition de la santé. Otto Rank envisage trois possibilités existentielles,
celle de « L’homme moyen ou normal qui accepte comme réalité ce qui est socialement vrai. Sa
conscience du réel est trés développée et il adapte sa volonté a la généralité sociale. (...)
L’homme névrosé qui trouve sa veérité subjective mais ne peut ’accepter. Il détruit la réalité et en
souffre. Sa conscience de soi est trés développée, et il nie sa volonté. (...) L’homme créateur qui
cherche et trouve sa propre veérité et veut la réaliser, la transformer en vérité générale. Avec sa
verité, il crée, il réalise. Il a une conscience tres développée de sa volonté et il I’affirme (éthique
individuelle). Il élabore des contenus subjectifs qui représentent des phénomenes de volonté. Il
dirige sa conscience et sa volonté vers l'extérieur.»*" Pour lui, il n’y a de psychologie
qu’individuelle, car la vie psychique est essentiellement mouvante et toute volonté de la fixer

dans un cadre est vouée a I’échec. La thérapie doit donc étre individuelle, et étre avant tout une

* PIRIOU, Jean-Paul, “Créativité, volonté, psychothérapie. Otto Rank et la Gestalt-thérapie”, dans Le passé
composé 1. Sources psychanalytiques et contextes, Gestalt, n°7, Paris, Editions Morisset, automne 1994, p. 55.
N Id., p. 57.
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expérience a vivre. Il propose donc de replacer 1’expérience émotionnelle au centre de la
psychothérapie : « Aussi longtemps qu’on fait de I’expérience émotionnelle en tant que telle —
expérience dans laquelle se révéle toute individualité — I’ objectif unique de I’explication et de la
compréhension, on se tient sur une terre ferme et [’on garantit ainsi la seule valeur thérapeutique
qui permette au patient de se comprendre lui-méme en une expérience immédiate qui rend
possible la coincidence du vécu et du comportement. (Volonté et Psychothérapie, p. 48) »*' 1l
s’oppose aux thérapies qui s’attachent au contenu, ou le patient risque de s’enfermer dans les
présupposés théoriques du thérapeute, pour privilégier au contraire une thérapie dynamique,
centrée sur le processus. Cela le conduit a se centrer sur le présent, et tout comme Paul Goodman
et Fritz Perls, a critiquer le principe de causalité défendu par la psychanalyse. Un des themes
dominants de son ceuvre est celui de la séparation : « A la naissance physiologique doit succéder
la naissance psychologique : I’homme alors se met au monde comme individu original. (...) La
thérapie doit amener le névrosé a accepter et a affirmer sa différence et son originalité, ce qui est
le cas de I’artiste. Mais cela implique la séparation, la séparation choisie et voulue. Nous dirions
dans le jargon gestaltiste, sortir de la confluence. »** Enfin Otto Rank, tout comme Fritz Perls et
Paul Goodman, critique 1’adaptation au principe de réalité. Il ne cherche pas par la thérapie, a
adapter le patient a la réalité, mais a adapter le patient a lui-méme, a sa propre réalité, et a libérer

ses potentialités créatrices™”.

Karen Horney : accent sur le comment plus que sur le contenu, place de I’expérience

émotionnelle.

Karen Horney a été la premicre analyste de Fritz Perls, et ils sont restés en contact et tres
proches alors que tous les deux s’étaient éloignés de la psychanalyse orthodoxe. A la lecture de
son ouvrage Derniéres conférences (1988), Giovanni Salonia voit une influence essentiellement
au niveau de la pratique, et plus encore au niveau de la théorie de la pratique**. Les convergences
entre Karen Horney et Fritz Perls concernent plusieurs points. On peut noter I’insatisfaction par

rapport a I’efficacité de la psychothérapie et la nécessité d’en abréger la durée, I’importance et

1 Cité par PIRIOU, Jean-Paul, “Créativité, volonté, psychothérapie. Otto Rank et la Gestalt-thérapie”, op. cit., p. 59.
#2 PIRIOU, Jean-Paul, op. cit., p. 60.

“3 14, p. 60.

4% SALONIA, Giovanni, “Karen Horney et Frederick Perls : De la psychologie interpersonnelle a la thérapie du
contact”, dans Le passé composé II. Sources psychanalytiques et contextes, Gestalt, n°7, Paris, Editions Morisset,
automne 1994, p. 42.
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I’intérét accordés au patient, 1’attention au “comment” le patient communique et pas seulement
au “contenu”. Par rapport a ce point, la Gestalt-thérapie a « substitué a la théorie de la
personnalité, la théorie du fonctionnement de la personnalité ou mieux du fonctionnement de
I’organisme humain. La focalisation sur le “comment” améne en effet a travailler sur le
rétablissement d’une fonction plutét que sur le changement des contenus. »*° 11 y a également la
manicre d’appréhender les “résistances”. Karen Horney demande au thérapeute de découvrir les
valeurs subjectives qui sont défendues dans chaque blocage du patient. Pour Fritz Perls « Si le
symptome est produit par le patient comme ajustement créateur de l’organisme en situation
d’urgence existentielle, alors la tdche de la thérapie (...) sera de permettre au patient de se
réapproprier 1’énergie et le sens de la responsabilité inhérents a la création du symptome, pour
s’ajuster, encore une fois de facon créatrice, au contexte modifié. »**° Un autre point commun est
la place accordée a 1’expérience émotionnelle et a son efficacité pour induire chez le patient la
perception du Moi et une attitude d’auto-acceptation. Karen Horney présente trois arguments qui
rendent 1’expérience émotionnelle efficace en analyse. Plus une chose est vécue et ressentie et
plus son efficacité thérapeutique est importante : « Rien n’est plus réel que ce que nous

expériencions »*.

La possibilité d’éprouver quelque chose d’intense, voire de vivre des
difficultés sans les occulter, permet de les traverser. Enfin, faire 1’expérience d’une émotion

donne une sensation de libération.**®

Donald Woods Winnicott: la préoccupation maternelle primaire, 1’objet

transitionnel.

Donald Woods Winnicott est I’'un des psychanalystes contemporains dont les théses sont
les plus proches de celles de la Gestalt-thérapie. Jean-Marie Delacroix formule des points

communs entre les deux approches. Il apparait clairement dans son ceuvre :

« - qu’il est influencé par la phénoménologie ;

- qu’il base toute sa clinique sur les rapports entre le jeune enfant et son environnement ;

45 SALONIA, Giovanni, “Karen Horney et Frederick Perls : De la psychologie interpersonnelle a la thérapie du
contact”, op. cit., p. 44.

96 14 p. 44,

“THORNEY, Karen, cité par SALONIA, Giovanni, op. cit., p. 45.

4% SALONIA, Giovanni, op. cit., p. 45.
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- qu’il accorde autant de place, sinon plus, aux besoins qu’aux pulsions (ce qui lui vaut

d’étre rejeté par certains psychanalystes comme [’un des leurs) ;
. e . .

- qu’il accorde une valeur certaine a l’expérience, a son déroulement, et donc au
processus ;

- qu’il accorde une certaine place au corps réel, et qu’il ne considére pas forcément
comme un “passage a l’acte” un agir dans le contexte thérapeutique ;

- qu’il utilise l'interprétation avec prudence et parcimonie ;

- qu’il privilégie le jeu de la créativité, et par la, un certain type de relation entre lui et
son client ;

- qu’il ne fait jamais référence au mythe oedipien (a peine le mentionne-t-il une fois ou

Uautre). »*°

Dans son ouvrage Jeux et réalite’”

, Donald Woods Winiccott propose une théorie qui met
I’accent sur la préoccupation maternelle primaire, notion qui désigne la capacité de la mere a
s’identifier a son enfant et a répondre a ses besoins. Le réle de la meére est primordial, et
comporte trois fonctions : le handling désigne les activités concernant le corps (habillage, toilette,
toucher, caresses) ; le holding concerne le soutien physique et psychique du nourrisson ; 1’object-
presenting correspond a la capacité de la mere d’offrir a son enfant 1’objet au moment ou il en a
besoin. Cette notion est importante, car « de cette derniére fonction dépend la possibilité pour
Uenfant, de se forger 1’illusion positive de créer et transformer le monde »*'. A c6té de cette
analyse des fonctions maternelles, il propose un concept original, celui d’objet transitionnel.
L’objet transitionnel est un objet concret (jouet, peluche, couverture, chiffon, etc.) que 1’enfant
conserve avec lui, notamment dans les situations de séparation. Cet objet représente pour lui un
objet intermédiaire entre deux situations, qui permet la transition d’un point de vue

développemental, entre la fusion initiale avec 1’objet (la mére le plus souvent) et la séparation™”.

L’utilisation éventuelle en Gestalt-thérapie d’un coussin ou d’un objet représentant un

#° DELACROIX, Jean-Marie, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op.
cit., p. 132-133.

S0 WINNICOTT, Donald Woods, Jeu et réalité, trad. Claude Monod et J.-B. Pontalis, Paris, Gallimard collection
folio / essais, 2004, (Playing and Reality, Editions Tavistock, 1971).

01 BIDEAUD, Jacqueline, HOUDE, Olivier, PEDINIELLI, Jean-Louis, L’homme en développement, Paris, Presses
Universitaires de France, 2001, (1*° édit. 1993), p. 136.

14, p. 136.
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personnage absent affectivement investi, peut présenter une certaine ressemblance avec cette

notion>®.

Wilhelm Reich : la notion de carapace caractérielle, la valorisation de I’expression

totale de I’individu.

C’est sur la suggestion de Karen Horney qu’en 1933 Fritz Perls rencontre Wilhelm Reich,
au moment ou ce dernier publie L’analyse du caractére. Selon son témoignage, I’analyse qu’il
entreprit avec lui, fut de loin la meilleure. Wilhelm Reich était tres actif et impliqué dans sa fagcon
d’intervenir, incluant la dimension corporelle dans le processus de changement thérapeutique.
Cette méthode trés différente de la pratique psychanalytique de 1’époque mit Fritz Perls en
confiance et suscita son enthousiasme. Wilhelm Reich a joué tres t6t, dés 1920, un réle important
au sein de la Société Psychanalytique de Vienne ou il collabore avec Sigmund Freud, et ou il a la
responsabilité didactique des psychanalystes. A 1’époque, certains patients, malgré le traitement
psychanalytique, voient leur état empirer. Il émet alors I’hypothése du phénomene de résistance a
I’analyste, et pense que c’est I’hostilité du patient face a 1’analyste qui se doit d’étre interprétée. 11
propose alors d’observer méthodiquement les manifestations des résistances telles qu’elles
apparaissent a I’analyste. Par ailleurs, il remet en question le principe de I’instinct de mort, et
soutient que le patient recherche le plaisir, méme s’il est incapable de 1’atteindre — alors que
Sigmund Freud soutient ’existence d’un instinct masochiste primaire. Il attribue la névrose et
I’agressivité a des troubles de la génitalité sur lesquels I’orgasme a une fonction curative et
préventive, permettant la détente et I’harmonisation des énergies contenues. L’anxiété, selon lui
trouve sa source dans la répression du plaisir sexuel. Il constate également, qu’au terme d’une
analyse, la mise a jour du sens inconscient des symptdmes n’entraine pas automatiquement leur
disparition. Il abandonne alors 1’analyse symptomatique pour 1’analyse caractérielle : « Il congoit
[’armure caractérielle comme étant au service de deux fonctions : celle de protéger le patient des
dangers provenant de Iextérieur et d’absorber I’excés d’énergie sexuelle, donc I’anxiété. »** Le
corps n’est plus seulement évoqué comme symbole mais il s’exprime directement a travers la
carapace caractérielle. La théorie reichienne marque donc un tournant décisif par rapport a la

psychanalyse freudienne, aussi bien dans la maniére de concevoir le psychisme humain et la

% GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 135.
% CORBEIL, Janine, “Wilhelm Reich et deux de ses héritiers : la Bio-énergie et la Gestalt-thérapie”, dans Le passé
composé I1. Sources psychanalytiques et contextes, Gestalt, n°7, Paris, Editions Morisset, automne 1994, p. 62.
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source de ses blocages et difficultés, que dans celle de les aborder et les guérir. Pour rétablir la
liberté de circulation du flux énergétique — la rigidité de la musculature est le c6té somatique du
refoulement et la base de son maintien — le travail thérapeutique doit impliquer une action directe
sur le corps, encourager un mode d’expression totale du patient, et non se contenter uniquement
des interventions verbales. La prise en compte des émotions est également effective et I’approche
corporelle peut provoquer des décharges émotives. Il met également en avant la primauté du
comment sur le pourquoi, de la forme sur le contenu des messages. Wilhelm Reich comme Fritz
Perls, ont en commun d’€tre des anti-conformistes : « La poursuite des objectifs thérapeutiques
ne vise aucunement l’ajustement de l’'individu a la société. Reich voyait comme incompatible le
fait pour un individu d’étre libéré des tensions sexuelles créées par la société et le fait de vivre en
accord avec les diktats de celle-ci. La position existentielle gestaltiste, qui voit la santé mentale
comme la capacité de se développer, de se “créer” en faisant et assumant ses propres choix,
favorise chez I’individu le développement de ce qu’il est intrinsequement, c’est a dire la forme la

plus parfaite pour lui, ce qui peut fort bien contrarier I’ environnement. »

Il existe donc une filiation certaine entre Wilhelm Reich et la Gestalt-thérapie, sans que

celle-ci ne se réduise a étre un avatar de ses idées.
LES THEORIES PHILOSOPHIQUES

Les philosophes existentialistes francais, Jean-Paul Sartre, Albert Camus, Gabriel Marcel,
n’ont jamais été trop appréciés Outre-Atlantique, car jugés trop pessimistes. Les américains leur
ont préférés les tenants de 1’existentialisme juif avec Martin Buber, ou protestant avec Paul
Tillich. C’est surtout par I’intermédiaire de Laura Perls qu’ils ont fait leur entrée dans la Gestalt-

thérapie, car elle suivait leur enseignement durant ses études en Allemagne,.
Martin Buber : la relation Je-Tu, la sphere Entre-deux.

La philosophie de Martin Buber s’inscrit dans le courant phénoménologique et existentiel.
Dans son livre Je et Tu paru en 1923, il développe en particulier le primat de la relation et du
dialogue comme événement. Fritz Perls mentionne dans ses écrits sans s’y attarder la relation Je-

Tu, notamment avec sa fameuse formule « Je et Tu, ici et maintenant ». Mais, ce sont surtout

%5 CORBEIL, Janine, “Wilhelm Reich et deux de ses héritiers : la Bio-énergie et la Gestalt-thérapie™, op. cit., p. 71.
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Paul Goodman et Laura Perls qui semblent s’étre le plus imprégnés de la pensée de Martin Buber.
Pour ce dernier, ’homme d’emblée existe par sa relation au monde : « Le fait fondamental de
I’existence humaine n’est ni l'individu comme tel, ni le sous-ensemble (groupe) comme tel.
Considérés en soi, I’un et I’autre ne sont que de puissantes distractions. L’individu est un fait de
U’existence dans la mesure ou il entre dans une relation vivante avec d’autres individus ; le sous-
ensemble est un fait de I’existence dans la mesure ou il se constitue d’unités vivantes de relation.
Le fait fondamental de [’existence humaine est I’homme-avec-1’homme. »**® Martin Buber
souligne I’attitude duelle a I’égard du monde : la relation Je-Tu et la relation Je-Cela. Ni le Je, ni
le Tu n’existent séparément, ils n’existent que dans le contexte Je-Tu. C’est la méme chose pour
le Je-Cela qui ne peuvent exister séparément. Le Je n’a donc de sens que pris dans une relation,
que son corrélat soit Tu ou Cela. De méme, il n’y a pas de Tu ou Cela en soi. Nous ne sommes
rien en dehors de cette relation. Selon la maniére que Je appréhende 1’autre, homme ou objet, en
se placant soit dans le Je-Tu ou le Je-Cela, change totalement 1’attitude envers le monde. L’étre
humain ne peut accéder a une vie authentique que s’il rentre dans la relation Je-Tu, confirmant
ainsi Daltérité de I’autre. A la différence de ce qui se passe dans la sphére du Je-Cela, la relation
Je-Tu exige un engagement total, qui n’est pas sans risque car elle suppose une ouverture totale
du Je. La réalité subjective Je-Tu s’enracine dans le dialogue, tandis que le rapport instrumental
Je-Cela s’ancre dans le monologue, qui transforme le monde et I’étre humain en objet. Martin
Buber consideére que I’on peut rencontrer 1’autre si on le rend présent, s’il est reconnu comme €tre
singulier. Cette rencontre se situe dans un zone intermédiaire, « Sur la créte étroite ou le Je et le
Tu se rencontrent.»’ Voici une description qu’il donne de cet entre-deux (Zwischen en
allemand) : « Le fait fondamental de I’existence humaine est I’homme-avec-lI’homme... D’étre-a-
étre, il se passe quelque chose qui n’a pas de pareil dans la nature... Elle a sa racine la ou un
étre voit dans I’autre son altérité, voit en lui un autre étre, bien déterminé, afin de communiquer
avec lui dans une sphere qui leur soit commune, mais qui dépasse les domaines particuliers de
l’un comme de I’autre. Cette sphere qui est dominée avec l’existence de I’homme mais qui n’a

pas été conceptuellement saisie, je ’appelle la sphére de Entre-deux. C’est une catégorie

306 BUBER, Martin, cité par SCHOCH DE NEUFOM, Sylvie, “La philosophie du dialogue chez Martin Buber et son
apport a la Gestalt-thérapie”, dans Le passé composé. Sources et contextes de la Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris,
Editions Morisset, printemps 1994, p. 109.

7 Y ARON, Kalman, “Martin Buber (1878-1965)”, dans Perspectives : revue trimestrielle d’éducation comparée,
vol. XXIII, n°1-2, Paris, Unesco, Bureau international d’éducation, 1993, p. 135-147.
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primordiale de la réalité humaine, quoiqu’elle se réalise a des degrés fort variés. » On peut
voir entre la philosophie de Martin Buber et la Gestalt-thérapie des points de convergences,
notamment par la mise en paralléle de la relation Je-Tu et le contact (modalités d’engagement
particulieres du Self) d’une part, et le rapprochement qui peut étre fait entre I’Entre-deux et la
frontiére-contact (lieu de contact entre 1’organisme et 1’environnement) d’autre part™”. C’est donc
surtout au niveau de la relation thérapeutique — dans la relation pédagogique également — que

I’approche dialogale est particulierement intéressante.
Paul Tillich : l1a préoccupation ultime, I’éveil au présent.

Paul Tillich est un philosophe existentialiste, et surtout un théologien. Universitaire
d’origine allemande, il émigre aux Etats-Unis avec la montée du nazisme, ou il obtient une
grande notoriété. Il est probable que Fritz Perls I’ai rencontré a plusieurs reprises, a Berlin dans
les années 20 au fameux Romanische Café que tous deux fréquentent, 8 New York dans les
années 50, et a Esalen. Laura Perls de son c6té, a suivi ses cours en 1926 a Frankfort, et
également a New York quand elle s’y installe avec son mari. Paul Tillich est un théologien de la
culture, c’est a dire qu’il cherche a unifier le monde de la spiritualité et le monde profane. Il
pense qu'un homme est réellement lui-méme quand il est en contact avec ce qui lui importe le
plus au monde, avec ce qui exige de lui le plus grand respect de soi. C’est ce qu’il appelle la
“préoccupation ultime” : « Etre saisi par une préoccupation ultime, ¢’est étre en contact avec le
fondement de notre étre. Ce fondement de notre étre, cette assise de notre personne nous est
révélé par I’expérience que nous avons de nous-mémes. C’est une donnée subjective, existentielle
qui n’a, comme I’amour, aucune justification qu’elle-méme. »'° Toute sa philosophie concerne
I’ontologie, c’est a dire une réflexion sur la nature de I’€tre humain. Il considére qu’avant toute
analyse ou théorisation psychologique, on doit avoir une compréhension de la nature de 1’étre, et
il invite donc les psychologues a penser leurs recherches a partie d’un arriere-fond
psychologique. C’est sans doute cette réflexion existentielle et phénoménologique qui a intéressé
Fritz Perls et Laura Perls. Cette idée de préoccupation ultime renvoie a I’'un des bases de la

théorie gestaltiste, qui dit qu’il ne peut y avoir prédominance simultanée de deux Gestalts. S’il

%8 BUBER, Martin, cité par SCHOCH DE NEUFOM, Sylvie, “La philosophie du dialogue chez Martin Buber et son
apport a la Gestalt-thérapie”, op. cit., p. 112.

% Je reviendrai plus tard sur les notions de contact, de self et de frontiére-contact. Voir p. 192 et suivantes.

519 CHEVALLEY, Bernard, “Paul Tillich et la Gestalt-thérapie”, dans Le passé composé. Sources et contextes de la
Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p. 132.
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arrive qu’il y ait une confusion entre deux Gestalts émergeant en méme temps, il y a
nécessairement une préférence pour 1’'une ou 1’autre, sinon il y a conflit et trouble de la
personne.”’’ Bien que 1’homme soit bipolaire (ou multipolaire), il ne peut que choisir une option
préférentielle pour €tre : « Quand il s’agit de I’émergence d’un besoin organique, le choix opéré
est le plus souvent a la mesure de ce besoin. Mais quand il s’agit d’un besoin affectif ou culturel,
la prise de décision se complique bien davantage. Et finalement, I’homme doit se définir en tant
qu’homme selon le choix le plus ultime, celui du sens qu’il donne a son existence. » "> Dans la
thérapie, on est également confronté a cette nécessité de choix d’une préoccupation ultime.
L’épanouissement de I’individu dépend de la qualité de ses choix en cohérence avec son étre. La
possibilité de vivre pleinement le présent, c’est choisir a chaque instant ce qui lui convient le
mieux pour étre ce qu’il est. Un autre idée qu’avance Paul Tillich, est la nécessité d’ « Etre en
éveil, présent a ce qui se passe en soi comme dans son environnement, étre attentif aussi bien sur
le mode actif, conscient, conceptualisant que sur un mode plus passif, intuitif, pré-conscient (...).
Le temps du présent est celui de cet éveil. La nature de cet éveil est celui de la conscience
d’étre. » Cet état de conscience de soi et de I’environnement semble proche de 1’état

d’awareness’'* dont parlent les Gestaltistes.
Jan Christiaan Smuts : le holisme.

Il semblerait que durant son séjour en Afrique du Sud, Fritz Perls ait ét€ un intime de Jan
Christiaan Smuts, alors Premier ministre. Dans son livre Holism and Evolution’”, Jan Christiaan
Smuts se propose de réexaminer certains concepts fondamentaux a la lumiere de ce qu’il appelle
le “holisme” (terme qui vient du mot grec holos qui signifie entier, totalité) : « L’organisme est
fondamentalement une société a laquelle d’innombrables membres coopeérent dans une entr’aide
mutuelle... Dans ce continuum est contenu tout le passé conservé qui agit toujours pour
influencer le présent et le futur... En d’autres termes, [’organisme et son champ, ou encore,

[’organisme comme un tout, I’organisme holistique, contient son passé et beaucoup de son futur

S CHEVALLEY, Bernard, “Paul Tillich et la Gestalt-thérapie”, op. cit., p. 136.

2 d., p. 137.

B Ibid., p. 136.

314 Serge Ginger et Anne Ginger donnent la définition suivante de 1’awareness : « L’awareness (...) est une forme
particuliére de prise de conscience, de vigilance, n’impliquant pas une analyse rationnelle mais une attitude alliant
paradoxalement [’attention flottante et la concentration. » dans GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une
thérapie du contact, op. cit., p. 20.

315 SMUTS, Jan Christiaan, Holism and Evolution, London, Macmillan & Co Ldt, 1926.
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dans son présent... L’activité spontanée de [’organisme dans [’assimilation du matériel
nécessaire pour sa nutrition et son développement montre qu’il fonctionne comme un ensemble
organique libre... »*'°. 11 s’éléve d’abord contre le principe de causalité, selon lequel I’effet réside
dans la cause. Il pense nécessaire d’utiliser le concept de champ qui permet de comprendre les
connexions et les interactions entre les choses (il n’y a pas de référence ici aux travaux de la
Gestalt-théorie). En s’inspirant des travaux d’Albert Einstein sur la relativité, il décrit la matiere
comme une structure d’énergie li€e a I’espace-temps. La mati¢re est comme la vie, active, et du
fait de son caractere structural, elle est également créative, créative de formes. Son idée semble
étre de lier structure et processus. Ensuite, s’intéressant a 1’évolution, il adhére a la conception
selon laquelle il y aurait un donné initial minimum, et que c’est le processus d’évolution qui est
créateur de la réalité. Dans la mesure ou matiere et vie sont des structures unitaires produisant des
totalités naturelles (corps, organisme), il propose le terme de “Holisme” pour désigner ce facteur
fondamental opérant la création de totalit€s dans 1’univers : « Ce principe de totalité concerne
tant le domaine biologique que l'inorganique ou [’esprit humain. Le tout est plus que la somme
des parties : c’est ce qui donne une conformation et une structure particuliere a chaque partie et
qui organise également leur synthese. Totalité et partie s’influencent et se déterminent
réciproquement ; le tout est dans les parties et les parties sont dans le tout. »*'"" Une totalité est
donc un type de structure, un schéma, une synthése qui affecte le caractére des fonctions ou des
activités, et qui les rend plus unifiées. Elle constitue un pouvoir de coordination et de régulation
de la structure. Dans la perspective holistique, le concept de causalité est radicalement
transformé. Lorsqu’un stimulus extérieur agit sur un organisme, c’est la totalité considérée qui
semble absorber le stimulus et I’assimiler au sein de sa propre activité. La réponse n’est plus
considérée comme un effet li€é au stimulus, mais comme 1’activité de la totalité. C’est cette
derni¢re qui apparait comme cause réelle de la réponse, le stimulus semblant jouer un réle mineur

d’excitant ou de condition favorable’'®

. L’idée de totalité concerne également la personnalité. Jan
Christiaan Smuts s’éleve contre la séparation qui est faite a I’époque entre le corps et I’esprit —
apres 1’atome et la cellule, I’esprit est la troisieme grande structure fondamentale du Holisme, la

personnalité étant la structure la plus évoluée de I’univers. Esprit et corps sont des éléments qui

316 Cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 93.

> ROBINE, Jean-Marie, “Le Holisme de J.C. Smuts”, dans Le passé composé. Sources et contextes de la Gestalt-
thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p. 83.

S8 14, p. 85.
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sont en “per-action” ou en “intro-action” dans la personnalité en tant que totalité. Cette totalité est
une activité créatrice et transformatrice qui tient compte de tout ce qui se passe dans la

personnalité, le holisme étant le véritable agent créateur’"’.

On trouve donc dans I’ceuvre de Jan Christiaan Smuts nombre d’idées que 1’on retrouve
ensuite chez Fritz Perls :

« - L’idée que tout a un champ et que les choses et les organismes sont inintelligibles si
on ne les considere pas dans leur champ,

- L’accent mis sur le processus, affirmant que tout est en processus incessant de
changement créatif et que c’est la qu’il faut chercher I’aptitude des organismes a former des
totalités structurées,

- L’importance de l’introjection/assimilation,

- La nature holistique des personnes et de ['univers, l’interconnexion de toutes choses,
vivantes et non-vivantes,

- L’interdépendance de I’ organisme et de I’environnement. » >

LA PSYCHOLOGIE HUMANISTE

La Gestalt-thérapie appartient au courant de la Psychologie Humaniste, bien que Fritz

Perls n’ait jamais milité dans ce courant.

La Psychologie Humaniste est née dans les années 1950 autour d’Abraham Maslow
(1908-1970), Rollo May (1909-1994), Carl Rogers (1902-1987), Charlotte Biihler (1893-1973),
Gordon Willard Allport (1897-1967), et quelques autres. La plupart d’entre eux ont été fortement
influencés par le courant existentialiste européen et plus particulierement allemand et frangais :
Martin Heidegger (1889-1976), Martin Buber (1878-1965), Ludwig Binswanger (1881-1966),
Jean-Paul Sartre (1905-1980), Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), Gabriel Marcel (1889-1973),
etc. Il s’agissait pour eux de « “remettre I’homme au centre de la psychologie” devenue de plus
en plus “scientifique”, froide et “déshumanisée” »*'. Leur objectif était de créer une “troisiéme

force” « permettant de se démarquer a la fois des deux impérialismes envahissants de la

319 ROBINE, Jean-Marie, “Le Holisme de J.C. Smuts”, op. cit., p. 87.
0 14., p. 91.
2! GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 159.
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psychanalyse orthodoxe et du comportementalisme (behaviorisme) — accusés 'un et [’autre de
traiter [’homme en produit de sa bio-chimie cellulaire et de son environnement familial et social
et de I’avoir réduit a un objet d’études, au lieu de lui conférer le statut de sujet, responsable de
ses choix et de sa croissance.»** Le courant de la Psychologie Humaniste est donc né
progressivement entre 1945 et 1955. 1l prend forme dans un premier temps en 1954, avec I’envoi
par Abraham Maslow d’un bulletin périodique a une centaine de personnes intéressées par des
communications réciproques. Cela conduira ensuite en 1961 a la parution réguliere d’une revue
sous le titre Journal of Humanistic Psychology, qui se présente a 1’époque ainsi : « Le Journal of
Humanistic Psychology est fondé par un groupe de psychologues et de professionnels d’autres
secteurs, intéressés par les capacités et potentialités humaines qui n’ont pas trouvés de place
systématique ni dans la théorie positiviste et comportementaliste, ni dans la théorie
psychanalytique classique, telles que, par exemple : la créativité, [’amour, le “Self”, la
croissance personnelle, I’organisme, la satisfaction des besoins fondamentaux, la réalisation de
soi, les valeurs élevées, la transcendance de [l’ego, l’objectivité, |’autonomie, l’identité, la
responsabilité, la santé psychique, etc. Cette approche peut aussi étre caractérisée par les écrits
de : Goldstein, Fromm, Horney, Rogers, Maslow, Allport, Angyal, Biihler, Moustakas, etc., de
méme que par certains aspects des écrits de Jung, Adler, et des “psychanalystes du moi”. »>
Puis en 1963 est créé 1’ Association de Psychologie Humaniste avec 1’aide et la participation de
Gordon Willard Allport et d’Henry Murray, les deux fondateurs des théories américaines de la
personnalité. Gordon Allport, qui avait suivi une formation post-doctorale a Berlin de 1922 a
1924, personnifie la triple filiation de ce mouvement, a savoir, la Gestalt, ’'Humanisme et
I’existentialisme. C’est d’ailleurs lui qui invente en 1930 I’expression “psychologie humaniste”.
La déclaration de fondation de la jeune association contient cinq postulats : « /. La personne
dépasse la somme de ses parties ; 2. Nous sommes affectés par notre relation aux autres ; 3. La

personne est consciente ; 4. Elle a le choix ; 5. Elle est dotée d’intentionnalité. »**

La Psychologie Humaniste n’a jamais fait I’objet d’une définition rigoureuse, et encore
aujourd’hui ses contours restent flous. Elle ne reste qu’une orientation, qui demeure ouverte, et

qui refuse de tomber dans une doctrine trop précise qui 1’enfermerait dans un dogmatisme, en

22 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 159-160.

B Id., p. 161.

524 SALATHE, Noél K., Psychothérapie existentielle : une perspective gestaltiste, Genéve, Publication de 1’Institut
de Psychothérapie Gestalt-Existentielle, 1995, p. 14.
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contradiction avec ses principes de base. Sa reconnaissance vient d’abord du monde industriel,
tres intéressé par les conférences d’Abraham Maslow sur le développement du potentiel créatif.
C’est ensuite dans le domaine é&ducatif, et enfin dans les secteurs psychologiques et
thérapeutiques, que les techniques de créativité sont devenus des themes de recherches

florissants®%.

C’est a Esalen que Fritz Perls rencontre la troisieme force. La Gestalt-thérapie a déja
conquis sa crédibilité théorique, académique et scientifique grace a I’'impact de 1’ouvrage Gestalt
Theory, et aussi griace a I’enseignement rigoureux dispensé par Isadore From, dans les différents
instituts créés depuis lors. Le mouvement humaniste rencontre donc en ce lieu la Gestalt, et

trouve en elle son outil thérapeutique de prédilection™.
Salomo Friedlaender : I’indifférence créatrice et la pensée différentielle.

Fritz Perls a emprunté au philosophe et essayiste Salomo Friedlaender deux idées
importantes “l’indifférence créatrice” et la “pensée différentielle ”. L’indifférence créatrice serait
cette possibilit€ de se placer dans le “point zéro” a partir duquel €émerge une nouvelle expérience
ou une nouvelle sensation. Le zen appelle cet état de vacuité “Ku”. On retrouve la méme idée
dans la philosophie taoiste avec la notion d’équilibre entre polarités opposées’’. La pensée
différentielle suggere qu’en restant vigilant dans le centre, nous avons la possibilité d’avoir une
vue profonde et plus élargie de la nouvelle structure qui se met en place. Elle permet d’acquérir la
capacité créatrice de voir les différents cotés, voire contraires d’une possibilité, et qui d’ailleurs

souvent se complétent™,

LE PSYCHODRAME

Fritz Perls et Jacob Levy Moreno ont un parcours assez proche. Ils ont pratiquement le
méme 4ge. Ils ont grandi au début de siecle, I’un a Berlin, ’autre a Vienne, dans une époque
riche de découvertes, avec le développement d’un expressionnisme révolutionnaire et tres

créateur. Tous deux se passionnent pour le théatre et jouent des rdles en tant qu’acteur : « En

52 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 162.

520 SALATHE, Noél K., Psychothérapie existentielle : une perspective gestaltiste, op. cit., p. 15.
527 GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 87.

2 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de Uici et maintenant, op. cit., p. 151.
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accord avec I’expressionnisme, ils militent pour la réhabilitation de la subjectivité, de I’intuition,
de ’imaginaire ; ils récusent les notions traditionnelles de mécanisme et de déterminisme du
XIX¢ siecle, la focalisation systématique sur la transcendance et la causalité, ainsi que la
prééminence de la raison et du déterminisme. »* 1ls rencontrent tous les deux Sigmund Freud
(Jacob Levy Moreno en 1912, Fritz Perls en 1936), et pour chacun deux, ce sont des “rencontres
ratées”. Ils se sentent autant I’'un que 1’autre a 1’étroit dans 1’orthodoxie freudienne de 1’époque, et

prennent leur distance avec celle-ci.

Ils ont de nombreux points communs et se sont sans doute influencés mutuellement :
« (leur) posture thérapeutique est voisine : tous deux contestent le transfert et prétendent nouer
avec le client une relation égalitaire “d’homme a homme”, a travers ce que Moreno appelle le
phénomeéne “télé”, et Perls, la relation “authentique”.

Et surtout, apres la longue suprématie du verbe en psychothérapie, le corps sort de son
apathie : il est réhabilité dans son triple role de véhicule des émotions, de métaphore et de
langage. La mobilisation effective du corps représente peut-étre [’un des apports les plus riches
du psychodrame et de la Gestalt a la psychothérapie d’une époque foisonnante en expériences et

méthodes diverses impliquant le patient “corps et dme” (...). »>°

Jacob Levy Moreno est considéré comme le pionnier de la psychothérapie de groupe, de
la sociométrie et du psychodrame. Apres des études de médecine et de philosophie a Vienne, il se
livre a ses premieres expériences aupres de groupes d'enfants, de prostituées et de réfugiés. Il
s’établit ensuite aux Etats-Unis ot il crée dans I'Etat de New York un établissement ol il continue
ses recherches, en particulier dans la psychothérapie des marginaux. Pour lui, il faut rapprocher la
psychothérapie de la vie réelle, en passant de la psychothérapie individuelle a I'espace libre et
multidimensionnel de la psychothérapie de groupe. Dans celle-ci chaque patient peut étre 1'agent
thérapeutique d'un autre, chaque groupe celui d'autres groupes, la spontanéité individuelle jouant
un rble libérateur. Le psychodrame, forme de théatre de la spontanéité, permet au sujet de se

libérer des rbles dans lesquels la vie sociale avec ses conflits I'a aliéné, et de recréer sa propre

** PEYRON-GINGER, Anne, “Perls et Moreno : deux fréres ennemis”, dans Le passé composé. Sources et contextes
de la Gestalt-thérapie, Gestalt, n°6, Paris, Editions Morisset, printemps 1994, p. 43.
0 14 p. 46.
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personnalité a travers une liberté qui le fait évoluer selon lui-méme et en fonction de rencontres

vraies avec autrui’>'.

Fritz Perls a repris du psychodrame la technique du renversement de réle entre le
protagoniste et l’antagoniste pour permettre de voir ce que l’autre peut ressentir. Il lui a
également emprunté la notion de mise en acte (“enactment”), qui permet de rejouer un épisode
imaginaire ou conservé en mémoire en s’approchant le plus possible de la réalité. Enfin, il a
abandonné la forme classique du psychodrame ou un théme est donné et des personnages bien

définis, pour laisser la personne jouer les roles de sa propre histoire .
LA PENSEE ORIENTALE

Fritz Perls s’est initié au zen avec Paul Weisz qui faisait partie du Groupe des Sept. Il
s’est également rendu au Japon dans un monastere zen dans le secret espoir de vivre
“I’illumination”, mais il en est revenu décu, son attente n’ayant sans doute pas été satisfaite. Son
expérience méditative a quand méme empreint sa philosophie, et 1’on peut voir des liens entre la
Gestalt-thérapie et les philosophies orientales, plus particulierement avec le taoisme et le zen. La
culture occidentale est trés marquée par une rupture radicale entre matiére et esprit, entre le corps
et I’ame, s’enracinant dans la distinction platonicienne et adoptée par la tradition cartésienne. La
tradition orientale propose d’autres perspectives : un étre humain unifié intégré dans l'univers,
I’acceptation de sa condition temporelle et son dépassement par 1’acces a des valeurs
transcendantales. Cette vision de 1’homme propose des réponses aux questions sur la nature

humaine et sur son sens, qui ne pouvaient pas laisser Fritz Perls indifférent.

Le taoisme plonge ses racines dans la culture ancienne chinoise et se fonde sur des textes,
dont le Tao té king (ou Livre de la Voie) de Lao-Tseu, contemporain de Confucius (fin du V¢
siecle avant notre €re). La philosophie qu’il prone est celle de la spontanéité, de la tolérance et de
la liberté. Il s’agit d’étre en harmonie avec 1’Univers, en privilégiant la non-intervention dans le
cours des chose (le lacher-prise). Dans le taoisme, il existe deux principes fondamentaux, le yin —
principe féminin qui symbolise la Beauté, la douceur, la lune, exprimant la stabilité — et le yang —

principe masculin qui symbolise la Vérité, la force, le soleil, exprimant le mouvement. Ce sont

33 DERIVRY, Daniel, “MORENO JACOB LEVY (1892-1974)”, dans Encyclopaedia Universalis, op. cit..
32 PETIT, Marie, La gestalt, thérapie de 1’ici et maintenant, op. cit., p. 150.

- 177 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



deux contraires fondamentalement complémentaires, qui émergent 1’un de I’autre. On retrouve
dans la Gestalt-thérapie la méme idée qui consiste a faire 1’expérience aussi totale que possible de
ce qui est, expérience amenant le plus souvent a différencier en ses deux poles un sentiment
primaire indifférencié. Le taoiste par ailleurs vénere le corps qu’il considére comme la demeure
de I’esprit. C’est pourquoi il recherche des pratiques vivifiantes, et cherche a réveiller toutes les
énergies disponibles dans le corps, dans les émotions et dans I’esprit. Il préconise de vivre

intensément dans 1’ici et maintenant car seul le présent est vivant™.

On retrouve également dans le zen, 1’idée de vivre le présent : « Le temps n’est pas une
ligne mais une succession de points du maintenant qui ne laisse pas de trace. Le passé, le futur,
ne sont pas existence. Ici et maintenant seulement existe. »* Le zen est I’'une des nombreuses
écoles du bouddhisme japonais. Il enseigne a retrouver le Bouhhda qui est en chacun d’entre
nous. Si I’homme ne vit pas dans le présent, le passé risque de lui échapper. Le seul monde qui
existe est celui dans lequel nous vivons, un monde de relations avec d’autres étres. La seule
maniere qu’a I’homme de s’accomplir, c’est de vivre ce qu’il est profondément, en harmonie
avec le monde. Le zen enseigne que “I’éveil” est au bout de “I’attente-attention” qui doit étre une
“vigilance sans objet” — attitude proche de celle de I’awareness’”” en Gestalt. Il faut pratiquer le
lacher-prise, passer d’une chose a 1’autre, avec un perpétuel détachement : accepter la réalité, ne
rien fuir et ne rien rechercher. C’est par la pratique du zazen que le disciple cherche a atteindre
cet état : «(le) zazen, consiste a se concentrer sur son corps, sa respiration, a étre attentif
(awareness) a tout ce qui surgit durant la pratique (sensations, perceptions, désirs, pensées,
souvenirs) sans s’y attacher ni les rejeter. On réalise un état de conscience en miroir toujours
disponible pour accueillir la nouveauté car on revient constamment au point zéro de non pensée,
vide fertile d’ou peut surgir une pensée neuve. »**° La discipline des koans®’ permet de dissoudre
progressivement 1’esprit logique de celui qui s’y adonne, afin d’accéder a la pensée translogique

et unificatrice du zen. On retrouve-la des points communs avec la pensée de Maurice Merleau-

53 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 146-148.

33 DESHIMARU, Taisen, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 152.

535 La notion d’awareness sera développée plus amplement dans le chapitre suivant. Voir p. 202 et suivantes.

5% RECH, Roland, “Zen et Gestalt”, dans Orient — Occident. Entre spiritualité et psychothérapie, Gestalt, n° 19,
2000, p. 19.

37 Le koan est une courte phrase absurde ou paradoxale, insoluble a résoudre par la logique, utilisé comme un objet
de méditation et susceptible de déclencher I’éveil.
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%) et de Jean Charon (« toute matiére est

Ponty (« ’esprit comme [’autre coté du corps »
porteuse d’esprit »**°). Pour John Blofeld, « Les Bouddhistes déterminés a suivre le chemin de la
Libération se préoccupent davantage des comment de la pratique que des pourquoi de
I’existence. Les écoles du Zen et du Vajraydna (tantrisme), en particulier, sont revenus a
I’attitude bouddhiste primitive décourageant la spéculation. L’esprit humain, dans son état de
conscience ordinaire, est probablement incapable de saisir les ultimes mystéres de la vie et le
temps passé a la spéculation serait mieux utilisé a progresser pour réaliser I’lllumination. »*
Fritz Perls, parfois avec un vocabulaire trés imagé™*', dénongait de la méme maniére 1’importance

trop grande accordée au mental qui empéche réellement de godter, sentir, voir la réalité des

choses.

L’intérét que porte la Gestalt-thérapie pour les philosophies orientales s’accorde
également avec sa vision de 1’étre humain en tant que totalité, ou la recherche de spiritualité est
une aspiration inhérente a la personne. Elle est a prendre en compte au méme titre que les autres
besoins, conformément a la représentation d’Abraham Maslow. Ce dernier avait établi en 1954
une hiérarchisation des besoins, dans laquelle une nouvelle catégorie apparait lorsqu’un besoin de
niveau inférieur a été comblé :

« - besoins organiques (respiration, soif, faim, besoin d’uriner, etc.) ;

- besoins de sécurité ou de protection (matérielle et psychologique) ;

- besoins d’appartenance a un groupe ( “inclusion”) ;

- besoins d’estime et de reconnaissance sociale (compétence, prestige, réussite) ;

- besoin d’accomplissement de soi et de son potentiel. »**

Dans le cadre de la Gestal-thérapie, le besoin de spiritualité n’est pas nécessairement
associé€ a une pratique religieuse ou a la croyance en un Dieu particulier. La pensée orientale est
séduisante dans le sens ou elle pose l’évidence d’un continuum “corps-émotion-esprit-
transcendance”. Elle propose une vision de I’homme qui répond au questionnement sur la nature

humaine et son sens. Mais également elle accompagne son orientation philosophique ou

3% MERLEAU-PONTY, Maurice, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact,
op. cit., p. 156.

53 CHARON, Jean, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 156.

30 BLOFELD, John, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 150.

341 «“Bullshit” (connerie ou merde de taureau), “fucking mind” (masturbation intellectuelle), etc.

2 GINGER, Serge, GINGER, Anne, op. cit., p. 167.
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spirituelle d’un art de vivre (accent mis sur le présent, hygiéne de vie, méditation, travail

corporel)**,

L’APPROCHE SYSTEMIQUE

Selon Serge Ginger et Anne Ginger, la Gestalt-thérapie propose une vision de I’homme et
du monde, qui releve d’une conception syst€émique. Edgar Morin définit un systtme comme
« unité globale organisée d’interrelations entre éléments, actions, ou individus »>** Le systéme
possede des propriétés qui ont quelque chose de plus que les parties isolées : son organisation,
I’unité globale elle-méme, les qualités et propriétés nouvelles émergeant de 1’organisation et de
I’unité globale. L’idée de totalité est donc cruciale. Cependant le fait de ne voir que la totalité (le
holisme) est aussi réducteur que le fait de ne voir que les éléments constitutifs (le
réductionnisme). Edgar Morin considere que le fout est plus que le tout, mais également que le
tout est moins que le tout’” : « Il y a toujours, et dans tout systéme, et méme chez ceux qui
suscitent des émergences, des contraintes sur les parties, qui imposent restrictions et servitudes.
Ces contraintes, restrictions, servitudes leur font perdre ou leur inhibent des qualités ou
propriétés. Le tout est donc, dans ce sens, moins que la somme des parties. »*° Le systéme est
donc a la fois plus, moins, autre que la somme des parties : « un systeme est un tout qui prend
forme en méme temps que ses éléments se transforment.»*’ On ne peut donc réduire la
description d’un systéme en termes quantitatifs. La description d’un systeme doit étre qualitative,
et surtout complexe. Aussi bien ’explication holistique que 1’explication réductionniste cherchent
a simplifier le probleme de I’unité complexe. Le tout est beaucoup plus que forme globale, il est
aussi qualités émergentes, et plus encore, il rétroagit sur les parties. Mais il est €galement
incertain, car on peut difficilement 1’isoler des autres systémes auxquels il est reli€ — qui eux-
mémes sont reliés a d’autres systemes. Edgar Morin montre également la relation qui s’établit
entre le systtme observé et I’observateur. Tout systeéme observé est percu et congcu par un
systeéme cérébral, qui lui-méme fait partie d’un systéme vivant — I’homme — qui appartient a une

société, etc. : « [’observateur fait aussi partie de la définition du systeme observé, et le systeme

3 MASQUELIER-SAVATIER, Chantal, “Editorial”, dans Orient — Occident. Entre spiritualité et psychothérapie,
Gestalt, n° 19, 2000, p. 3-9.

5% MORIN, Edgar, La méthode, Paris, Editions Le Seuil, 2008, p. 149.

% 14, p. 181.

 Ibid., p. 164.

7 Ibid., p. 166.
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observé fait aussi partie de ’intellect et de la culture de I’observateur-systéeme. Il se crée dans et
par une telle inter-relation une nouvelle totalité systémique qui englobe 'un et I’autre. »** Le
développement de son raisonnement le conduit a proposer une nouvelle définition du systéme :
« Désormais le systéeme, ou unité complexe organisée, nous apparait comme un concept pilote
résultant des interactions entre un observateur/concepteur et l’univers phénoménal ; il permet de
représenter et concevoir des unités complexes, constituées d’interrelations organisationnelles
entre des éléments, des actions ou d’autres unités complexes ; l’organisation, qui lie, maintient,
forme et transforme le systéme comporte ses principes, régles, contraintes et effets propres ;
Ueffet le plus remarquable est la constitution d’une forme globale rétroagissant sur les parties, et
la production de qualités émergentes, tant au niveau global qu’a celui des parties ; la notion de
systeme n’est ni simple, ni absolue ; elle comporte, dans son unité, relativité, dualité, multiplicité,
scission, antagonisme ; le probléeme de son intelligibilit¢ ouvre une problématique de la

549

complexité. » Pour Edgar Morin, de ce fait, le systéme est le concept complexe de base

concernant I’organisation : « Nous allons utiliser universellement notre conception du systéme,

non pas comme le maitre mot de la totalité, mais a la racine de la complexité. »*

Nous avons la une remise en question évidente de la pensée cartésienne. C’est ce que fait
également Jean-Louis Le Moigne dans son ouvrage Théorie du Systéme Général”' en montrant
que les quatre préceptes logiques sur lesquels repose tout le cartésianisme sont totalement
obsoletes :

- le précepte d’évidence: « ne recevoir aucune chose vraie que je ne la connusse
évidemment étre telle, c’est-a-dire (...) ne comprendre rien de plus en mes jugements que ce qui
se présenterait si clairement et si distinctement a mon esprit que je n’eusse aucune occasion de la
mettre en doute. »

- le précepte réductionniste : « diviser chacune des difficultés que j’examinerais en autant

de parcelles qu’il se pourrait et qu’il serait requis pour les mieux résoudre. » ;

> MORIN, Edgar, La méthode, op. cit., p. 203.

¥ Id., p. 211.

>0 Ibid., p. 212.

! LE MOIGNE, Jean-Louis, La théorie du systéeme général. Théorie de la modélisation, Collection Les classiques
du réseau intelligence de la complexité, [en ligne], <http://www.mcxapc.org/inserts/ouvrages/0609tsgtm.pdf> (page
consultée le 25 aotit 2008).
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- le précepte causaliste : « conduire par ordre mes pensées en commengant par les objets
les plus simples et les plus aisés a connaitre, pour monter peu a peu comme par degrés jusque a
la connaissance des plus composés » ;

- le précepte d’exhaustivité : « faire partout des dénombrements si entiers et des revues si
générales que je fusse assuré de ne rien omettre. »**.

Il leur oppose d¢s lors :

- le précepte de pertinence : « Convenir que tout objet que nous considérons se définit par
rapport aux intentions implicites ou explicites du modélisateur. »

- le précepte du globalisme : « Considérer toujours [’objet a connaitre par notre
intelligence comme une partie immergée et active au sein d’un plus grand tout. Le percevoir
d’abord globalement, dans sa relation fonctionnelle avec son environnement sans se soucier
outre mesure d’établir une image fidele de sa structure interne » ;

- le précepte téléologique : « Interpréter l’objet non pas en lui-méme, mais par son
comportement, sans chercher a expliquer a priori ce comportement par quelque loi impliquée
dans une éventuelle structure. Comprendre en revanche ce comportement et les ressources qu’il
mobilise par rapport aux projets que, librement, le modélisateur attribue a l’objet. » ;

- le précepte de I’agrégativité : « Convenir que toute représentation est partisane, non par
oubli du modélisateur, mais délibérément. Chercher en conséquences quelques recettes
susceptibles de guider la sélection d’agrégats tenus pour pertinents et exclure ['illusoire
objectivité d’un recensement exhaustif des éléments a considérer. »>>.

Ces quatre nouveaux préceptes, qui sont le reflet d’une civilisation qui se percoit en

mutation, participent selon Jean-Louis Le Moigne de la pensée systémique.

Afin de rendre explicite 1’approche systémique multidimensionnelle de la Gestalt-
thérapie, Serge Ginger et Anne Ginger proposent d’avoir recours au symbolisme. C’est ce que
propose d’ailleurs Jean-Louis Le Moigne, en expliquant que si « le causalisme s’exprimait par
des lois, la téléologie doit s’exprimer par des signes, faisant de I’aptitude a la manipulation des
symboles (...) la caractéristique centrale de I’exercice de la rationalité »*. La représentation

symbolique permet une vision synthétique et unificatrice, une approche polysémique de ’homme

2 LE MOIGNE, Jean-Louis, La théorie du systéme général. Théorie de la modélisation, op. cit., p. 30.
3 1d., p. 43,
 Ibid., p. 39.
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et du monde. En effet, le symbolisme propose une multiplicité de lectures, d’interprétations, de
perceptions spontanées, qui loin de s’exclure 1’une ’autre, se complétent et s’enrichissent. Pour
représenter I’homme dans toutes ses dimension, Serge Ginger et Anne Ginger ont recours au
pentagramme étoilé, symbole déja utilis€é dans de nombreuses traditions, allant de Pythagore a
Léonard de Vinci. Sans rentrer dans le détail des significations symboliques de 1’étoile et du
chiffre cinq, on peut simplement dire que le pentagramme ‘“actif” avec la pointe en haut,
représente “I’Homme debout” avec sa téte, ses deux bras écartés, et ses deux jambes. Dans le
“pentagramme de Ginger”, la “jambe gauche” (pointe de I’étoile dirigée vers le bas et la gauche)
représente la dimension physique (le corps, la sensorialité, la motricité, la sexualité...), le “bras
gauche la dimension affective (le “cceur”, les sentiments, la relation d’amour, 1’autre...), la “téte”
est liée a la dimension rationnelle (la “t€te” avec ses deux hémispheres, les idées et I’imaginaire
créateur...), le “bras droit” a la dimension sociale (la relation aux autres, 1’environnement
humain, culturel...), et la “jambe droite” a la dimension spirituelle ou méta-physique (1I’univers).
La partie gauche du pentagramme concerne la vie intérieure de I’homme (son corps, son cceur),
tandis que la partie droite concerne son environnement proche (social) ou global (cosmique). A
partir de ce pentagramme, Serge Ginger et Anne Ginger montrent que la Gestalt-thérapie
s’intéresse a toutes les dimensions de I’€tre humain (aux cinq branches de 1’étoile), alors que
d’autres thérapies s’intéressent plus a certains aspects au détriment des autres. La psychanalyse
viserait essentiellement une meilleure prise de conscience (notamment intellectuelle) de la vie
affective. Les médecines naturelles seraient plus axées sur le corps (acupuncture, massage) en
lien avec les énergies cosmiques ou spirituelles. La Gestalt-thérapie est donc une approche
multidimensionnelles par un abord a la fois physique, affectif, rationnel, social et spirituel de

I’homme™.

kokockoskosk ok 3k

Pour conclure, on peut dire que la Gestalt-thérapie est une pratique originale, dynamique
et expérientielle, qui a su assimiler les principaux éléments théoriques de nombreuses méthodes
issues du freudisme classique, s’inspirer d’un grand nombre de théories et philosophies, et qu’elle
reste encore ouverte aux influences de I’extérieur. Tout comme Fritz Perls qui ne s’est jamais

refermé sur des vérités connues et découverte une fois pour toutes, elle présente un systeme de

3 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 198-205.
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36 «(...) il ne s’agit pas, en effet d’une

concepts et d’instruments cohérents mais ouverts
approche éclectique, empruntant, de ci de la, des apports plus ou moins féconds ; il ne s’agit pas
davantage d’une simple combinaison harmonieuse d’éléments complémentaires qui
s’additionnent ou s’enrichissent mutuellement ; il s’agit de plus que cela : d’une vision nouvelle
de l’homme et du monde en interaction permanente, d’une conception systémique -—
révolutionnaire par rapport au paradigme cartésien-newtonien dont la vision mécaniste a dominé

la science pendant plus de trois siécles. »*’

IT - CONCEPTS FONDAMENTAUX

Apres avoir vu comment la Gestalt-thérapie s’est constituée, a partir de quels courants de
pensées, je vais aborder maintenant sa théorie, les principes fondamentaux sur lesquels elle se

base, et les concepts qu’elle a développés.
1) PRINCIPES DE LA GESTALT-THERAPIE

Pour cette partie, je me suis surtout appuyé sur I’ouvrage de Joel Latner>® Gestalt-

thérapie. Théorie et méthode®’

. Publié en 1973, un peu plus de vingt ans apres la naissance de la
Gestalt-thérapie, il est considéré comme un des ouvrages de base présentant ses origines, ses
bases théoriques et sa méthode. Certains concepts présentés ici ont déja été abordés

précédemment’®

puisque, comme je 1’ai montré, ils ont ét€ empruntés a différents courants de
pensées. Je souhaite maintenant préciser les principes sur lesquels s’appuie la Gestalt-thérapie, et

faire le point sur ce que recouvrent ces concepts dans ce cadre précis.

« Les principes fondamentaux d’une théorie sont les lignes directrices qui déterminent ce
qui doit étre inclus et pris en compte dans la théorie et ce qui doit étre ignoré et laissé de coté.

On peut dire que les principes fondamentaux traduisent les choix de celui qui est a [’origine de la

3% CORBEIL, Janine, POUPARD, Danielle, “La Gestalt”, dans Santé mentale au Québec, vol. 3, n° 1, 1978, p. 61-
84 [en ligne], <http://id.erudit.org/iderudit/030032ar> (page consultée le 18 aotit 2008).

37 GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 183.

5% Joel Latner s’est formé en tant que Gestalt-thérapeute au Gestalt Institute de Cleveland et auprés également de
Fritz Perls, Laura Perls, Erving Polster et Isadore From.

> LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, trad. Sylvie Schoch de Neuforn, Bordeaux, 1’exprimerie,
2003, (texte original Joel Latner, 1973).

% Dans la partie “Fondements théoriques de la Gestalt-thérapie”, p. 153 et suivantes.
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théorie. D’une maniére plus formelle, on dira que les principes fondamentaux sont les regles

épistémologiques. »*'

LE HOLISME

52 Dans la

La Gestalt-thérapie se base sur un principe fondamental qui est le holisme
conception holistique de la réalité, la nature est un tout unifi€ et cohérent, ou tous les éléments de
I’univers (organiques et inorganiques) existent conjointement dans un processus d’activités
coordinatrices en constant changement. Chacun de ces éléments — du plus petit au plus grand —
représente lui-méme un processus ordonné et complet, inclus dans un ensemble plus vaste. Dans
cette perspective, I’homme est vu d’une manic¢re globale avec ses émotions, sa culture, ses
comportements sociaux. De méme, I’esprit n’est pas séparé du corps ; on ne peut donc pas dire
que c’est I’esprit qui est a I’origine de ce que fait le corps ou I’inverse. L homme n’est pas que la
somme de ses fonctions, il est plus que cela — comme 1’eau est plus que de I’oxygene additionné a

de I’hydrogene : le tout est plus grand que la somme des parties. En conséquence, le tout est un

élément nouveau, qui a des propriétés, des caractéristiques différentes de ses éléments’®.

Dans la théorie gestaltiste, I’intérét est plus porté sur 1’intégration que sur 1’analyse. Car
c’est la manicre dont les choses s’assemblent qui est privilégié, ce qui peut les unir plutét que ce
qui les sépare. Ce sont les processus et les principes qui se manifestent dans un comportement qui
sont retenus, et non les formes momentanées que prennent ces processus. On s’intéresse plus a la
dynamique des comportements, la dynamique de la vie, qu’aux formes statiques. Quand nous
écoutons une musique, nous entendons avant tout une mélodie, et non une succession de notes ;
d’ailleurs parfois nous la reconnaissons car elle peut nous étre familiere. Cela est dii au fait que
notre appareil perceptuel ordonne le monde quand nous le contactons, donnant sens au réel dans
le processus d’exploration qui consiste a 1’explorer. En tant qu’€tres humains, de manicre

naturelle, nous organisons de facon intrinséque les éléments en ensembles finis™®.

! LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 22.

62 Avec toutes les réserves vis-a-vis du holisme, telles qu’elles ont été présentées dans la partic “Approche
systémique et Gestalt”. Voir p. 180-183.

63 LATNER, Joel, op. cit., p. 22-23.

%4 1d., p. 24-25.
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Pour le holisme, tout ensemble que nous considérons est relié au reste de 1’univers dans
toute sa complexité ; nous devons donc étudier son contexte pour bien le comprendre. De méme,
celui qui prend connaissance d’un événement ou d’un objet fait partie de son contexte. Il n’y a
donc pas une connaissance objective et une connaissance subjective, car il n’y a ni objet ni sujet.
Sinon cela impliquerait que le sujet soit séparé de 1’objet. Quand un observateur étudie un objet,
il fait partie du contexte de 1’observation, puisque pour le connaitre il doit se mettre en contact

avec lui. I n’y a donc pas d’événements extérieurs, ni de sujets impersonnels™®,

« Les biologistes ont montré que l’organisme est en constante interaction avec son

environnement. Le point de vue selon lequel il se soumet passivement a son environnement n’est
i) o, . A . .

plus acceptable. Comment alors I’homme pourrait-il étre simplement un enregistreur des

évenements extérieurs ? Quand il transforme son environnement en agissant sur lui, il acquiert

une connaissance du monde plus approfondie qu’aucune copie de la réalité ne pourrait lui

fournir. » %

L’approche holistique présente des caracteres particuliers : elle utilise la description
détaillée de I’objet ou de 1’événement qu’elle prend en compte, y compris son contexte. Elle
s’intéresse au “‘comment” et non au “pourquoi” qui renvoie a une causalité, a un passé, elle laisse
de coté I’histoire au profit de I’ici et maintenant. L’accent est mis sur le présent tel qui peut €tre
connu a travers I’empathie, I’observation et I’expérimentation. Les choses sont expliquées a partir

de leur existence au moment ou elles sont appréhendées.

« La Gestalt-thérapie est une théorie du comportement qui repose sur l’épistéemologie
holistique (...). Elle est descriptive, intégrative, structurelle, mettant [’accent sur la
phénoménologie et le présent. Elle [’est parce que la théorie de la connaissance a laquelle elle se

réfere I’est aussi. » %
L’AUTOREGULATION ORGANISMIQUE

Les organismes (hommes, animaux, plantes) ont des besoins spécifiques qui doivent étre

satisfaits pour vivre, mais aussi pour se développer. Ces besoins peuvent €tre simplement

%5 T ATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 26-27.
366 PIAGET, Jean, cité par LATNER, Joel, op. cit., p. 27.
7 LATNER, Joel, op. cit., p. 28.
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biologiques, mais aussi affectifs, voire spirituels™®.

Dés que des carences apparaissent,
I’organisme y remédie ; de méme il se débarrasse des surplus. La Gestalt-thérapie appelle ce
principe “autorégulation organismique” : « (...) [’organisme lutte pour maintenir son équilibre,
continuellement troublé par ses besoins et retrouvé par leur élimination ou leur satisfaction. »®
Ce mode opératoire cohérent et intégré s’observe chez tous les €tres vivants et tous les sous-
systémes qui constituent les organismes. On le retrouve également dans les cellules qui sont elles
aussi des systemes s’autorégulant de manicre organisée. L’autorégulation organismique permet

de rendre compte du phénomene qui consiste a trouver, a perdre et a regagner 1’équilibre

biologique™”.

Certaines théories expliquent selon un point de vue mécaniste, que les besoins
correspondent a des instincts. La théorie holistique avance de son coté, que 1’autorégulation
organismique est un processus biologique complexe, une description de 1’organisation des
différents besoins de 1’organisme dans le comportement. L’autorégulation n’est donc pas un
mécanisme, mais un processus. Une autre caractéristique de 1’autorégulation organismique est
que ’organisme fonctionne avec une prudence issue de ses besoins et de leur satisfaction. C’est-
a-dire que les organismes montrent une prudence et une économie dans leur comportement,
excepté dans le cas ou leur capacité a se satisfaire est perturbée — ce qui est souvent le cas chez
les humains. Les animaux mangent seulement ce dont ils ont besoin, et pas plus. Allant dans le
méme sens, Otto Rank affirme que 1’étre humain posséde dans sa nature essentielle la capacité de

se débrouiller et d’étre en harmonie avec lui-méme”’".

Il y a I’'idée implicite dans I’autorégulation organismique que les organismes peuvent étre
conscient, dans le sens de “apprendre sur”’, “connaitre”, “avoir des informations au sujet de”.
Afin d’obtenir ce dont ils ont besoin pour retrouver leur équilibre, les organismes doivent €tre
conscients d’eux-mémes. L’enfant qui apprend a marcher a conscience de la gravité, méme s’il
est incapable d’en parler ou de la conceptualiser. Fritz Perls pensait que la conscience prise dans

ce sens, était un des aspects de toute existence, organique et non-organique’’>.

%68 Voir la hiérarchisation des besoins d’ Abraham Maslow, p. 179.

59 PERLS, Frederick S., Le Moi, la Faim et I’Agressivité, op. cit., p. 13
S LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 31-32.
' d., p. 33-34.

% Ibid., p. 34-35

- 187 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



Le principe de I’autorégulation organismique implique que les organismes font de leur
mieux pour satisfaire leurs besoins, compte tenu de leurs possibilités et de I’environnement. Ce

qui n’implique pas nécessairement qu’ils soient satisfaits’"”.

LA RELATION DE L’ORGANISME AVEC L’ENVIRONNEMENT

L’organisme est complétement inséré dans son environnement, et pour comprendre son
fonctionnement, on a besoin de comprendre les relations qu’il entretient avec lui. Pour vivre,
nous avons besoin de respirer et nous échangeons donc avec notre environnement oxygene et gaz
carbonique. Mais nous avons aussi besoin d’affection, de créer des liens avec notre entourage.
Cela peut également passer par de la colére ou d’autres sentiments. La vie de I’organisme dépend

ainsi de ses relations a I’environnement™’*,

Les organismes posseédent deux systemes qui régissent leurs interactions avec
I’environnement : le systéme sensoriel et le systtme moteur. Le premier organise tout ce qui
permet de recevoir des informations concernant I’environnement. Le second permet la
manipulation, et donc de changer I’environnement. On pourrait penser a priori que le systéme
sensoriel est passif — il recoit ce qui vient de 1’extérieur — et que le systéme moteur est actif — il
agit sur I’environnement. Une réponse motrice de 1’organisme répondrait a une stimulation
sensorielle recue de I’environnement. En fait, ce sont les deux systemes qui peuvent €tre actifs
vis-a-vis de I’environnement. Les perceptions étant structurées, on peut voir certains aspects de
I’environnement et pas d’autres. Et I’on agit par rapport a nos besoins. Mais I’inverse est aussi
vrai quand I’environnement nous sollicite et nous demande d’€tre attentif a ce qui s’y passe. Ce
processus d’accommodation réciproque entre 1’organisme et l’environnement, est appelé
“ajustement créateur” en Gestalt-thérapie : « L’autorégulation organismique est ce qui permet a
I’organisme de réaliser I’ajustement créateur dans le champ. » " Cela implique que 1’organisme
peut satisfaire ses besoins dans la mesure ou I’environnement le permet. Si I’environnement est
pauvre ou absent, les besoins ne peuvent €tre satisfaits et entrainer une crise qui peut étre fatale

pour I’organisme”’.

53 LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 35-36.
7 Id., p. 36-37.

% LATNER, Joel, op. cit., p. 39.

6 Id., p. 37-39.
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LA FORMATION DES GESTALTS

« En Gestalt-thérapie, le champ indifférencié — ['unité de [’organisme et de
I’environnement — est appelé fond, ou arriére plan. La focalisation émergente de [’attention est
appelée figure ou gestalt, et ce qui n’est pas focalisé reste le fond. Le processus qui permet la
focalisation de ’attention et de [’activité est appelé formation de la gestalt ou formation de la
figure ; le processus de satisfaction et de disparition des besoins et des gestalts qui
I’accompagnent est appelé destruction de la gestalt ou destruction de la figure. »"" Une Gestalt
est un tout, un ensemble cohésif, signifiant. La configuration de la Gestalt est indivisible, mais si
on change la relation qui existe entre les parties, on détruit la Gestalt. Par exemple, une mélodie
jouée en clé de sol ou en clé de fa, reste toujours la méme mélodie — bien que la hauteur du ton ait
changée. La Gestalt reste la méme. Mais si on interverti une mesure avec une autre, alors ce n’est

plus du tout la méme mélodie, c’est une autre Gestalt™”,

La formation des Gestalts est considérée comme une caractéristique premicere du
fonctionnement organismique. C’est dans la nature des organismes de former des Gestalts. La
formation des Gestalts est la création d’une figure dans le fond, le fond étant toujours présent.
Lorsque la Gestalt se porte au centre de notre attention, le champ peut sembler diminuer en
importance, mais la formation de la Gestalt reste toujours dans le contexte du champ. La Gestalt
est une manifestation du champ, nette et distincte, mais qui reste attachée a son arriere-plan. La
Gestalt, c’est ce qui est pertinent et intéressant pour nous. En d’autres termes, ce qui est signifiant
pour nous devient une Gestalt. Nous avons besoin d’organiser le champ pour qu’il prenne sens
pour nous. Si nous rentrons dans une piece et que nous sommes fatigués, nous allons diriger notre
attention vers une chaise pour pouvoir s’asseoir. Alors qu’une autre personne rentrant dans la
méme piece sera peut-Etre attirée par un tableau accroché au mur. C’est I’organisme qui crée du
sens a partir du champ, en fonction de ses besoins et d’un contexte. Si je suis fatigué, une chaise
sur laquelle me reposer a du sens. Si je suis curieux, un tableau a découvrir a du sens car il me

satisfait intellectuellement®”.

S LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 44.
8 Id., p. 44-46,
9 Ibid., p. 46-48.
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Les expériences émotionnelles prennent également leur source dans la formation et la
destruction du rapport figure/fond. Lorsque nous sommes en interaction avec le champ, les
différents aspects de nous-méme — facultés cognitives, perceptives, motrices et affectives —

réagissent selon leurs caractéristiques, comme parties de I’activité organismique globale®®.

Pour satisfaire ses besoins et quelque soient les circonstances, 1’organisme juge ce qui est
bon pour lui de faire. Le premier jugement que fait 1’organisme est appelé la dominance
spontanée ; cela correspond au sommet de la hiérarchie des urgences a ce moment-la. Ce qui est
le plus important pour lui permet de canaliser 1’énergie dont il dispose, nécessaire pour former de
facon satisfaisante une figure. Si un autre intérét est poursuivi — parce que 1’organisme y est
contraint — 1’organisme doit réfréner sa tendance naturelle a s’orienter vers ce qui 1’attirait, et
I’énergie utilis€e pour cela ne peut €tre investie dans la Gestalt émergente. Lorsque notre
attention est divisée et nos énergies dispersées — quand nous faisons plusieurs choses a la fois —
nous vivons un conflit relatif & la dominance. Les deux figures (ou plus) se développent
simultanément, chacune d’elle réclamant une partie de nous-méme. Dans cet état, nous créons
des Gestalts faibles et diffuses, qui ne donnent pas la satisfaction d’une Gestalt forte et unifice.
On retrouve le méme style de situation quand face a un conflit d’intérét nous devons en choisir un
au détriment de ’autre. Décider a un moment non opportun de faire un choix — notamment
lorsque nous ne sommes pas encore conscients de tous les aspects de la Gestalt qui s’annonce —
empéche le processus naturel qui consiste a découvrir notre préférence. Cela impose un résultat

artificiel qui est en dehors de la sagesse de I’organisme et de son fonctionnement global®®'.

Les Gestalts sont donc créées a partir des besoins de ’organisme dans le contexte du
champ. Elles continuent de persister tant qu’elles répondent ou essayent de répondre au besoin de
I’organisme. Quand elles n’ont plus de raison d’étre, elles sont détruites et oubliées. La figure
particuliere qui avait été formée dans ce contexte, a ce moment donné comme faisant partie de
I’autorégulation organismique, disparait. La formation et la destruction de Gestalts fait partie de

notre processus structurel. Dans le processus de vie, nous devons créer et détruire. Lorsque nous

%0 LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 48-49.
W 14, p. 49-52.
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mangeons, nous devons détruire notre nourriture, et la transformer pour pouvoir I’assimiler. La

formation d’une Gestalt est un acte de création, sa disparition est un acte de destruction®*’,

Donc une fois que le besoin a été satisfait, la Gestalt qui avait été créé pour y répondre est
détruite. A cet instant, nous sommes ouvert aux possibilités créatrices du champ. Il n’y a pas de
point précis ou fixer notre attention ni d’occupation particuliere. Ce moment du processus de
formation et de destruction des Gestalts s’appelle “I’indifférence créatrice”, le point apres lequel
une figure a été détruite et avant qu’une autre commence a se former. C’est le point “zéro”, le
commencement et le centre. A ce moment, il y a un processus qui consiste a rendre le champ
clair, ainsi que ses différents aspects. Pour qu’une nouvelle figure apparaisse, nous devons
prendre connaissance de ce que nous avons a notre disposition, et choisir des éléments a partir du
champ pour les organiser en un ensemble cohérent. Le processus de différenciation consiste a
dissocier les possibilités en opposés, en pdles. Cela suppose d’étre conscient de leur nature
polaire. Tout dans la nature, dans nos comportements, notre compréhension a une nature duelle.
Nous ne connaissons la lumiere que parce que nous 1’opposons a I’obscurité. Nous distinguons la
nature de la culture, le corps de ’esprit, le jeu du travail. Nous différencions nos sentiments
également en amour et haine, en passion et détachement, etc. De méme, dans le fonctionnement
organismique, les polarités y sont profondément enracinées : la soif provoque la recherche d’eau,
la chaleur la recherche de fraicheur. L’existence d’une polarité entralne nécessairement
I’existence de 1’autre, et leur interaction fonctionne selon un processus dialectique. Tout d’abord
les opposés se distinguent 1’un de 1’autre, puis dans leur conflit, une solution est trouvée qui les
réunit en une figure plus importante. Dans le cadre de la Gestalt-thérapie, les dualités ne sont pas
des contradictions inconciliables, mais des distinctions qui sont intégrées dans le processus de
formation et destruction des Gestalts. Plus les oppositions sont importantes, et plus la synthese
qui en résulte est signifiante. Dans tous les cas, les potentialités sont contenues dans les

oppositions, et c’est leur interaction qui est nécessaire pour que la dialectique puisse opérer.

Pour résumer, Joel Latner formule ainsi les principes fondamentaux de la formation des
Gestalts : « Si on part du point zéro de I’organisme dans son champ, on constate que le champ
est indifférencié. Les besoins de notre organisme sont équilibrés ; nous sommes en état

d’indifférence créatrice. Puis notre point zéro est perturbé par une altération de I’ équilibre dans

2 L ATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 54-55.

- 191 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



le champ. Dans le processus d’autorégulation organismique, les éléments du champ commencent
a se différencier selon I'importance de leur relation aux besoins de I’organisme. Par la nature de
ce processus, ils se distinguent en polarité. La dynamique des polarités est ensuite unifiée en une
figure qui englobe des parties de [’organisme et des parties de |’environnement en un ensemble
unifié de compréhension, et a pour résultat un comportement qui satisfait les besoins, détruit les

figures et restaure 1’équilibre organisme/environnement. »**
2) LA THEORIE DU SELF

La “théorie du Self” a été développée dans 1’ouvrage Gestalt Therapy écrit en 1951, et
plus particulierement dans la partie écrite par Paul Goodman. La place du self dans la théorie de
la Gestalt a une place nuancée selon les praticiens : ceux qui sont dans la lignée de Paul
Goodman lui donnent une place fondamentale dans leur pratique, tandis que ceux qui sont dans
celle de Fritz Perls 1I’utilisent moins. Pour Serge Ginger et Anne Ginger la théorie du self peut

constituer la colonne vertébrale de la Gestalt, mais la Gestalt ne peut se réduire a celle-ci.

Le “self” en Gestalt a un sens tres particulier, différent de celui qu’il a en psychanalyse
traditionnelle ou chez Donald Woods Winnicott. Serge Ginger et Anne Ginger le définissent
ainsi : « Le Self, n’est pas une entité fixe ni une instance psychique — comme le “Moi” ou
“I’Ego” — mais un processus spécifique a chacun et qui caractérise sa maniére propre de réagir,
a un moment donné et dans un champ donné, en fonction de son “style” personnel. Ce n’est pas
son “étre” mais son “étre-au-monde”, variable selon les situations. »*** Pour compléter cette
définition, voici celle qu’en donne Joel Latner: « Le self est notre essence méme ; c’est le
processus qui consiste a évaluer les possibilités du champ, a les intégrer, a les mener a terme en
fonction des besoins de l’organisme. Le self est ’agent qui est en contact avec le présent,
provoquant l’ajustement créateur, donnant du sens. Le self est notre processus permanent et sain,
fonctionnant pour la croissance et le développement de I’organisme. »**> A tout moment, nous
sommes notre self, mais comme les situations varient les manifestations de notre self varient. La
facon d’exprimer notre self, qui nous est propre, a son origine dans la croissance et les

expériences du passé, et leur interaction avec les caractéristiques avec lesquelles nous sommes

3 LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 64.
% GINGER, Serge, GINGER, Anne, La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 215.
% LATNER, Joel, op. cit., p. 79.
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venus au monde. Le self est un concept unitaire qui recouvre les domaines physique, émotionnel
et cognitif. Bien qu’ils ne soient pas séparés, chacun d’eux est une manifestation différente de
I’activité du self. Le self est notre investissement complet dans le processus continu de notre vie.

Il travaille 4 1’élaboration et a la cloture des Gestalts®®.

LA FRONTIERE-CONTACT

« L’étude de la maniere dont une personne fonctionne dans son environnement est l’étude
de ce qui se passe a la frontiere-contact entre 1’individu et son environnement. C’est a cette
frontiére-contact que les évenements psychologiques prennent leur place. Nos pensées, nos
actions, notre comportement, nos émotions, sont notre mode d’expérience et de rencontre de ces
événements de frontiére. » " La frontiére-contact est donc cette frontiére entre moi et le monde.
C’est le lieu ou s’effectuent les échanges, ou se développe I’awareness™. Une métaphore
intéressante pour comprendre cette notion est celle de la peau. D’une part, la peau est un tissu, un
contenant qui donne une limite a mon corps. Elle me protége tout en me délimitant (idée de
frontiere). Et d’autre part, elle est un lieu d’échange avec ’environnement. Je respire grice a
celle-ci, j’élimine des toxines par la sueur, elle me transmet des informations sensorielles (organe
de contact). Séparant mon corps de I’environnement, la peau est aussi leur zone de contact. C’est
l1a ou je fais I’expérience de I’environnement, et ou je découvre ce qui est moi et ce qui ne I’est
pas. « La frontiére-contact n’est donc pas une frontiere “entre”, qui sépare, mais une zone

d’échange qui a la fois contient I’ organisme et en méme temps touche 1’environnement. »*

C’est lorsque le self entre en jeu dans le processus de formation d’une Gestalt que la
frontiere-contact se forme. Il fonctionne a la frontiere-contact, dans 1’expérience du contact. En
fonction de la qualité des échanges a la frontiere-contact, le self peut se déployer (échanges
nombreux), il peut étre inadapté (échanges pauvres ou stéréotypés), ou il peut €tre perturbé

(résistances trop nombreuses)™”.

LES FONCTIONS DU SELF

% LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 79-81.

87 PERLS, Fritz, cité par GINGER, Serge, GINGER, Anne, dans La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 216.
% Voir la définition donnée note 514, p. 171, et le paragraphe “L’ajustement créateur et I’awareness”, p. 199.

% MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 61.

M Id., p. 62.
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Le self fonctionne selon trois modes — on parle des “modes” ou des “fonctions” — qui sont
toujours co-présents mais plus ou moins activés dans une situation donnée : le “ca”, le “moi” et la
“personnalité”. Certains auteurs y ajoutent le “mode moyen”. Il faut également préciser que le
“ca” et le “moi” des Gestaltistes ont une signification différente de celle des Freudiens™'. Elles ne

sont pas des structures fixes, des instances psychiques, mais des modes de relation au monde.
La fonction ca

C’est la premiere modalité du self. Ce mode est essentiellement passif. Il concerne les
pulsions internes, les besoins vitaux. Il peut s’agir de sensations corporelles, de besoins
conscients ou inconscients qui s’imposent a moi. C’est le ¢a qui diffuse en moi une impression de
faim, de fatigue, d’étouffement, de colere. Il fonctionne dans les actes automatiques (marcher,
respirer, faire quelque chose de maniere machinale). Le ca m’agit, en quelque sorte presque a

592

mon insu : « ca m’arrive ». Ce mode intervient en début du cycle de contact™ et est en général

éphémere.
La fonction moi

Elle constitue un fonctionnement actif de choix ou de rejet délibéré. Le self s’engage
consciemment dans un processus de contact ou il prend la mesure de ce qui se passe, et élabore
des décisions. C’est cette fonction du self qui constitue 1’exercice du libre arbitre et de la
volonté : « C’est le registre caractéristique du fonctionnement lorsque 1’équilibre organismique,
I’organisation du champ, ne sont pas facile a atteindre. C’est le registre de la discrimination, de
I’identification et de I’aliénation (...) la configuration du Self dans laquelle I’organisme établit
clairement ce qui est lui et ce qui est autre, ce qui lui appartient et ce qui doit étre rejeté. (...)
Nous ne nous abandonnons pas au processus comme dans le Ca, nous en sommes l’artisan, nous

le créons et agissons. Bien entendu dans ce sous-systéme, la frontiére-contact n’est pas estompée,

! Dans la théorie psychanalytique, le ¢a, le moi et le surmoi sont des instances psychiques. Le ¢a est la plus
ancienne, et comprend tout ce que I’€tre apporte en naissant. Le ca est le premier mode d’expression psychique qui
comprend toutes les pulsions venant de 1’organisation somatique. Le moi se construit a partir d’une fraction du ca,
qui sous I’influence du monde extérieur subit une évolution particuliere. Le moi sert d’intermédiaire entre le ¢a et
I’extérieur. Le surmoi est la conséquence de 1’influence qu’ont sur I’enfant ses parents et la société. C’est une
instance qui se forme dans le moi, qui constitue une troisi¢me puissance dont le moi doit tenir compte.

2 Voir partie suivante “Le cycle de contact”, p. 196.
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mais au contraire trés clairement percue.»"

Il s’agit de ma responsabilité d’accroitre ou
diminuer le contact, d’intervenir sur I’environnement a partir d’une prise de conscience de mes
besoins. J’ai la conscience d’agir, d’étre en interaction. Lorsque que j’ai soif, mon corps me
donne des signaux, et c’est le mode du ca qui s’active. Je vais alors chercher un verre pour boire ;
mon self passe sur le mode du moi pour diriger mon organisme la ou il faut, prendre un verre et

boire.
La fonction personnalité

C’est la représentation que I'individu se fait de lui-méme. C’est I’image de soi. C’est ce
qui lui permet de se ressentir comme responsable de ce qu’il fait et ressent. Elle renvoie a toutes
les expériences, les savoirs sur moi et le monde que j’ai accumulés, et qui m’ont permis de me
forger des représentations de moi-méme, du monde et des autres. C’est elle qui construit mon
sentiment d’identité. Fritz Perls dit que c’est « la copie verbale du self ». Dans le contact, le self

agit en fonction de toutes ces représentations.
Le mode moyen

Pour Joel Latner « Le mode moyen est la voix des évenements unifiés. C’est la modalité

4 Dans la structure de

d’expression qui représente le mieux ce qui est centré sur le présent »
notre langue, nous sommes obligés de diviser ce dont nous parlons en objets et en sujets. J’agis
sur quelque chose, ou quelque chose agit sur moi. Ce sont les voix actives et passives. Lorsqu’un
événement survient sans la contribution d’une personne, on utilise la voix intransitive : « il
pleut ». Notre langue sépare les évenements, elle est plus appropriée pour parler des interactions
entre des entités séparées qu’entre des entités reliées. Mais il existe des moments, ol nous
sommes complétement présent dans I’expérience, ol nous sommes impliqués et agissant, et ce
qui nous arrive possede les qualités de quelque chose de différent par rapport a nos intentions, ou
aux intentions d’autres personnes. Nous ne sommes pas agissant, ni agi. Nous ne sommes ni actif,
ni passif, mais les deux. C’est ce qui se passe quand I’artiste est dans 1’acte de création, ou quand

nous faisons 1’amour. Voici ce que dit Frederico Fellini : « Je prépare tout... mais ensuite je veux

que le film prenne forme par lui-méme et me dise ce que je dois faire. Ce n’est pas de

% SALATHE, Noél K., Psychothérapie existentielle : une perspective gestaltiste, op. cit., p. 29.
¥ LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 43.
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I’improvisation, c’est se mettre humblement au service d’une créature autonome, qui grandit et
qui a ses propres besoins. »*° En grec, il existe une voix appelée le mode moyen qui permet de
parler de maniere pertinente d’activités intégrées spontanément, de prendre en compte
Iinterpénétration réciproque et holistique de tous les aspects d’une expérience™®. Le mode
moyen « représente le ldcher prise qui se produit au moment de [’interaction et lors de
I’accomplissement. Ni actif ni passif c’est celui de ’abandon au libre écoulement du flot
énergétique, de sa décharge dans I’action unifiée et spontanée, dans la danse, dans le jeu de la
mere avec lenfant. Il y a réduction de [attention délibérée et libre expression des

sentiments. »°°"

Les trois fonctions du self (¢a, moi et personnalité) sont toujours co-présentes dans une
expérience du contact, mais toujours a des degrés et des intensités différents. Le self n’est pas une

structure, puisque justement le rapport entre les trois modes n’est jamais le méme.
3) LE CYCLE DE CONTACT-RETRAIT

Le cycle de contact-retrait décrit les différentes étapes que nous suivons lorsque nous
entrons en contact avec une personne, avec un besoin ou avec une émotion. Selon les auteurs, il
prend des noms différents : “cycle de satisfaction des besoins”, “cycle de 1’auto-régulation
organique”, “cycle de I’expérience” ou “cycle de la Gestalt”. Il va de soit, comme je 1’ai dit par
ailleurs, que les besoins de I’homme ne se limitent pas a des besoins organiques, mais
comprennent également des besoins psychologiques et sociaux. Ce cycle correspond a «la
maniere dont un besoin émerge a notre conscience, se développe, trouve satisfaction puis
s’estompe, pour laisser place a un nouveau besoin. »** 1l s’agit du flux permanent de formations
puis de dissolutions de Gestalts, mouvement li€ a la hiérarchie des besoins face a 1’apparition
successive des figures sur un fond. Chaque auteur subdivise ce cycle de contact en un certain
nombre de phases principales. Paul Goodman en distingue quatre phases : le pré-contact, la prise

de contact, le plein contact et le post-contact. A chaque étape du cycle, le self fonctionne selon un

mode différent.

%5 FELLINI, Frederico, cité par LATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 40.
¥ L ATNER, Joel, op. cit., p. 39-43.

%7 SALATHE, Noél K., Psychothérapie existentielle : une perspective gestaltiste, op. cit., p. 29.

% MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 54.
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Le pré-contact

C’est le moment ou émerge un besoin ou un désir. C’est essentiellement une phase de
sensations au cours de laquelle un stimulus précis devient la figure qui sollicite mon intérét : « La
figure qui émerge, c’est “l’appétit ou le stimulus environnemental” qui éveille un faisceau de
sensations, indices du ¢a de la situation. »° Les besoins, désirs, appétits, prennent forme a
I'intérieur de [D’individu griace au self dans sa fonction ca. L’appétit ou le stimulus
environnemental est la figure, le corps est le fond. La figure se détache du fond, c’est

I’émergence d’un nouveau besoin.
La prise de contact

La prise de contact (ou contacting en anglais) est une phase active dans laquelle
I’organisme choisit de satisfaire son besoin, et décide d’agir. L’objet désiré, ou les différentes
possibilités offertes par I’environnement deviennent la figure. Tandis que 1’excitation du corps se
retrouve progressivement comme fond : « La sensation, figurale dans la phase de pré-contact, le
“besoin” identifié et constitué en gestalt, passe en arriére-plan, énergétise le fond, ce qui permet
[’émergence d’une nouvelle figure qui cette fois se situe du coté externe de la frontiere-contact :
I’environnement en tant que série de possibilités. L’environnement, c’est-a-dire la nouveauté. Ce
mouvement de retour vers le fond et d’émergence d’une nouvelle figure, c’est I’excitation. »*

Cette phase s’accompagne généralement d’émotion. Durant cette étape, le self fonctionne sur le

mode du moi, permettant choix ou rejet des possibilités afin de satisfaire le processus engagé.
Le plein contact

Paul Goodman parle de “contact final”. Serge Ginger et Anne Ginger le trouvent ambigué
et préferent celui de “plein contact”. Durant cette phase, il y a une indifférenciation entre
I’organisme et son environnement, entre le je et le tu. C’est un moment d’ouverture ou
d’abolition de la frontiere-contact. Il y a une cohésion, une unité spontanée entre la perception, le
mouvement et 1’émotion : « A ce moment, s’opere une confluence saine, c’est-a-dire un moment

de dissolution de la frontiere-contact organisme-environnement puisque la motion pulsionnelle

% ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La construction du soi, Paris, Editions I’Harmattan, 1998, p. 68.
0 14 p. 69.
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du contact trouve ici sa pleine réalisation en rencontrant l’objet sélectionné. C’est un moment
d’unité de la figure et du fond : “l’expérience est totalement intrinséque, c’est le reldchement de
Uintention délibérée et la disparition des frontiéres qui fournissent cette poussée de clarté et de
vigueur”. »%! Le self fonctionne encore ici sur le mode du moi, mais sur le mode moyen : a la

fois actif et passif, a la fois sujet et objet.
Le post-contact

C’est la phase de retrait, qui apreés l’accomplissement, sert a 1’assimilation et a
I’intégration de I’expérience de contact. A ce moment, le self fonctionne sur le mode
personnalité, int€grant 1’expérience dans les acquis de la personne. Il perd peu a peu de 1’acuité,
la conscience diminuant progressivement. Le sujet va redevenir disponible pour une nouvelle
action. La Gestalt est bouclée, et on revient au moment charniére de 1’état zéro, au vide fertile de

I’indifférence créatrice, d’ou peut émerger une nouvelle expérience.

Serge Ginger et Anne Ginger complétent cette description du cycle de contact en insistant
sur deux moments clés que sont* 1’engagement” et le “désengagement”. Lors de la prise de
contact, I’engagement correspond au moment ou l’action se noue, ou I’on s’engage dans une
relation, une décision, un projet. Cet engagement ne se fait pas toujours avec une prise de
conscience claire (awareness), mais peut étre di a une intuition, voire a une situation qui bascule.
Le désengagement est également un moment important, qui se situe juste avant la phase de
retrait. C’est le moment ou la situation se dénoue, ou 1’on passe a la conclusion. On n’est plus
dans le plein contact, ni encore dans le post-contact, ou 1’assimilation de 1’expérience se fait.

C’est un moment charniére oul 1’on cl6t la Gestalt, ol 1’on termine une relation®.

Chez une personne saine, ces cycles se reproduisent de maniére permanente et sont
sources de croissance. Un besoin crée une tension, et lorsque celui-ci est comblé, 1’organisme
retourne a un état de détente. C’est un phénomene adaptatif, indispensable a la vie. Mais souvent
les choses ne se passent pas aussi simplement. Les cycles peuvent étre interrompus (Gestalts
inachevées) pour différentes raisons et ne permettent pas au self de se déployer. Ces mécanismes

de défense ou d’évitement du contact peuvent étre sains ou pathologiques, selon leur intensité, le

%! ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La construction du soi, op. cit., p. 71.
%2 GINGER, Serge, GINGER, Anne, dans La Gestalt, une thérapie du contact, op. cit., p. 238.
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moment ou ils interviennent, selon leur opportunité. La pathologie apparait lorsqu’ils s’installent
de facon inadaptée et répétitive, car ils empéchent le déroulement fluide du cycle de contact.
Différentes dénominations, en fonction des auteurs, sont utilis€es pour répertorier ces
mécanismes de défense: “perturbations névrotiques a la frontiere-contact” (Fritz Perls),
“défenses du Moi” (André Jacques), “désordres du self” (Joel Latner), “mécanismes névrotiques
d’évitement” (Marie Petit), etc. Quant a Paul Goodman, il distingue quatre mécanismes
principaux : la confluence, l'introjection, la projection et la rétroflexion. II en décrit un

cinquiéme, mais avec un statut différent, I’égotisme.
4) L’ATUSTEMENT CREATEUR ET L’AWARENESS

L’ajustement créateur est la manieére que nous avons de nous adapter le mieux possible a
nos propres besoins et a I’environnement qui changent en permanence. Celui qui est a 1’origine
de cette adaptation est le self. Mais pour s’adapter, cela suppose d’abord de sentir ce qui se passe
en nous, c’est de prendre conscience de ce que dit le corps et des émotions qui le traversent : ¢’est
“I’awareness”. Dans le déroulement du cycle de contact, au moment de la prise de contact, le self
fait des choix. C’est une fois qu’il a pris conscience de ce qui I’habite (awareness), qu’il rentre
dans D’action, mouvement qui ['oriente vers l’extérieur. L’ajustement créateur est donc
I’ensemble des décisions que prend I’individu en tenant compte de ses sensations. C’est donc la
possibilité dans une situation donnée de trouver le meilleur équilibre entre les besoins et les
ressources de I’environnement. Paul Goodman fait une distinction entre les ajustements
conservateurs et les ajustements créateurs. Les premiers concernent la physiologie, ils permettent
a 'organisme de se maintenir en vie, c’est I’auto-préservation. Nous développons les seconds
dans une perspective de croissance, qui nécessitent a la fois un déséquilibre, une ouverture et un
accueil de la nouveauté. Le self, en tant que processus de contact avec 1’environnement, favorise
la création de nouvelles formes, de nouvelles figures. Pour cela, il est nécessaire de détruire les

anciennes figure et de favoriser ’assimilation®”.

ok ockock ok ok ok

La Gestalt-thérapie, du fait de son histoire, du fait de son inventeur Fritz Perls et de ceux

qui ont collaboré avec lui, et plus particulierement Paul Goodman, du fait des continuateurs qui

83 MASQUELIER, Gonzague, Vouloir sa vie ; La Gestalt-thérapie aujourd’hui, op. cit., p. 65-66.

- 199 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



sont su préciser certains de ses éléments, est une méthode de compréhension de ’homme dans
son environnement d’une extréme richesse. Pour cela elle a su emprunter a différents courants de
pensée des concepts venant éclaircir sa vision de I’homme. Ces concepts ne sont pas seulement
utiles au thérapeute dans une relation de soins, mais également a toute personne qui souhaite
mieux appréhender les comportements les individus dans des situations données. Je pense que
pour analyser et comprendre ce qui se passe au moment de 1’improvisation — en danse dans le cas
de cette recherche — I’utilisation de certains de ces concepts est tout a fait pertinente. Le self par
exemple, permet de prendre en compte la personne — dans le cas présent, 1’artiste — comme une
totalité, dans ses dimensions physiques, émotionnelles et cognitives. Il permet aussi de considérer
le processus par lequel I’individu rentre en contact avec son environnement et agit sur lui, et donc
comment ’'improvisateur invente, fait des choix, réagit, dans un lieu donné, en présence d’un
public. Le concept de cycle de contact, qui découle de I’approche du self en tant que processus
temporel, est un outil théorique pour observer les différentes phases par lesquelles passe une
personne pour satisfaire ses besoins organiques, psychologiques et sociaux. Pour I’improvisation,
il permet d’étudier comment le danseur prend en compte différentes informations, les utilise pour
inventer une danse, puis s’en détache pour ensuite recommencer avec de nouvelles informations.
La notion d’awareness permet quant a elle, de préciser la qualité du contact, c’est-a-dire la facon
avec laquelle le self est présent, éveillé (awake), ouvert aux sens, disponible. Cette notion rend
compte de la maniere qu’a le danseur d’étre a I’écoute et de prendre conscience de ses sensations,

de ses envies, de I’espace.

Je voudrais citer a nouveau Joel Latner: « On cite souvent en Gestalt-thérapie comme
modele de fonctionnement sain I’activité créatrice de l’artiste. Comme Otto Rank [’a souligné
dans son travail, I’acte créatif témoigne de la santé psychologique. La psychologie de I’art est la
psychologie de toute chose ; c’est un paradigme qui consiste a assembler les éléments du champ
avec une imagination spontanée, de maniere directe, avec conscience et savoir-faire, dans
I’optique d’élargir et de développer le self. Ici, ’intelligence organismique appelée intuition est a
I’ceuvre. »* Un peu plus loin, pour décrire ce qu’est I’activité artistique, Joel Latner donne la
parole au réalisateur Ingmar Bergman : « La chose la plus importante dans un travail créatif est

de laisser votre intuition vous dire quoi faire. Je suis en train d’écrire un script et je prévois que

84 ATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 716-77.
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cet homme va faire ceci ou cela. Je sais que s’il ne fait rien, tous les autres éléments de
[’ensemble tomberont en morceaux. Mais mon intuition me dit tout a coup que cet homme dit
qu’il ne fera ni ceci ou cela. Aussi je demande a mon intuition pourquoi. Et Uintuition dit, je ne
vous dirai jamais pourquoi. Vous n’avez qu’a trouver par vous-méme. Ensuite vous partez pour
un long, long safari dans la jungle pour suivre la piste de I’intuition. Mais si je refuse l’intuition,
c’est que j'ai certainement arrangé les choses. Mes personnages sont ainsi, ils ne m’obéissent

jamais. Ils cheminent a leur guise. S’ils devaient m’obéir, ils mourraient. »*

Dans la mesure ou selon mon hypothése de travail, les danseurs improvisateurs
développeraient une maniere d’étre (le self) ou avant tout leur aptitude a €tre a 1’écoute, conscient
de leur propre corps et de I’environnement (awareness) leur permettrait d’étre dans
I’improvisation, je souhaiterais maintenant revenir sur cette notion d’awareness, car c’est un
concept essentiel dans I’approche gestaltiste et plus particulierement pour qualifier 1’acte de

création artistique.

805> BERGMAN, Ingmar, cité par LATNER, Joel, dans Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 77.
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CHAPITRE III

L’awareness”, une connaissance immédiate et implicite du

champ®®

I - AWARENESS ET CONSCIOUSNESS

L’awareness fait partie d’un des vocables fondateurs de la Gestalt-thérapie. Fritz Perls,
Ralph E. Hefferline et Paul Goodman dans Gestalt Therapy emploient ce mot pour décrire le
mode de conscience qui caractérise la bonne santé du contact. Ils I’expliquent et I’illustrent
abondamment : « L’awareness est la sensation spontanée et ce qui monte en vous concernant ce
que vous étes en train de faire, sentir, prévoir », ou bien « L’awareness n’est pas oisive : elle est
orientation, appréciation et approche, choix d’une technique ». 1lls posent “l’awareness” en
conrtaste avec le “consciousness”, qui est le mode de conscience qui correspond aux hésitations,
aux blocages de I’interaction créative®’. Pour ce qui est de traduire cette notion en frangais, cela
ne va pas sans mal, car nous tombons rapidement dans nos a priori cartésiens ot nous placons le
“penser” lié de prés a la consciousness, plus haut que le “vécu” qui est plus proche de

I’awareness®®.

En anglais, il existe deux mots pour parler de la conscience — awareness et consciousness
— alors qu’en francais, on ne fait pas de distinction. Le mot “aware” renvoie a “connaissance” et a
“vigilance”, se référant a la connaissance acquise par perception ou information, tandis que
“conscious” renvoie a la reconnaissance de quelque chose de senti. L’awareness est donc
immédiate et implicite, c’est-a-dire qu’elle ne met pas en jeu le langage. Quant a la

consciousness, elle fait appel a la conscience “recul” ; elle est décalée par rapport au moment

806 Je reprends ici la définition que donne Jean-Marie Robine de 1’awareness dans ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-
thérapie. La construction du soi, op. cit., p. 81.

97 JANIN, Pierre, “Editorial”, dans L’awareness, Gestalt, n°27, Gadancourt, Editions Revue Gestalt, décembre 2004,
p- 3.

% 14 p. 4.
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d’awareness, puisqu’elle implique la mise en mots de ce qui vient de se passer a I’instant d’avant.
On ne peut donc parler de consciousness s’il n’y a pas awareness au préalable®”. Jean-Marie
Robine reléve que dans le dictionnaire de langue anglaise A comprehensive Dictionnary of
Psychological an Psychoanalytical Termes®'’ — ouvrage qui fait référence en la matiére — le terme
“awareness” se réfere au fait d’étre conscient de quelque chose, a I’action de prendre en compte
un objet ou un état de choses. Les auteurs de 1’ouvrage ajoutent: « Le ferme n’implique ni
attention ni évaluation des qualités ou de la nature de [’objet : il peut y avoir une simple
awareness sans discrimination ni reconnaissance spécifique de caractéristiques objectives, méme
si ces caractéristiques ont a étre jugées pour avoir un effet. » Pour ce qui est de la définition de
“consciousness”, il désigne pour les auteurs « La somme totale des processus de l’étre-aware, de
prendre en compte et de réagir a des objets ; c’est la somme totale des actes. » Plus loin, ils
définissent également le terme de “unconscious awareness” : « Activité ou processus personnels
qui ne sont pas directement vérifiables et ne sont connus que par inférence, mais qui influencent

néanmoins le comportement d’une personne comme s’il s’agissait d’un processus conscient. »*"'

Fritz Perls et Paul Goodman se référent aux artistes ou aux enfants pour illustrer ce qu’est
I’awareness. Selon eux, lorsque I’artiste crée, il est en situation d’awareness. C’est-a-dire qu’il
n’est pas dans un état d’inconscience, mais mi par la recherche et son désir : « L’artiste est tout a
fait aware de ce qu’il fait (...); il n’est pas inconscient de son travail, pas plus que pour
Uessentiel, il ne calcule délibérément. Son awareness est une sorte de modalité moyenne, ni
active, ni passive, mais acceptante des conditions, attentive a la tdche, et croissant en direction
de la solution »°"*. Tandis que ’enfant qui joue, est proche de ses sensations, libre et dans la
gratuité. Erving Polster et Miriam Polster distinguent une expérience-synthése d’une expérience-
ingrédients. Pour expliquer la différence entre ces deux expériences, ils donnent I’exemple de
1’cenologue. Dans un premier temps, il porte le verre a sa bouche, goite le vin. A ce moment, il
vit une expérience non discriminative du gotit dans sa totalité, ou le breuvage et ses papilles

forment une unité. C’est la connaissance immédiate, implicite, I’équivalent de I’awareness. Dans

69 CHRETIEN, Anne, “L’awareness, un concept qui traverse le temps et les chapelles”, dans L’awareness, Gestalt,
n°27, Gadancourt, Editions Revue Gestalt, décembre 2004, p. 26.

61 ENGLISH, H.B., & ENGLISH, A.C., A comprehensive Dictionnary of Psychological an Psychoanalytical
Termes, New York, Longmans, Green & Co Publ., 1958.

' ENGLISH, H.B., & ENGLISH, A.C., cités par ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La construction du soi,
op. cit., p. 82-83.

612 pERLS, Fritz, HEFFERLINE, Ralph E., GOODMAN, Paul, cités par ROBINE, Jean-Marie, op. cit., p. 87.

-203 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



I’expérience-ingrédient, I’cenologue prend une certaine distance et analyse les caractéristiques du
vin. C’est la mise en mots de ’expérience, c’est la consciousness®”’. Dans I’exploration de la
situation, une large place est donc faite au ressenti et a I’affect en tant qu’indicateurs. Dans 1’acte
d’étre aware (présent), j’accepte d’€tre construit par la situation en méme temps que la situation
me construit. Dans ce sens, pour Anne-Marie Chappuis®, I’awareness est inséparable de

I’esthétique®"”.

En francgais, certains n’hésitent pas a remplacer le mot “awareness” par celui de présence.
D’ailleurs, Paul Goodman dit clairement lui-méme « étre présent a la frontiere-contact », ou
encore « L’awareness n’est qu’'un simple état de présence, tant perceptuelle que motrice »°'°.
Jean-Pierre Klein®"” quant a lui, traduit I’awareness par le terme de “présence a”. Il fait en cela
référence a la phénoménologie, pour qui, la conscience est toujours présence a quelque chose, a
quelqu’un. Il ajoute que cette “présence a” immédiate nécessite une attitude préalable, un état
général d’ouverture: c’est ce qu’il appelle “la présence a la présence a” qu’il résume
mathématiquement par la formule “(présence 2)*”. Il pense également que I’awareness a rapport
avec la position spatiale et temporelle de la présence au-devant de soi: «le terme présence
désigne cette vibration entre la verticalité du sujet et ce qui est a I’avant de lui, le prolonge a la
fois spatialement vers [’autre sans pour autant s’y confondre, et temporellement vers le futur,
vers lui-méme a venir. » Cette attitude est la condition posturale de I’attitude®'®. Il définit donc
I’awareness « comme une “présence vigilante” qui procéde d’une intentionnalité et participe
davantage de la perception que de la prise de conscience. »*'° Elle privilégie plutét 1’intuition
que le tout-savoir. L’awareness se distingue donc de “1’état de corps” dont parlent les danseurs

car elle est une posture extrémement mobile, proche du mouvement. On peut parler d’attention

613 CHRETIEN, Anne, “L’awareness, un concept qui traverse le temps et les chapelles”, op. cit., p. 35.

614 CHAPPUIS, Anne-Marie, “Essai sur le théme de ’awareness. Chronos et Kairos”, dans L’awareness, Gestalt,
n°27, Gadancourt, Editions Revue Gestalt, décembre 2004, p- 22.

615 1’esthétique est définie par le philosophe allemand Martin Heidegger comme « la science du comportement
sensible et affectif de I'nomme et de ce qui le détermine ».

616 GOODMAN, Paul, cité par CHAPPUIS, Anne-Marie, op. cit., p. 15.

817 KLEIN, Jean-Pierre, “(Présence 3)*”, dans L’awareness, Gestalt, n°27, Gadancourt, Editions Revue Gestalt,
décembre 2004, p. 82.

S8 Id., p. 83-84.

19 Ibid., p. 87.

- 204 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



vigile. Dans la conception phénoménologique, le mot conscience signifie “modalité d’étre au

monde”620

Pour résumé, Sophie Fourure nous parle de I’awareness en ces termes : « L’awareness est
la connaissance ou la conscience implicite et immédiate du champ (selon la définition de Jean-
Marie Robine), la présence attentive, la présence au champ, présence en acte, engagée,
immédiate, la contuition. L’awareness est a distinguer de la consciousness qui signifie
conscience réflexive, observatrice, attentive de ce qui est la et constitue un arrét attentif de
I’expérience, du processus en cours. L’awareness est une expérience au niveau corporel,
émotionnel, une expérience relationnelle et spirituelle, diront certains. Cette expérience branchée
sur les ressentis se situe en amont de la consciousness, qui, elle, est une conscience accompagnée
de mots et d’images. L’awareness exclue donc la conscience, plus précisément la prise de

conscience qui signe le passage de I’awareness d la consciousness. »*'

II - L’AWARENESS ET LA GESTALT

Les concepteurs de la Gestalt-thérapie placent I’awareness au centre de leur démarche. Ce
concept parcourt 1I’ensemble de 1’ceuvre de Fritz Perls, et est déja présent dans Le Moi, la Faim et
I’Agressivité de 1942. Ils reconnaissent par ailleurs leur dette a 1’égard de la phénoménologie, de
la Gestalt Psychologie et de la Psychanalyse, et quand ils réfléchissent sur le probleme de la

conscience, ils évoquent en particulier Sigmund Freud et William James.

Pour Fritz Perls, Ralph E. Hefferline et Paul Goodman, 1’expérience se situe a la frontiere
de 'organisme et de 1’environnement. Ils désignent le phénomeéne a cette frontiére le contact :
« Le contact, c’est ’awareness du champ ou la réponse motrice dans ce champ »**. Jean-Marie
Robine définissant I’awareness comme la connaissance immédiate et implicite du champ,
propose a son tour comme définition : « le contact, c’est la connaissance immédiate et implicite

du champ, ou la réponse motrice dans le champ »**. Awareness et comportement moteur sont

620 CHRETIEN, Anne, “L’awareness, un concept qui traverse le temps et les chapelles”, op. cit., p. 30.

2! FOURURE, Sophie, “Awareness et consciousness”, dans L’awareness, Gestalt, n°27, Gadancourt, Editions Revue
Gestalt, décembre 2004, p. 12.

622 PERLS, Fritz, HEFFERLINE, Ralph E., GOODMAN, Paul, cité par ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La
construction du soi, op. cit., p. 85.

62 ROBINE, Jean-Marie, op. cit., p. 85.
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donc liés pour constituer le contact. C’est au niveau de la frontieére-contact que 1’awareness se
développe. On peut rappeler que la frontiere-contact ne se réduit pas a un lieu géographique (les
limites du corps, les frontieres de soi...). Elle désigne ce qui fait figure a un moment donné, et
qui s’extrait du fond. C’est une fagon de parler de 1’expérience en cours : « La frontiére-contact
est, si I’on peut dire, ’organe de la prise de conscience de la situation nouvelle, contrairement,
par exemple aux organes “organiques” plus intérieurs du métabolisme ou de la circulation qui
fonctionnent de facon conservatrice sans besoin d’awareness, de caractere délibéré, de sélection

ou d’évitement de la nouveauté. »***

Dans 1’awareness, ce qui constitue la figure, c’est une perception, une intuition, une
image ; alors que dans le comportement moteur la figure c’est le mouvement avec ses différentes
qualités, son rythme. Dans ce cadre, on ne peut dissocier ’organisme de ’environnement : « /e
besoin ou le désir ainsi que les possibilités de |’environnement sont incorporés et unifiés dans la
figure qui se constitue. Le fond, générateur de cette émergence, est une continuité de I’organisme
et de I’environnement et le surgissement de la figure reléve plus d’un “ca de la situation”, d’un
“donné de la situation” que d’une localisation intra-organismique, méme si c’est du coté de
I’organisme qu’elle pourra étre expérienciée. »°> L’awareness n’est pas a confondre avec un
simple contenu, une mise en mot ou en souvenirs. Elle n’est pas une forme de réflexion —
réfléchir sur un probléme par exemple — mais elle est elle-méme intégration créative. C’est une
connaissance immédiate qui permet la construction des rapports figure/fond®*. L’awareness n’est
due a aucun fait mental hors de I’acte en cours d’expérience, mais elle est impliquée dans cet acte

et en est une composante intrinseque.

Fritz Perls dissocie I’awareness de soi (le corps, les émotions...), ’awareness du monde
(ce qui est extérieur a notre peau) et ’awareness de la zone intermédiaire qui rassemble les
fantasmes, les projections, I’intellect, les réves, etc.®”’ 1l insiste également sur I’importance du
“vide fertile” comme condition de I’awareness : « Efre vide, ¢’est étre ouvert d tous les possibles
et permettre que le développement de la Gestalt émergente balaye tous les aspects pertinents du

champ. (...) Du vide fertile, quelque chose peut émerger, il n’y a rien d’autre que du processus. 1l

624 PERLS, Fritz, HEFFERLINE, Ralph E., GOODMAN, Paul, cité¢ par ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La
construction du soi, op. cit., p. 85.

62 ROBINE, Jean-Marie, op. cit., p. 86.

526 Id., p. 86-88.

%7 Ibid., p. 89.
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est notre possibilité de transformer notre confusion en clarté. Ce sont des trous qui sont des

espaces pour des développements ultérieurs. »***

Selon Gary Yontef, ’awareness se référe a trois corollaires, a trois modalités de la
conscience, mais qui supposent au préalable que 1’énergie, I’excitation, I’émotivité de
I’organisme soient investis dans la figure qui émerge, sinon la figure n’a pas de sens, de force. Le
premier corollaire est que la conscience n’est compléte que s’il y a une connaissance de la
situation. Si la personne, bien qu’elle accepte la situation, ne la connait pas ou n’y réagit pas, elle
n’est alors pas consciente et pas réellement en contact. La conscience doit impliquer 1’acceptation
et la connaissance de soi. Le second corollaire est que la conscience est toujours “ici et
maintenant”. Mais elle change sans arrét, elle évolue sans arrét. La conscience est sensorielle,
expérientielle et connaissance de ce que je suis en train de faire maintenant. Le dernier corollaire
est que la conscience n’est pas statique, c’est un processus d’orientation sans cesse renouvelé®®.
Anne Chrétien, en s’appuyant sur Maurice Merleau-Ponty qui dit “il n’est de conscience
qu’incarnée”, qui passe donc par le corps, la chair, fait la supposition que la présence est avant

tout celle du corps, d’un corps qui ne peut exister que dans son environnement®®.

Il — VIDE FERTILE, RESPONSABILITE, PRESENCE

Pour étre en relation avec la Gestalt émergente, il faut étre conscient (aware) du champ,
c’est-a-dire qu’il faut contacter les éléments de la figure et étre dans ce contact. Si 1’on ne prend
pas conscience de ce contact, les réponses seront peu adaptées. En effet, dans la mesure ou les
exigences de la situation changent au fur et a mesure qu’elle se développe, nos a priori ne
correspondent pas nécessairement au caractere unique de chaque Gestalt. D’ou I’importance de
cet état de vide qui permet d’€tre ouvert a toutes les possibilités. C’est pouvoir, quel que soit le
développement de la Gestalt, balayer tous les aspects pertinents du champ. Dés que nous
intervenons avec nos jugements, nos pensées, cela interfere avec 1’expérience elle-méme et en
réduit les possibilités. Les Gestalts ainsi formées sont faibles et inappropri€es. Si la figure

apparait a partir de ce que nous choisissons librement, alors notre comportement est authentique.

628 ROBINE, Jean-Marie, Gestalt-thérapie. La construction du soi, op. cit., p. 90.
622 CHAPPUIS, Anne-Marie, “Essai sur le théme de I’awareness. Chronos et Kairos”, op. cit., p. 19.
30 CHRETIEN, Anne, “L’awareness, un concept qui traverse le temps et les chapelles”, op. cit., p. 32.

-207 -

Couderc, Bruno. L'improvisation en danse : une présence a l'instant - 2009



C’est ce qui correspond au principe d’indifférence créatrice, au vide fertile : « C’est un vide plein
de potentialités, attendant [’inévitable déséquilibre. Si nous sommes conscients de lui, il se
dissout alors que les besoins de la situation apparaissent. Si nous y portons attention, nous

maintenons la vitalité de notre expérience. »*'

Etre conscient (aware), c’est aussi étre responsable. Dans la Gestalt-thérapie, étre
responsable prend deux sens. Le premier signifie que nous sommes responsables que si nous
sommes conscients de ce qui arrive (prendre la vie comme elle vient). Le second correspond au
fait que nous devons reconnaitre et assumer nos actes, nos pensées, nos émotions. Cela nous
appartient, et nous acceptons comme notre, tout ce que nous faisons. Ces aspects de la
responsabilité varient selon les fonctionnements du self. Dans la fonction moi, nous sommes
conscient de ce que 1’on fait, ou de ce que 1’on nous fait. Dans la fonction ¢a, nos expériences

sont sur le mode moyen (actif-passif)**.

Nous ne pouvons E€tre conscients (aware) que dans le présent. La conscience est
I’expérience de ce que nous vivons la, maintenant. Le contact n’est possible que dans le présent.
Si nous prenons conscience de ce qui s’est produit dans le passé€ (conscious), notre prise de
conscience (aware) a lieu maintenant. La seule réalité intangible est le moment présent. Cela ne
signifie pas que rien ne s’est jamais passé auparavant, et qu’il n’y a pas de futur. Cela veut dire
que nous nous souvenons ou que nous anticipons dans le contexte de notre existence actuelle. Le
passé et le futur existent en nous et font partie de notre vie présente. Dans un comportement sain,
la conscience immédiate se porte sur le moment présent, sur le processus de formation des
Gestalts. Etre dans le présent, c’est assurer ’existence du processus figure/fond dans tous ses

aspects. C’est permettre au processus de se dérouler et d’avoir lieu d’un bout a I’autre®”.

* % ok ok ok ok ok
Si, comme j’en fais I’hypothése, la notion d’awareness, est au cceur du processus de

création dans I’improvisation en danse, différentes questions peuvent se poser compte tenu des

caractéristiques de cette notion. Comment se traduisent pour le danseur improvisateur ces idées

8! L ATNER, Joel, Gestalt-thérapie. Théorie et méthode, op. cit., p. 96.
%2 Id., p. 96-97.
% Ihid., p. 98-99.
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de vide fertile, de responsabilité et de présence ? Par ailleurs est-ce que cette notion suffit a
caractériser I’improvisation en danse ? Je vais tenter de répondre a ces questions dans la troisiéme

et derniere partie de mon mémoire.
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TROISIEME PARTIE

ANALYSE DE TROIS IMPROVISATIONS EN
SPECTACLE (CHOREGRAPHES : MICHEL RAIJLI,
LOIC TOUZE ET PASCAL QUENEAU)

« Etre improvisateur, c’est développer un état d’esprit plus qu’une forme. Improviser,

c’est composer dans l'instant a par