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Résume

Wim Vandekeybus est 1'un des chorégraphes majeurs de la nouvelle danse belge. Nous
proposons a travers cette étude d'analyser son (Euvre sous l'angle de la démesure. Nous nous
sommes attachés a un corpus limité d'ceuvres appartenant a son travail chorégraphique et
cinématographique La fougue chorégraphique de ses débuts transparait-elle toujours dans ses
pieces les plus récentes comme Blush ou Sonic Boom, ou la place de la narration est
réévaluée ? Tout d’abord, nous nous sommes focalis€s sur la violence du propos
chorégraphique. Une temporalit¢é de [’urgence ordonne les actions des interpretes. Les
rapports humains sont eux-aussi emprunts d’une certaine tension, notamment les rapports
hommes/femmes. Puis, nous nous sommes penchés sur les obsessions du chorégraphe, a la
recherche d’un corps au comportement instinctif. La mise en scéne d’un corps exacerbé,
poussé jusque dans ses retranchements prédomine. Outre une recherche chorégraphique, Wim
Vandekeybus s’intéresse a la création d’une image scénique, obtenue par les éclairages ou
I’intrusion d’un écran de projection cinématographique. Au contact du médium audiovisuel le
corps se déchaine et atteint un état dionysiaque. Le corps filmé dans Blush détient la méme
force, la méme énergie excessive, qui caractérise sa scene. Enfin, la réintroduction du verbe,
par les diverses collaborations avec des auteurs contemporains, comme Peter Verhelst, P. F.
Thomese ou Jan Decorte exacerbe les passions et ne conduit point a un assagissement du
corps, ni méme du propos chorégraphique.

Mots clefs :

Wim Vandekeybus - danse contemporaine — film de danse — compagnie Ultima Vez —
vague belge — animalité — démesure — cinéma — Jan Fabre — Edouard Lock — intermédialité —
rapport texte/danse — violence chorégraphique — féminité.
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Abtract

Wim Vandekeybus is one of the most important choreographers to the new belgian
wave. The purpose of our study it’s to analyze its work in terms of the excess. We study a
restraint corpus of works belonging to his choreography and film work. The choreographer
ardor of his debut reflected still in its most recent performances such as Blush or Sonic Boom,
where the place of the narration is re-evaluated? First of all, we make a focus on the
choreographic language’s violence. An emergency’s temporality ordered the performer’s
actions. The human relationships are too concerned by this tension, like the relationships
between male and female. Then, we take attention to choreographic’s obsession, who research
an instinctive behavior. The staging of an exacerbated body pushed into his boundary
predominates. Apart from a choreographic research, Wim Vandekeybus is interested in the
creation of a stage image, obtained by light creation or introduction of a screen. Confronted to
the cinematographic image the body blows up and reaches a Dionysian state. The image of
the body in Blush, the movie has the same strength, the same excessive energy, which
distinguish his stage. Finally the re-introduction of the narration, by collaborations with
contemporary authors, such as Peter Verhelst, P. F. Thomése or Jan Decorte exacerbates the
passions and not achieves to a quiet body.

Key words

Wim Vandekeybus - contemporary dance - dance movie - company Ultima Vez —
belgian Wave - animality — cinema — Jan Fabre — Edouard Lock — Excess — intermediality —
Text/dance — choreography’s violence - feminity
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Introduction

Un fabuleux sentiment d’énergie, une sorte d’espoir. J’aime beaucoup. Mais je ne

peux m’empécher de penser que Wim est plus un homme de théatre que chorégraphe .

Jan Fabre

La focalisation de mon travail de recherche autour de la figure de Wim Vandekeybus
s’est imposée comme une évidence. Cela n’aurait pu étre autrement. En effet, comment
accorder autant d'énergie et d'années de travail a la réalisation d'une étude sans éprouver pour
I'objet de la recherche une curiosité, voire une fascination ? Aussi, cette recherche est-elle
motivée par un désir d'immersion au sein du travail créatif de Wim Vandekeybus, une volonté
de creuser les intuitions premieres, pour leur donner une validité scientifique. L'impulsion
presque physique qui m'a amenée vers les productions du chorégraphe flamand a été
travaillée, construite scientifiquement et parfois questionnée par la confrontation a d'autres
chorégraphes ou cinéastes contemporains. Les lectures théoriques et journalistiques ont

permis également d'enrichir mon propos d'origine.

Ma recherche porte sur I'Buvre bicéphale de Wim Vandekeybus, a la fois ceuvre
chorégraphique et ceuvre cinématographique. Sa démarche artistique est double et s'appuie sur
une conception particuliére et intuitive du mouvement, qui s'exprime a travers ses productions
scéniques ou cinématographiques. Au premier abord, on pourrait considérer son (Euvre
comme constitué¢ de deux médiums disjoints, les performances scéniques se juxtaposant a la
réalisation en marge de courts et moyens-métrages. Or, si on y regarde de plus pres, force est
de constater que les deux médiums sont intrinséquement li€s par cette attention portée au
mouvement et cette prédilection pour une énergie centrifuge, explosive. Aussi, me parait-il
inconcevable d'aborder sa production cinématographique indépendamment de son propre

travail artistique développé a la scéne.

Wim Vandekeybus ne détient pas de formation chorégraphique, il a étudié brievement

la photographie, ce qui peut expliquer partiellement son intérét pour l'image-mouvement

! Entretien issu du documentaire: Vandekeybus, Lut, in Apnee: the creation of Bereft of a blissful Union, 1996,
56 minutes. {



cinématographique. Il débute sur scene dans la compagnie de Jan Fabre Troubleyn, ou il est
interpréte. Il joue dans Le Pouvoir des folies thédtrales’ et dans C’est du thédtre comme
c'était & espérer et a prévoir’. L'influence laissée par Jan Fabre sur son travail créatif est
considérable, tout du moins a ses débuts, bien qu'il emprunte par la suite des chemins
différents et se forge sa propre identité artistique, révélant une sensibilité différente de ce

dernier.

Fort de son expérience chez Jan Fabre, il crée sa propre compagnie en 1986, Ultima
Vez'. Son premier essai chorégraphique est inauguré par un duo, dansé avec Eduardo
Torroja’, Taflpercussie, dans lequel ils effectuent des roulades a I'horizontale au-dessus du
corps de l'autre®. Mais la pertinence de son approche chorégraphique et corporelle se fait
remarquer des sa premicre création pour la scéne What the Body does not remember, piéce
pour laquelle il recoit un Bessie Award . Puis les créations vont s'enchainer a raison d'une
production scénique par an, sans compter la réalisation de films de danse intégrés ou non aux

performances.

L'émergence fulgurante de la compagnie Ultima Vez au sein du paysage
chorégraphique contemporain bénéficie-t-elle d'un contexte culturel et artistique

particuliérement favorable ?

L'art ne nait pas « dans le vide »*, il est dépendant de la mise en place d'une politique
culturelle. Aussi, lorsque la jeune génération de chorégraphes flamands se manifeste, toutes
les structures juridiques et matérielles nécessaires a la création restent a mettre en place. En

effet, la Belgique sort d'une longue 1éthargie, elle ne s'est jusqu'alors pas distinguée par son art

2 Le Pouvoir des folies thédtrales, texte et mise en sceéne Jan Fabre, 1984.
3 Clest du thédtre comme ¢ était a espérer et a prévoir, texte et mise en scéne Jan Fabre, 1982.
* Sa compagnie s’appelle Ultima Vez soit la derniére fois en espagnol.
* Eduardo Torroja, danseur de la compagnie de 1987 a 1990. Dans les années quatre-vingt-dix il danse pour les
compagnies Rosas et Needcompany. A partir de 1995, il réintégre la compagnie Ultima Vez pour la recréation de
What the Body does not remember, il anime régulierement des workshops programmés par la compagnie et
assiste Wim Vandekeybus pour les parties chorégraphiées.
® Figure stylistique qui s’impose comme une marque de fabrique chorégraphique de Wim Vandekybus, appelée
dans les ouvrages spécialisés tour spiralé.
" Bessie award est un prix qui récompense les danseurs, chorégraphes et autres professions dévouées & la danse.
A noter que Wim Vandekeybus en regoit un Bessie Award en 1988 et un second en 1990. Citons parmi les
chorégraphes récompensés : Pina Bausch (1984), Steve Paxton (1987), Merce Cunningham (1986, 1993), Anne
Teresa de Keersmaeker (1987, 1999).
8 Mallemps, Alex, « L’explosion de la danse belge dans les années 80 », in Ballet international, février 1991,
pages 18-25.
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chorégraphique. Le Ballet de Flandre se caractérise par un académisme sans intérét. Il ne
rencontre que peu de succés, malgré sa prise en charge par Jeanne Brabants’, qui tente de
renouveler le ballet en s'inspirant d'une stylistique joossienne. La premiére ouverture au
monde de la danse moderne s'opere avec l'installation de Maurice Béjart a Bruxelles. Méme
s'il s'illustre dans un style « néoclassique », Maurice Béjart apporte un regard neuf sur la
danse, et la démocratise en s'affranchissant des lieux traditionnels de représentation. Il attire
¢galement un public plus jeune. Aussi peut-on considérer la présence du chorégraphe francais
a Bruxelles comme préparatoire a la « révolution » chorégraphique qui suivra. Outre une
adaptation progressive a une autre forme de danse, il a surtout permis a la jeune génération de
danseurs et de futurs chorégraphes d'acquérir une technique solide, grace a la création de
I'école Mudra a Bruxelles. Emaneront de cette école notamment les chorégraphes Anne
Teresa de Keersmaeker et Michele-Anne de Mey. Il est a noter que la danse belge,
contrairement a la nouvelle danse frangaise, ne peut s'appuyer sur aucune structure
préexistante, tout reste a créer. En effet, lorsque la France voit I'avénement d'une nouvelle
génération de chorégraphes, ceux-ci bénéficient - méme si cela n'est pas suffisant - de
structures institutionnelles déja en place. Citons par exemple le groupe de recherche dirigé par
Caroline Carlson au sein de 1'Opéra de Paris'’. Face a ce vide institutionnel en Belgique et a
'explosion de la danse dans les années quatre-vingts, les politiques se doivent d'apporter des
solutions rapides. Si la danse n'est que peu institutionnalisée et subventionnée en Belgique, ou
l'art chorégraphique est quasi inexistant, se limitant a des divertissements destinés a 1'opéra, la
jeune génération de chorégraphes flamands va néanmoins s'intégrer dans un courant culturel
plus général, qui voit le jour dans les années soixante et vise a promouvoir la langue et la
culture flamande dans son ensemble. Cette inscription au sein d'un particularisme culturel va
permettre a la danse belge un premier essor. Dans les années soixante, on note un besoin de la
part des deux communautés belges de marquer leurs différences et de s'affirmer ; aussi la

jeune danse bénéficie-t-elle a ses débuts de ces revendications communautaires.

? Jeanne Brabants, danseuse belge qui prend la direction de I’école du Ballet de Flandres en 1961, elle fonde en
1969 le Ballet Royale de Flandres, dont elle devient la directrice artistique.

1%L ¢ directeur de I’Opéra de Paris fonde en 1975 pour satisfaire les désirs créatifs de Carolyn Carlson un groupe
de recherche chorégraphique, qui accueille au sein de la maison des danseurs appartenant au ballet de I’Opéra de
Paris et d’autres danseurs disposant d’une formation plus contemporaine. Avec son groupe de recherche, elle
créée des pieces en marge de la tradition classique. 3



Le pourquoi de ces réformes [culturelles] s'enracine dans la réalité d'un mouvement
flamand qui a souhaité la reconnaissance de l'unité linguistique culturelle territoriale de la
Flandre et dans la réalité d'une Wallonie cherchant a détenir des moyens propres pour sortir du
déclin économique, opérer un redéploiement industriel efficace, aménager son territoire et

. 11
gérer ses ressources naturelles .

Les propositions chorégraphiques des jeunes artistes vont rapidement intéresser les
programmateurs de salle de théatre, qui y percoivent en quelque sorte l'avenir du théatre
belge. Jo Dekmine, fondateur de 140, lieu d'émulation théatrale, va vite comprendre la

pertinence de cette nouvelle forme chorégraphique.

La danse [belge] ne faisait pas partie a l'origine du mandat du Théatre 140, en fait
cette forme d'art me motivait assez peu mais lorsqu'elle a su se délivrer de la théatralité elle a
commencé a me passionner. Il fallait sortir du corps a sexualit¢ vague des « floralies
dansantes » du ballet classique et entrer dans quelque chose de nouveau nouvelle ou une
nouvelle forme de langage allait se développer sans les défauts que l'on retrouvait dans le

théatre. A partir de ce moment-1a j'ai été séduit'”.

D'autres lieux dévoués au théatre vont accueillir la danse au sein de leur
programmation, comme le Théatre de La Monnaie a Bruxelles, dirigé depuis 1981 par Gérard
Mortier. Le nouveau directeur du Théatre de la Monnaie ne se limite pas a I'ouverture de sa
programmation aux productions chorégraphiques, il manifeste la volonté d'un développement

profond de la danse a Bruxelles, en mettant en place des cours réguliers et des stages.

Le soutien de structures privées va également permettre a la danse de se développer,
comme le festival du Kaaitheater a Bruxelles, originellement biennale théatrale inaugurée en
1977, qui se tourne vers la danse. Son directeur Hugo de Greef souhaite travailler avec les
artistes locaux, et, pour pallier un budget restreint, il va opter pour des coproductions
étrangeres, favorisant ainsi un rayonnement international. Les programmateurs ont
l'intelligence de promouvoir la danse belge & I'extérieur de leurs frontiéres. A l'intérieur du
pays, les festivals de plus en plus réservés a la danse se multiplient. Citons par exemple le

Beweeging a Anvers, le Limelight a Coutrai, mais surtout le Klapstuk a Louvain. Outre une

" Vinauger, Laurent, Et pourtant ils dansent, DESS de gestion de production, sous la direction de Vincent
Dubois, Université Lyon II, ARSEC, 1998, page 19.
12 Entretien de Jo Dekmine réalisé le 23 Juin 1998 par Vinauger, Laurent, /bid, page 30.



diffusion des créations chorégraphiques via les programmations traditionnelles, les centres
d'art comme de Singel & Anvers ou Vooruit a Gand, la danse bénéficie d'un soutien de la part
d'associations qui se proposent de questionner son essence et ses perspectives d'avenir. Ainsi
l'association Contre Danse met en place un dispositif théorique parallelement aux créations
scéniques. Elle développe une action éditoriale par la publication d'une revue et organise des
conférences débats. Quant au Vlaams Theater Instituut il s'impose comme un lieu de diffusion

et de conservation, sorte d'archives du théatre contemporain flamand.

Les chorégraphes belges s'imposent sur la scéne internationale comme « maitres du
corps »'°. On peut s'interroger sur les raisons de cette focalisation sur un corps exacerbé :
pourquoi mettre en scéne un corps en lutte, placé dans des situations extrémes et poussé
jusqu'a ses retranchements ? Pour Laurent Vinauger, I'abandon dans une corporalité extréme
et envahissante s'expliquerait par une impression d'enfermement ou d'isolement culturel
ressenti par cette communauté. Les Flamands seraient pour lui « prisonniers d'une langue
difficilement exportable. Ils se sont lancés dans une expression corporelle ignorant les
barriéres linguistiques avec une forme souvent violente et extréme'* ». Le méme phénoméne

serait constatable outre-Atlantique concernant les chorégraphes québécois.

Wim Vandekeybus, qui se fait connaitre en tant que chorégraphe quelques temps apres
Jan Fabre et Anne Teresa de Keersmaeker, va se démarquer de ses ainés par une danse a la
physicalité plus affirmée. Il s'impose pour les critiques et les spécialistes de danse comme le
chef de file d'une tendance chorégraphique désignée par l'appellation eurocrash, tendance qui
voit le jour a la fin des années quatre-vingts. Comme le rappelle Mary Brennan, il est difficile
de designer un individu comme représentatif d'un mouvement, mais dans le cas de Wim
Vandekeybus, cela s'impose comme une évidence. Il confronte le spectateur a une brutalité
étrangeére jusqu'alors au monde de la danse et montre des danseurs animés par une sorte
d'énergie viscérale. Une danse qui semble venir des « tripes » qui le distingue de I'agressivité
chorégraphique d'Anne Teresa de Keersmaeker, encore mesurée et rythmée par une partition

musicale. Cette tendance eurocrash irradie la sphére chorégraphique.

1 Expression employée par Jans, Erwin, Wim Vandekeybus, portraits d'artistes du spectacle vivant, Vlaams
Theater Instituut, Bruxelles, 1999, 43 pages.
' Vinauger, Laurent, Op. Cit., page 37.



L'énergie vitale et brute qui caractérise la danse belge émanant dans les années quatre-
vingts et marque une rupture avec l'idée de pondérance associé¢e au médium chorégraphique
est peut-étre due a la liberté permise par 'absence d'une tradition chorégraphique nationale, a

laquelle il aurait fallu se référer'”.

En Belgique, on est libre, car étre belge, c'est un peu n'étre rien, sinon une nécessité

.16
que chacun prend pour soi .

I1 est intéressant de prendre en considération la position de Wim Vandekeybus par
rapport a la tradition chorégraphique. Lors d'un entretien audiovisuel, il confirme sa non-
appartenance au monde chorégraphique et son assimilation presque par défaut a cette forme

d'expression.

Mon parcours est vraiment atypique, fils d’un vétérinaire de campagne. J’ai grandi a
la campagne au milieu de chevaux, aussi la premiére profession, que j’aurai du faire c’est
paysan, parce que mon pere vient de la ferme. Et, plus tard je me suis intéressé a la
photographie, puis au théatre [...] Je suis allé a New-York étudié la photographie, mais jamais

je n’ai suivi une formation du début a la fin'".

Aussi, au regard de sa derniére création Booty Looting, il apparait évident qu'il se situe
en dehors de la danse. Ses références sont en marge, désignant des affinités avec la
performance, le cinéma ou la littérature. En méme temps, cette indifférence cultivée a 1'égard
de la culture chorégraphique s'avére étre une force, lui permettant d'éviter les effets de mode
et conduisant le public dans des chemins différents. On constate que, dés What the Body does
not remember son approche néophyte du corps et du mouvement ont permis, paradoxalement,
de régénérer la danse. C'est pourquoi j'émets I'hypothése que 1'(Euvre de Wim Vandekeybus
est profondément « chorégraphique » et bouscule profondément notre conception du corps en

mouvement sur scéne. Pour reprendre 1'expression d’Eva van Schaik a propos de 1'émergence

15 Brochard, Isabelle, Etienne, Isabelle, Guide de la danse en Europe, cité de la musique, collaboration du centre
national de la danse, Paris, 1999, 559 pages.

1 Wim Vandekeybus cité par Izrine, Agnés, « L’Homme qui voulait étre un cheval », in Danser, n°185, Février
2000, page 31.

' Entretien de Wim Vandekeybus issu d’un documentaire, huiti¢éme Biennale de venise, An informal Interview
with Wim Vandekeybus, www. Labiennale channel.org, 21ko. 6



de la danse belge dans les années quatre-vingts, les danseurs mettent a mal la discipline en

utilisant « le chausson a pointe comme pied de biche'® ».

La volont¢ de s'affranchir des codes et de la tradition est manifeste chez Wim
Vandekeybus. Et David Byrne de dire : « pour m'exprimer en termes presque politiques,
j'aime chez Wim Vandekeybus la promptitude a jeter par-dessus bord toutes les regles, sauf
celle essentielle, d'un lien trés direct avec le public'” ». Il appréhende la danse sans préjugés et
introduit de nouveaux codes, des conventions venues d'autres disciplines comme le cinéma ou
la littérature. Il va développer une compréhension personnelle de la danse, réhabilitant ses
capacités expressives au détriment d'un formalisme chorégraphique. « Vous devez exister
avant de danser [...] Il ne s'agit pas de « danse » ou de «théatre », mais de 1'état des
interprétes dans la danse ou le théatre® », explique-t-il. Il s'intéresse a des facettes marginales

plus qu'a une chorégraphie ou a une narration.

Qu’entendons-nous par « chorégraphique », adjectif dérivé du substantif
« chorégraphe », lui-méme issu de « chorégraphié ». Le terme de « chorégraphe » est utilisé
pour la premiere fois par R.A. Feuillet « pour nommer son systéme de notation de la danse, le
terme de « chorégraphe » n'entre en usage dans son acceptation actuelle qu'au XIXe siécle?! ».
A noter que le terme est peu apprécié par Jean-Georges Noverre qui n'y percoit qu'une
fonction technique. « La chorégraphie amollit le génie, 1'éteint, elle affaiblit le golt du
compositeur qui en fait l'usage® ». D'autres définitions désignent la chorégraphie comme
« l'art de composer des danses, art des ballets. Art de noter sur des papiers des pas, des gestes
de danse, avec des signes particuliers et fort complexes™ ». Pour André Bourassa, « Le terme
est issu du théatre grec ou il désignait l'art de diriger les cheeurs, utilisés depuis le ballet du
XVllle siecle pour désigner l'art de composer des danses et d'en régler les figures et pas.

Aujourd'hui utilisé pour désigner la mise en scéne du théatre gestuel®* ».

'8 Ockhuysen, Ronald, L’Art du spectacle aux Pays-Bas et en Flandre, Vlaams Theater Instituut, 1995, page 47.
' 1zrine, Agnés, Op. Cit., page 31.

2 propos de Georg Weinand, dramaturge de la compagnie Ultima Vez, issus du Programme du spectacle, 7 for a
Secret never to be told, Bruxelles, 1997, page 13

Me Moal, Philippe, Dictionnaire de la danse, Editions Larousse, Paris, 2008, page 707.

22 Noverre, Jean-Georges, Lettre de la danse, lettre XIII, cité par Le Moal, Philippe, Ibidem.

3 Définition, Dictionnaire Littré.

* Bourassa, André, http://www.theatrales.ugam.ca/glossaire html#C.



Je distinguerai le « chorégraphique » du chorégraphe, le « chorégraphique » désignant
selon moi, a la fois I'art de composer des pas, de transmettre une phrase précise (qui respecte
un rythme et un trajet spatial déterminé) aux interprétes ; mais aussi l'inscription dans une
tradition et la réponse a des codes préétablis par la discipline. Certaines reégles d'évolution
d'un corps dans l'espace sont édictées par le « chorégraphique ». Aussi j'emploierai ce terme,
peut-étre de maniére abusive, pour caractériser un certain style de danse, ou chaque ¢lément

semble mesuré, calculé. Style auquel Wim Vandekeybus échappe.

En effet, son travail se situe en dehors du « chorégraphique », mais dans le corps. Le
caractere irrévérencieux que peuvent arborer ses pieces face a une tradition chorégraphique a
permis une désacralisation de la pratique de la danse et une démocratisation. Certains
théoriciens n'y per¢oivent néanmoins qu'une popularisation, une vulgarisation de la danse « en
la rendant comestible pour ' « appétit sémiotisant du spectateur »*> dont le patrimoine moteur
est insuffisant pour se sentir « dansé, trancé »*° »*'. Laurence Louppe congoit cette approche
du corps en mouvement comme inférieure a celle de vrais chorégraphes comme Anne Teresa
de Keersmaeker, qui possédent une formation de danseurs. Pour elle, Wim Vandekeybus et

d'autres chorégraphes comme Alain Platel font « I'économie du travail de la danse ».

A travers cette étude, je tenterai de démontrer que l'ensemble de I'Guvre de Wim
Vandekeybus porte le sceau de l'exces. En effet tous les paramétres constitutifs de son (Euvre
semblent traverser par cette démesure, difficilement muselable. La violence avec laquelle il
met les corps en scéne exerce un pouvoir de fascination, mais au-dela d'une adhésion brutale
du spectateur, je souhaiterais mettre en évidence — paradoxalement - la subtilité de la
démesure, inhérente a la nature artistique du chorégraphe. Ainsi, en partant d'une évidence,
une affirmation sans ambiguité, et par une analyse approfondie des créations on dévoilera
toute la complexité de son approche, dépassant l'apparente simplicité de la brutalité ou du

spectaculaire. Si Pierre Hivernat considére que l'une des qualités principales de Wim

2 Féral, Josette citée par Verlinden, Elodie, « La Vague flamande : composer avec la danse », in FEtudes
Thédtrales, n°47&48, 2010, page 132.

26 Pavis, Patrice cité par Verlinden, Elodie, Ihid.

*7 Verlinden, Elodie, Ibid.

¥ Louppe, Laurence citée par Verlinden, Elodie, /bid.



Vandekeybus est « de ne jamais se laisser rattraper par une quelconque intellectualisation et
de conserver son art brut” », il n'en demeure pas moins qu'une certaine nuance est perceptible
dans son traitement excessif de la scéne. La démesure ne saurait étre réduite a une
superficialité. On tentera également d'invalider I'hypothése selon laquelle un assagissement

touche progressivement ses créations.

Méme si sa danse a évolué, que le langage chorégraphique mis au point en 1987 avec
What the Body does not remember a été approfondi, il ne s’est pas départi de I’énergie
violente de ses débuts. Plus que I’inscription dans I’air du temps, la physicalité¢ extréme et
I’atmosphere sous tension, voire survoltée, sont intrinséques a I’univers chorégraphique de la
compagnie Ultima Vez. Certes, I’énergie excessive, emprunte d’une certaine noirceur, typique
des années quatre-vingts, ou on cherchait a remettre en question le langage chorégraphique,
s’est évaporée. Cependant, cet €tat du corps pouss€ a I’extréme ne peut étre interprété que
comme un héritage direct et exclusif de la scéne des années quatre-vingts. Les
expérimentations alors menées dans le domaine de la danse ont permis I’intrusion de ce corps
excessif sur scene. La scéne chorégraphique contemporaine, et plus particuliérement

flamande, est marquée par une violence corporelle.

Wim Vandekeybus s’est engagé dés ses débuts dans cette tendance, caractérisée par le
regne de la physicalité. On constate une continuité dans la recherche d’un état corporel
extréme. L’importance accordée a I’intensité de chaque mouvement théatral prime sur le sens.
En vingt-cinq ans de création, il a su perfectionner la physicalité brutale mise en avant dans
ses premicres ceuvres pour aboutir a une technique maitrisée et a la mise en place d’un
langage chorégraphique propre. L’agressivité brute des débuts a été creusée, fouillée, pour
donner naissance a une approche particuliere du corps (et au-dela des rapports humains)

beaucoup plus complexe qu’il n’y parait.

Certains de s’interroger quant a la nécessité de la démesure. Pour Jean-Marie
Gourreau, I’exces est une maniére de faire parler de soi, une sorte de procédé publicitaire.

L’univers de Wim Vandekeybus ne serait que pure provocation, vide de sens selon lui :

2 Hivernat, Pierre, « Du mouvement a I’image », in Les Inrockuptibles, 02/06/1999, Boite d’archives du
spectacle In Spite of Wishing and Wanting, Vlaams Theater Instituut, Bruxelles. 9



Au fond, Wim Vandekeybus a raison. Il faut provoquer, méme bétement le spectateur
pour qu’il garde la chose en mémoire. Plus c’est incompréhensible et absurde, plus il criera au

miracle, de peur de passer pour un crétin rétrograde’’.

La perception de Jean-Marie Gourreau s’avere réductrice, la scene de Wim
Vandekeybus ne se limitant pas a de la provocation. Or, son univers ne se contente pas de
faire 1’exposition de corps qui s’entrechoquent violemment ; il ne s’agit pas purement de

sensations, mais du saisissement de la dureté des rapports humains.

Les créations de Wim Vandekeybus proposent un microcosme qui concerne aussi bien
les corps que les mots, dans ce qu’ils peuvent détenir de plus brutal. Ainsi, I’excés chez Wim
Vandekeybus, au-dela d’une électrisation du corps des interprétes, irradie 1’ensemble de la
sceéne, il touche aussi bien les corps d’une manicre, si je puis dire « chorégraphique » que les
mots comme vecteurs de la dureté des rapports humains. La démesure est polymorphe dans

son (Euvre, elle touche avec plus ou moins de force chaque ¢lément scénique.

I1 est vrai que méme si les pieces chorégraphiques se sont complexifiées, surtout d’ un
point de vue narratif - de What the Body does not remember a Booty Looting - on ne décele
pas pour autant un polissage du langage chorégraphique. Certes, les interpretes de 1987 a
2012 ont gagné en dextérité et en puissance musculaire, mais ils ne donnent pas pour autant a
voir une gestuelle académique et trop chorégraphique®' : j’entends par 1a que les parties
dansées laissent encore croire a une réaction naturelle du corps, non réglée par le chorégraphe.
L’agressivité physique et mentale, tant convoitée par Wim Vandekeybus est encore palpable,

méme apres vingt ans.

Son art posséde une part d’irrationnel, d’instinctif, il a pour but de toucher le
spectateur, avant de s’adresser a son intellect. Se tisse alors entre la scéne et la salle une sorte
de lien sensuel. Le coté impulsif de sa scéne trahit sa démarche créative, qui avant de

s’appuyer sur des données rationnelles et intellectuelles, s’appuie sur une méthode intuitive.

3% Gourreau, Jean-Marie, « Piqué par le Radjaidjah », in Les Saisons de la danse, mars 1994, page 23. A propos
de Her Body doesn’’t fit her soul.

3111 tombe peut-&tre dans cet écueil d*une danse trop chorégraphiée, sans surprise avec NieuZwart, 09/05/2009,
Mercat de les Flors, Barcelone. 10



Il importe, avant de procéder a I’analyse de 1’exces, de définir les termes employés.

Comme je I’ai signifi¢ auparavant, on note une gradation de I’excés au sein de son (Euvre.
. 17 A D r r 32 \ . . r

Certains ¢éléments peuvent étre qualifiés de démesurés’™, c’est-a-dire qu’ils dépassent la

mesure ordinaire, et s’opposent a ce qui est modéré en référence a une norme.

J’aurai également recours a des termes signifiant un outrepassement de la mesure plus

intense, tels que I’exagération™ ou I’outrance®®.

Puis, lorsque ces termes ne suffiront plus a exprimer le degré de démesure désigné,
bl . M b 1 35 2 4 . 36 M : \ 4
j’emploierai les termes d’exces™™ ou d’extrémisme™, qui contrairement a la démesure, se
situent le plus loin du «juste milieu ». L’exces est défini comme quelque chose qui est

incapable de nuance ou de modération.

On rencontre également, dans le champ lexical de I’exces, des termes non marqués par

. L. . s . . . . . 37, . .
une connotation péjorative ; je pense par exemple a la notion d’extraordinaire’’ : qui suscite la
surprise ou 1’admiration par sa rareté. Le terme enflammé®® peut également servir a désigner

quelque chose d’excessif, de I’ordre du passionnel.

L’évocation de certains mots est associée a ’atteinte d’une certaine moralité, par

exemple : la débauche qui sous-entend un usage excessif et jugé condamnable des plaisirs

32 Démesure : Manque de mesure, violence, orgueil. Définition, Dictionnaire Littré.

33 Exagération : Action d'exagérer ; résultat de cette action. Figure de pensée qui consiste a mettre 4 la place de la
véritable idée de la chose une autre idée du méme genre, mais d'un degré supérieur. Définition, Dictionnaire
Littre.

* Outrance : 11 n'est usité que dans ces locutions adverbiales : a outrance, 4 toute outrance, jusqu'a l'excés.
Combat & outrance, combat qui ne devait se terminer que par la mort ou la défaite d'un des deux combattants. A
outrance, a toute outrance, aussi loin qu'une chose peut aller. Définition, Dictionnaire Littré.

** Excés : 1° Fig. Ce qui dépasse une limite ordinaire, une mesure moyenne. L'excés du froid. L'excés du chaud.
2° Au plur. Débauche, déréglement. Faire des excés. 3°Au plur. Violences, outrages. 4° A l'excés, jusqu'a
I'excés, loc. adv. Outre mesure, a l'extréme. 5° Dans I'excés, au-dela de la limite ordinaire. Définition,
Dictionnaire Littré.

3% Extréme : 1° Porté au dernier point, au plus haut degré. 2° Qui est éloigné de 1'état modéré. 3° Qui outre, qui
n'a point de mesure, en parlant des personnes. 3° S. m. Derniére limite des choses. Définition, Dictionnaire
Littre.

37 Extraordinaire : 1° Qui n'est pas selon l'ordinaire, selon I'ordre. Séance extraordinaire. Action extraordinaire.
Evénement extraordinaire. 2° Singulier, rare, peu commun. Un génie extraordinaire. 3° S. m. Chose qui se fait
contre 'ordinaire. Définition, Dictionnaire Littré.

¥ Enflammé : Fig. Qui est en proie 4 une passion comparée a la flamme. Définition, Dictionnaire Littré.
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sensuels®. Les termes de déséquilibre et de déréglement détiennent également une
connotation morale. Le déréglement s’applique au libertinage essentiellement, et dénonce
toute personne qui s’écarte des régles. J’emploierai tous ces termes avec le plus de justesse

possible.

Enfin, il me semble que 1’étape ultime de la présentation de cette gradation de I’exces
est I’accés au dionysiaque. Je resterai fidele a la définition - datée mais fondatrice - de
Friedrich Nietzsche, énoncée dans La Naissance de la Tragédie®, dans le passage intitulé « la
vision dionysiaque du monde ». Cet ouvrage concerne la tragédie grecque antique, cependant
I’universalité du propos peut aisément étre adaptée au médium chorégraphique. Il définit tout
d’abord le dionysiaque comme un état physique, dans lequel ’homme naif s’éléve. En
s’abandonnant, I’ Homme peut retrouver un état de communion avec la nature. Plus 1’état
d’ivresse dans lequel il se trouve est exacerbé, plus la communion avec la nature est possible :
oubliant un temps sa subjectivité, il fait corps avec le Monde. Friedrich Nietzsche décrit
Dionysos comme «un héros qui lutte et qui s’empétre dans les rets de la volonté
individuelle »*'. L’individu peut atteindre cet état d’abandon, soit par le recours a des
substances narcotiques, soit lors de I’approche puissante du printemps. Enfin, « le génie

lyrique » permet ¢également, selon Nietzsche, ce dessaisissement de soi.

L’abandon de soi défini par Nietzsche est détectable au sein de I’(Euvre de Wim
Vandekeybus. Le chaos qu’il place sur un piédestal est farouchement opposé¢ a I’art de la
raison et central dans I’(Euvre du Flamand. Les productions scéniques de Wim Vandekeybus
se caractérisent par un golt pour I’exces et de la démesure. L’élément dionysiaque n’est pas
forcément matérialis¢ tout au long du spectacle, mais il est latent, prét a exploser a n’importe

quel moment.

La nécessité de limiter mon étude a un corpus restreint d’ceuvres s'est imposée. En
effet, inclure la totalité des ceuvres de Wim Vandekeybus au sein de cette recherche en les

placant au méme rang d'analyse ne saurait étre pertinent, d'un point de vue esthétique, ne

3% Débauche : déréglement de meeurs. Quand la débauche et le dévergondement sont poussés 4 un certain point
de scandale. Définition, Dictionnaire Littré, Ed. 1973. Citation de Montesquieu : « Dans la débauche vous avez
une ame qui se dégotite de son propre corps», page 1437.
40 Nietzsche, Friedrich, La Naissance de la tragédie, premicre parution 1872, trad. M. Haar, P.H.Lacoue-
Labarthe et J.-L. Nancy, Folio, 1996, 396 pages.
* Ibid., page 69.
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prétendant pas a la constitution d'un catalogue ni d'une biographie. Aussi, il m'a paru plus
judicieux de me focaliser sur quelques ceuvres appartenant a une méme période créative, et
surtout des ceuvres dont j'avais pu faire I'expérience - dans la totalité — en tant que spectatrice.
Cette connaissance sensible et réelle des ceuvres me semble étre la condition sine qua non
pour saisir l'essence d'un (Euvre relevant du spectacle vivant. La période sur laquelle je me
suis concentrée s’étend de 2002 a 2007, et correspond aux ceuvres suivantes : les pieces Blush,
Sonic Boom, Puur et Monkey Sandwich, les films Blush, Here after et Monkey Sandwich. La
piece Monkey Sandwich occupe une place privilégiée au sein de ma démarche, elle est
intégrée au corpus, bien que n'appartenant pas a la méme période créative, mais se trouve étre
indispensable pour expliquer 1'évolution de la démarche cinématographique entreprise par
Wim Vandekeybus en 1990 avec Roseland (film de danse) et poursuivie avec Blush, puis
Here after. Dans I’hybridité formelle de Monkey Sandwich se cristallisent de nombreuses
préoccupations propres a l'artiste flamand ; sont notamment abordées : la question de la
narration, ainsi que l'interactivité possible entre le support audiovisuel préenregistré et la
réalit¢ performative de la scene. Cette ceuvre, je l'entrevois comme un croisement de

différentes possibilités abordées par le chorégraphe.

La restriction a un corpus de quelques ceuvres est cependant perturbée par de
fréquentes incursions extérieures au corpus d'origine. Le respect d'un isolement total et d'une
extraction brute des ceuvres choisies sous-entendrait la négation de toute notion d'évolution
dans un parcours artistique, ce qui fausserait I'analyse. On ne peut nier le contexte artistique
et, de ce fait, une évolution méme de l'artiste en ne prenant en considération que quelques
ceuvres exclusivement. Si les ceuvres précédemment citées, réalisées entre 2002 et 2007,
s’aveérent-&tre représentatives de l'esprit créatif de Wim Vandekeybus, il n'en demeure pas
moins que le lien avec des ceuvres antérieures et postérieures est rendu nécessaire pour
enrichir mon propos et lui accorder une certaine validité. Ainsi, je ferai souvent allusion a sa
premiére ceuvre, What the Body does not remember, comme ceuvre fondatrice d'une
esthétique. Quant aux piéces plus récentes comme Menske ou Booty Looting, elles viennent
confirmer mon hypothése d'un (Euvre en constante mutation, qui ne peut se satisfaire d'une

solution formelle.
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Dans mon analyse, j'ai favorisé une lecture personnelle des ceuvres, guidée par une
sorte d'intuition et provoquée par une confrontation directe et réelle avec les pieces. Ce qui a
nécessité de nombreux déplacements, certaines piéces* n'étant pas programmé a Strasbourg,
ni méme en France. En guise d'hypothese de travail, j'ai suivi mes intuitions, confortées ou
infirmées par un travail de recherches bibliographiques et vidéographiques. Le recours au
support vidéo est intervenu que dans une seconde phase de travail, privilégiant dans un
premier temps le souvenir du spectacle et l'impression laissée par ce dernier. Malgré
I'imprécision de la mémoire, la subjectivité de 1'analyse qui en découle révele une force, une
justesse que toute relecture vidéographique, dans sa captation objective des actions dansées ou

jouées, nivellerait. La captation empéche un réel ressenti sensuel de 1'ceuvre.

Aussi, je ne considere les supports vidéographiques et photographiques que comme
des intermédiaires et en aucun cas comme les objets de mon analyse, ces intermédiaires
trahissant parfois la restitution des scénes®. Je prends le risque de favoriser mon souvenir des
pieces plutdt que sa capture intermédiatique qui implique le point de vue d'une tierce

personne.

Cependant, les archives vidéographiques et photographiques mis a disposition par la
compagnie Ultima Vez m’ont été d'un précieux recours, quant a la vérification de détails,
mais surtout concernant les pieces plus anciennes, dont je n'avais pas pris connaissance en
tant que spectatrice. La consultation des supports vidéographiques s'est révélée plus pertinente
pour les films de danse, ou le passage du support cinématographique au support

vidéographique ne modifie que peu la réception de I'ccuvre d'origine.

Pour pallier la pietre qualité de certaines captations vidéo, dont les détails scéniques se
voyaient dissolus par le flou de 1'image ou de prises de vues trop lointaines, les rencontres
avec le chorégraphe ont ¢été trés précieuses. Les rencontres successives avec Wim
Vandekeybus, puis avec sa dramaturge Greet van Poeck ont permis d'affirmer certaines

facettes de la recherche, notamment concernant le rapport a la narration. Aux traditionnels

2 Menske, 2007 KVS Bruxelles, Monkey Sandwich, 2010 KVS Bruxelles, Booty Looting, 2012, Festival
Impulztanz Vienne.

* Je pense notamment aux photographies et captation de Her Body doesn’t fit her Soul, ou 'illusion de corps
suspendus dans ’espace ressentie lors de la représentation s’évanouit, les artifices (les cables nécessaires a la
suspension des corps) étant rendus visibles. 14



entretiens faits de questions/réponses, les discussions plus informelles m'ont semblées plus d'a
propos pour cerner 1'essence du chorégraphe. La liberté de parole permise dans une discussion
a débouché sur des entretiens plus profonds et sans doute moins superficiels et journalistiques.
Aux conversations informelles s'est ajoutée une présence lors des auditions, me permettant
d'observer la méthode de travail et de constater la priorité accordée a la personnalité des futurs

interpretes.

Enfin, le manque de ressources documentaires concernant la danse a I'Université de
Strasbourg a été un véritable frein, contrainte a effectuer 1'essentiel de mes recherches
documentaires au Centre national de la danse a Pantin, a la bibliothéque des arts du spectacle
de 1'Université Paris VIII, au Vlaams Theater Instituut a Bruxelles ainsi que dans les archives
de la compagnie Ultima Vez. De plus, cette étude a révélé le peu de recherches scientifiques
menées sur le chorégraphe, en dehors des articles de presse ou issues de périodiques, on
constate un manque documentaire. Quelques études scientifiques font état du chorégraphe,
mais traite davantage du phénoméne de la danse belge dans son ensemble*. Quelques
mémoires de master sont consacrés a I'étude de Blush, le film, abordant le sujet sous le méme
angle, a savoir l'animalité de la féminité. Mes recherches se sont étendues au-dela du champ

chorégraphique, afin de saisir avec le plus de justesse possible les thémes abordés dans les

picces et films de Wim Vandekeybus.

En accord avec la méthode de travail énoncée ci-dessus, quatre axes de recherche,

visant a analyser I'approche de I'exces dans I'(Euvre de Wim Vandekeybus, se sont détachés.

Tout d'abord, on notera une conception particuliére du temps, présente dans l'ensemble
de son (Euvre, qui déroge a la régle d'une temporalité chorégraphique mesurée. Toutes les
actions dansées sont réalisées dans un temps raccourci, frappé par l'urgence. Au-dela d'un

détournement des figures chorégraphiques, d'un traitement excessif notamment de la course

4 Jans, Erwin, Wim Vandekeybus, portraits d'artistes du spectacle vivant, Vlaams Theater Instituut, Bruxelles,
1999, 43 pages.

Lambrecht, An-Marie, van Kerkhoven, Marianne, Verstockt, Katie, Dance in Flanders, Editions Kunstboek,
Bruges, 1996, 245 pages.

Miel, Marianne, Quelque chose entre une scene et une salle... Ou les fondements de la thédtralité chez quatre
chorégraphes flamands, mémoire de maitrise conception et mise en ceuvre de projets culturels, sous la direction
de Anne Deboeker et André-Marcel d’Ans, Paris VII (département des sciences sociales), septembre 2000, 165

pages.
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ou de la chute, on se focalisera sur les rapports dualistes entretenus par les
interprétes/personnages, pris dans cette temporalité de 1'exces. Aussi, les rapports humains
dépeints par Wim Vandekeybus, et plus particuliérement les rapports hommes/femmes se

voient modifiés et témoignent d'une certaine passion, voire d'une violence.

Puis on s'intéressera plus précisément au corps exposé dans les pieces et les films de
Wim Vandekeybus. La corporalité mise en scéne frole 1'extraordinaire, en dévoilant un corps
capable de se surpasser, imposé par le danger ou la souffrance. Le retour a un corps animal,
marqué par ses instincts, parcourt I’(Euvre de Wim Vandekeybus, pour atteindre dans

certaines séquences cinématographiques ou scéniques un ¢tat dionysiaque.

La dimension spatio-temporelle, c'est-a-dire dans un premier temps l'alliance de
I'é1ément sonore et ¢lément lumineux, fait croire a un possible retour au calme. Or, il ne s'agit
que d'un apaisement de fagade, qui, au lieu de guider la lecture du spectacle, la complexifie.
En effet, la multiplication des ¢léments sonores, mais surtout visuels, conduit a une
défocalisation du regard, qui atteint son comble avec l'intrusion de la projection
cinématographique sur scéne. L'intermédialité produite par la coprésence de deux médias
questionne la notion de réalité. Aussi, le rapport au réel proposé par le chorégraphe-cinéaste
se complexifie par I'ajout d'¢léments médiatiques de nature différente. On peut ¢galement
supposer que la mise en concurrence de I’image cinématographique avec la scéne, par ses
capacités illusionnistes, défie continuellement les limites scéniques et notamment les limites
physiques. La mise en sceéne d'un corps exacerbé s’expliquerait en partie par cette concurrence
cinématographique. Progressivement, Wim Vandekeybus propose un équivalent
cinématographique a ses piéces scéniques®, ce qui lui permet de poursuivre certaines idées

ébauchées sur scéne.

Enfin, on consacrera une derniére partie a 1'évolution narrative dans I'Euvre de Wim
Vandekeybus, qui transparait tant dans ses créations scéniques que cinématographiques. Ce
retour a la narration est-il a interpréter comme un signe d'apaisement des passions ? Il
semblerait que le renforcement de 1'élément narratif ait davantage pour effet de complexifier

l'action scénique et d’en attiser la violence. On étudiera la réintroduction de la narration a

* Roseland, 1990 relecture cinématographique de What the Body does not remember, Les Porteuses de
mauvaises nouvelles, The Weight of a Hand. Blush, 2005 relecture de Blush. Here after, 2007 relecture de Puui’.6



travers l'utilisation du texte - simple référence ou élément sonore -qui participe néanmoins
pleinement a I'action scénique. L’élément cinématographique remplit chez Wim Vandekeybus

¢galement une fonction narrative, soit par la projection de courts- ou de moyens-métrages,

soit comme référence intermédiale.
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Premier chapitre : Violence du propos

chorégraphique
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Premier chapitre . Violence du propos

choregraphique

Au contact des ceuvres de jeunesse de Wim Vandekeybus, la plume des critiques
s'impregne de brutalité, les adjectifs utilisés pour caractériser ses picces se réclament du
champ lexical de l'exceés. La danse du jeune Flamand est tantot désignée comme brutale,
marquée par une énergie de 1'indompté voire dominée par une agressivité. Aussi, les notions
de grace et de légereté s'averent étre inopérantes face a ce microcosme de l'exces, ou regne
une physicalité extréme et ou le corps des interprétes apparait comme électrisé, ml par une
énergie impétueuse. La ou la danse de Wim Vandekeybus pourrait se limiter a I'exposition
d'un corps extraordinaire, dot¢é de compétences exceptionnelles, I'engagement émotionnel
complexifie son approche et le distingue d'une pratique circassienne. Il est conscient qu'a ses
débuts, certaines séquences chorégraphiques détenaient un caractére spectaculaire proche du
cirque ou de la cascade. Cependant, la pesanteur de I'atmosphere créée, méme a ses débuts,

I’¢loigne d'une danse purement démonstrative et virtuose.

L'extériorisation d'une énergie confinée a l'intérieur du corps motive cette gestuelle
spectaculaire, et la virtuosité ne serait alors qu'une conséquence a cette nécessité expressive.
Si une vitalité émane de sa danse, elle est néanmoins teintée d'une noirceur, témoignant de sa
conception angoissée du monde. Au-dela de 1'établissement d'un style chorégraphique
transparait quelque chose de plus profond. Une atmosphéere chargée s'abat sur la scéne qui
irradie les corps, extériorisant une €nergie de survie plus qu'une énergie vitale. Les corps en

tension constante, a l'affiit du moindre danger semblent étre en sursis.

Tout d'abord, le vocabulaire chorégraphique qu'il s'approprie est détourné. En effet, les
figures banales de la danse comme la course, le saut ou la spirale se voient modifiées. Elles
sont frappées par un traitement temporel particulier, ou toute action parait étre réalisée dans
l'urgence et vient s'intégrer & son univers émotionnel. Aussi pour Andrea Phillips, critique au

Dance Theater Journal, Wim Vandekeybus parvient a s'éloigner d'une forme codifié¢e et ce

19



qui fait l'unité¢ de son ceuvre c'est la vitesse et 1'¢lectricité de la danse. Et malgré un manque

d'approfondissement formel, 'émotion de l'ceuvre vient des sauts et tours plein d'arrogance™.

La fougue chorégraphique qui explose a la fin des années quatre-vingts ne correspond
pas chez Wim Vandekeybus qu'a une période de son ceuvre. L’exces, cette gestuelle entre
pulsion de vie et dernier sursaut avant la mort est inhérente a sa facon de chorégraphier.
Méme si son ceuvre s’est complexifiée, détournée d'une exclusivité corporelle en intégrant
notamment des projections cinématographiques ou des parties plus narratives, il ne se départit
pas pour autant de cette énergie rageuse du début, qui s'affirme comme une nécessité
expressive. Cette danse de l'extréme se manifeste a travers une course contre le temps
imposée aux danseurs, contraints a une vitesse d'exécution. Une esthétique de 1'usure touche
¢galement l'univers vandekeybusien, qui passe par l'utilisation abusive de la répétition,
altérant les corps. L'absence, la recherche du vide peut étre également comprise comme
appartenant a cette esthétique de I'usure. Les moments de pause contrastent avec l'énergie
débordante, érigée comme norme, ils sont chargés de toute la brutalité des autres séquences et

ne s'inscrivent pas comme des moments de répit mais de suspens, irritant le spectateur.

La force chorégraphique de Wim Vandekeybus réside dans cet équilibre entre
spectaculaire et tension retenue qui aboutit a une gestualité brute et en apparence débarrassée
de toute codification chorégraphique. Pour définir son style chorégraphique on pourrait
emprunter un des sous-titres de l'ouvrage consacré aux Ballets C. de la B. : «ripeux et

. . .. , 47
innovateurs ils sont tout saufs distingués » .

Les rapports humains dépeints par le chorégraphe a travers une danse faite de contacts
francs sont percus sous l'angle de la passion. Il montre une prédilection pour des rapports
conflictuels, ou les corps des interprétes entrent en collision, s'attirent et se rejettent. « Ce qui
me décoit souvent a Bruxelles, en Belgique, ...et aussi en Europe : c'est qu’il y a trop peu de
passion dans la vie, que tout est si plat et neutralisé [...]** ». Wim Vandekeybus dit étre inspiré
par l'agressivité qui existe dans le monde et 1'indifférence que celle-ci suscite. Dans ses piéces,

il s'attache notamment a redéfinir les relations entre les genres et confére aux interpretes

46 Philipps, Andrea, « European dreamtime », in Dance Theater Journal, Londres, volume 9 n°4, 1992, Pages
18-19.
" Programme de spectacle, Het muziek la tristeza complice, les Ballets C. de la b, 1995, non paginé.

a8 Riche, Emanuel, Interview Wim Vandekeybus, Production RTBF, 1993, 8 minutes. 20



féminines une force physique et psychologique jusqu'alors bannie du monde de la danse,

peuplé de créatures fragiles et dépendantes des hommes.

Pour le critique de Dance Theater Journal le monde anthropique de Wim
Vandekeybus est plus grossier qu'un conte de fées et plus résistant qu'un monde déconstruit et

.. , 4
se distingue des autres spectacles de danse par sa présence tactile™.

Outre un intérét pour la violence des rapports hommes/femmes, il développe une
fascination pour les phénomenes de vie et de mort. Certaines pieces se cristallisent autour de
la mise en scéne du meurtre, notamment Puur ou sa derniere création Booty Looting. 1l est
vrai que chez Wim Vandekeybus « la vie semble passionnément cogner la mort possible®® ».
Il s'atele également a la difficulté voire autour de force chorégraphique de représenter
scéniquement la mort. Les représentations métaphoriques plus brutales du corps sans vie
ponctuent son travail chorégraphique et cinématographique. Aussi on se consacrera a I'analyse

d'une scéne atypique, tirée de Blush qui se propose de reconstituer des funérailles.

* Philipps, Andrea, Op. Cit.
50 Weldman, Sabrina, « La Danse en Belgique. Un terrain fertile », in Ballet International, juillet-aott 1991,
page 25.
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1. Exacerbation du rythme

Une esthétique de I'excés semble toucher l'ensemble de I'(Euvre de Wim
Vandekeybus. Sa conception du temps chorégraphique est frappée par ce besoin de démesure.
Ainsi montre-t-il de What the Body does not remember a (Edipus/ Bét noir, une prédilection

pour un rythme exacerbé, des chorégraphies ou aucun temps de pause ne parait étre ménagé.

La temporalité favorisée est a comprendre au-dela d'une fidélité & une partition
musicale. En effet, on note une indépendance vis-a-vis de la métrique musicale : la musique
n'ordonne plus un rythme a la danse. Pour certaines pieces, la collaboration avec un musicien
se fait de manicre juxtaposée, c'est-a-dire qu'il commande une bande-son a un compositeur,
qui travaille isolément. Puis, dans un second temps, les deux matériaux, chorégraphique et
musical, sont assemblés et réajustés l'un a l'autre. Il a procédé de cette facon avec David
Byrne, qui signe l'univers sonore de In Spite of Wishing and Wanting, et avec le musicien du
groupe Woven Hand David Eugene Edwards, qui a réalisé¢ la musique de Blush en assistant
seulement a quelques répétitions, puis en poursuivant son travail dans un studio aux Etats-
Unis. Ainsi, la partition musicale ne sert plus de structure métrique a la danse, mais compléte
un microcosme et se meut en univers sonore. Aussi, le temps, le rythme particulier des pieces
de Wim Vandekeybus provient de l'intérieur du corps et s’extériorise sous la forme d'une
explosion. On passe d'une contamination rythmique externe a une sorte d'énergie centrifuge

incontrolable.

Il est a noter que cette indépendance de la danse a I'égard du rythme musical apparait
avec la Modern Dance : «le corps moderne se joue dans une temporalité qui lui est propre,
assujettis aux événements gestuels et pas seulement au diktat musical ou narratif’' ». En
s'émancipant du temps musical, la temporalité favorisée par les chorégraphes correspond a
une réalité plus floue. En effet, durant toute la période de dépendance du chorégraphique a la
partition, le mouvement évolue dans un cadre défini par une durée mathématique stricte. Chez
Wim Vandekeybus, la durée des actions chorégraphiques semble plus relative et parait
dépendre de leur simple exécution, dont la durée peut varier en fonction du hasard, de

contingences matérielles. Selon la dimension du plateau, certaines actions seront rétrécies ou

51 Febvre, Michéle, Danse contemporaine et thédtralité, Ed. Chiron, Paris, 1995, page 16.
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au contraire dilatées dans le temps. Lors de la premiere représentation au Théatre du Maillon
a Strasbourg d’Edipe /Bét noir, les danseurs ont été¢ confrontés a I’immensité du plateau. La
taille du plateau supérieure a celle du KVS de Bruxelles leur a posé probléme, notamment au
moment des courses circulaires, qui demandaient d’effectuer un parcours plus grand, dans un

laps de temps similaire.

Néanmoins, la musique diffusée simultanément a la danse sert de repere a celle-ci,
sans constituer un cadre précis. On peut supposer que cet affranchissement de la danse a une
partition millimétrée permet une explosion corporelle et fait place a une danse a I'énergie

centrifuge.

Sally Bannes note comme une avancée considérable l'abandon de la métrique
artificielle de la partition musicale opérée par les chorégraphes de la Modern Dance en faveur

d'un temps du quotidien.

Chez Wim Vandekeybus, il y a prise de conscience de I'¢élément temporel et de sa
place cruciale au sein d'un univers chorégraphique. Il ne choisit pas de mettre en scéne une
temporalité de la quotidienneté, comme les chorégraphes de la Modern Dance, méme si cette
banalité¢ du temps resurgit a travers certaines actions triviales ou théatrales réalisées sur scene.
La temporalité favorisée par ce dernier correspond a celle d'une exacerbation rythmique. Il
parvient a créer un temps chorégraphique propre a son univers poétique, ou le présent donne
l'impression d'une fuite incessante vers le futur, par une maitrise et une manipulation adroite
de certaines figures, comme la répétition ou la course. Ainsi, l'intérét porté au temps par le
chorégraphe se veut formel : création d'une rythmique interne a la piéce, d'une sorte de trame
chorégraphique. Mais au-dela de la création d'une forme, le rythme choisi, la temporalité
propre a ses pieces renvoi plus profondément a sa vision poétique du monde, marquée par des

questions métaphysiques et son obsession pour un univers post-apocalyptique.

La manipulation temporelle opérée par le chorégraphe flamand est tout d'abord
orchestrée par la notion d'urgence. L'univers vandekeybusien semble se consumer avant d'étre
vécu. Et pour reprendre les termes de Fénelon, cette projection vers le futur a une double

conséquence : « d'un coté, le moment ou l'on vit apparait vécu avec une rapidité alarmante.
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[Et] il se consume dans l'acte méme par lequel il se jette dans le futur [...] L'étre humain n'a
jamais le temps d'étre, il n'a jamais le temps que de devenir’® ». Ce temps de l'urgence peut
étre considéré comme un héritage de la danse des années quatre-vingts, cependant, chez Wim
Vandekeybus, il y a dépassement de 1'effet de mode, de correspondances a 1'air du temps. Son

style se cristallise autour de cette conception fuyante du temps.

Le temps de l'urgence est complété et méme freiné par l'usure, qui apparait comme une
manifestation de I'excés. En effet, le recommencement, l'acharnement a répéter un
mouvement, contribue a la disparition de la danse, et ceuvre vers un lézardement. La
réitération du mouvement peut étre lue comme une influence directe de la danse contact,

tendance chorégraphique expérimentée par Steve Paxton.
1.1. Un temps de l'urgence, de la fuite

L'interprétation du choix rythmique, de 1'énergie excédentaire déployée sur la scéne de

Wim Vandekeybus différe selon la nationalité des critiques de danse. Et Agnes Izrine de

souligner cette divergence de lecture, en sous-titrant I'un de ses articles consacrés au
, X . . , . . , I 53

chorégraphe : « violent pour les Francais, énergique ou passionné hors de nos frontieéres™ ».

On peut se demander si cette énergie excessive empreinte d'une certaine agressivité n'est pas

un héritage, un résidu d'une tendance chorégraphique émergente dans les années quatre-

vingts ?
1.1.1 Agressivite énergique comme résurgence des années quatre-vingts

La scéne chorégraphique belge et canadienne qui €clot dans les années quatre-vingts
se démarque par une €nergie « rock » et une certaine agressivité, qui semble correspondre a
l'air du temps. Une énergie agressive est indissociable de cette époque. Cependant chez

certains chorégraphes, comme Wim Vandekeybus ou Edouard Lock, 1'explosion rythmique,

52 Fénélon cité par Poulet, Georges, Etudes sur le temps humain, mesure de [’'instant IV, Presses Pocket, Paris,
1964, page 80.
33 Izrine, Agnés, « L’Homme qui voulait étre un cheval », Op. Cit., page 30.
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constatable a leurs débuts, est constitutive de leur style chorégraphique et demeure un élément

central de leur travail actuel.

La prédilection pour une énergie agressive, une physicalité extréme, correspond a une

.. r r r 7 s . 4 . \
vision du monde quelque peu désabusée ou révoltée. Ainsi, Erwin Jans™* interpréte l'urgence,
perceptible dans les premiéres chorégraphies de Wim Vandekeybus, comme renvoyant a la

vision d'un monde chaotique, ou I'nomme a de plus en plus de mal a s'imposer.

La vitesse d'exécution associée a une force physique — initiée en partie par Wim
Vandekeybus - s’impose comme une tendance chorégraphique au début des années quatre-
vingt-dix. Le chorégraphe flamand est érigé comme chef de file de cette nouvelle danse et

connait de nombreux imitateurs.

Sa gestuelle violente, ou le choc remplace la spirale tourbillonnante de Keersmaeker,
offre un écho aux images toujours plus violentes diffusées par les médias : son style s'est
répandu comme une trainée de poudre dans le monde entier, et d'innombrables jeunes
compagnies s'en imprégnent, comme du symptdme d'une société ou le choc et les coups font

désormais partie d’une culture, et d’une esthétique” .

Cette énergie excessive conduit certains chorégraphes comme Lloyd Newson a rétrécir
le temps imparti a certaines actions dansées, et ainsi a prendre des risques physiques, absents
lorsqu'une temporalité « normale » est respectée. Par exemple, les portés effectués chez Lloyd
Newson ou chez Wim Vandekeybus sont réalisés dans l'urgence, et convoquent une énergie
violente, nécessaire, a l'impulsion du porté. Dans Dead Dreams of monochrome Men, les
interprétes se projettent littéralement dans les bras de leurs partenaires, lors de la réalisation
des portés. Une énergie comme contenue a l'intérieur du corps explose. Ce besoin
d'extériorisation d'une €nergie interne est manifeste a travers les titres choisis pour les pieces
de ces chorégraphes. Aussi Gilles Maheu signe une piéce en 1991 intitulée Train d'enfer’,

qui signale immédiatement 1'idée d'accélération, de rythme excessif.

% Jans, Erwin, Wim Vandekeybus, portraits d'artistes du spectacle vivant, Vlaams Theater Instituut, Bruxelles,
1999, 43 pages.

%5 Ginot, Isabelle, Michel, Marcelle, La Danse au XXéme siécle, Librairie de la Danse, Paris, 1998, page 199.

>® Train d’enfer, chorégraphie Gilles Maheu, 1991. 55



1.1.1.1. Un nouveau code gestuel émerge

L'explosivité omniprésente chez Wim Vandekeybus ne lui est pas exclusive. Il partage
avec Lloyd Newson et avec l'ensemble de la scéne canadienne ce golit pour la vitesse et une
physicalité survoltée. Ainsi, le chorégraphe Edouard Lock, avec une ceuvre comme Human
Sex, donne l'impression d'étre possédé par la fievre et montre une fascination pour la rapidité
d’exécution. On assiste avec ces chorégraphes a la mise en place d'un nouveau code gestuel,
valorisant notamment la chute qui est prise dans un mouvement tourbillonnant, et libérant le
corps des de la gravité. Certains sauts sont ainsi effectués a partir d'une impulsion et, au lieu
de s'élever vers le haut, les danseurs réalisent des tours sur eux-mémes, enveloppant
l'ensemble de leur corps a I'horizontale. Tous les mouvements semblent étre réalisés dans une
inspiration et une expiration. Cette fascination pour la vitesse rapproche incontestablement la
danse du Flamand de celle d'Edouard Lock. Cependant, les deux chorégraphes se distinguent
quant a leur approche de la sensualité. En effet, leur appréhension du duo les ¢éloigne, Wim
Vandekeybus favorisant un contact franc, charnel et en méme temps brutal entre les
interpretes, tandis qu'Edouard Lock conserve une distance entre les danseurs lors des duos, ou

les contacts demeurent superficiels.

Leur conception du temps les rapproche. Ils mettent tous les deux en scéne un temps
de l'urgence, déployant une énergie centrifuge. Leurs danseurs donnent l'impression d'étre

possédés et de ne jamais pouvoir s’arréter.

On peut se demander si ce golt pour I'immodéré et cette prédilection pour un temps
dévorant ne peuvent étre lus comme une concurrence de I'image et du rythme
cinématographique ? Ils réalisent tous les deux des films de danse et semblent parfois vouloir
appliquer a la scéne le rythme cinématographique, truqué ou tronqué par les effets de
montage. La ou le cinéma permet au corps exposé a une action périlleuse de se reposer, les
séquences pouvant étre filmées indépendamment 1'une de 1'autre, la scéne exige quant a elle
une présence, une maitrise du corps dans un temps unique. Aussi, en voulant appliquer une
temporalité soutenue comparable a celle de I'ccuvre cinématographique, les chorégraphes

explorent les limites physiques du corps et I'aménent a prendre des risques.
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1.1.1.2. Accusation de plagiat

En utilisant ce nouveau code gestuel, marqué par une énergie furieuse et un corps
comme ¢lectrisé, Wim Vandekeybus n’apparait pour de nombreux critiques de danse que
comme un imitateur. On lui reproche notamment de s'emparer d'effets de style qui séduisent
le spectateur. Si certains ont vu en lui le disciple de Jan Fabre, d'autres y ont seulement percu

un plagiaire du style d’Edouard Lock ou de William Forsythe.

Ainsi, Jean-Marie Gourreau, de la revue Les Saisons de la danse, ardent opposant a la
danse de Wim Vandekeybus, s’attaque violemment a Immer das selbe Gelogen en ces termes
: «ce n'est pas en copiant les génies, que 1’on devient génie soi-méme. Wim Vandekeybus
aurait bien di faire sienne cette réflexion’’ ». Ses insinuations de plagiat se font plus précises
concernant Her Body doesn’t fit her Soul, qui selon lui ne représente qu'une copie sans intérét
des productions de La la la Human Step. D’autant plus que ne possédant pas la maitrise
technique d'une interpréte comme Louise Lecavalier, les danseurs de la compagnie Ultima
Vez sortent de sceéne le corps meurtri. Or, le critique semble oublier 1'influence du climat
culturel sur I’artiste, qui conduit 8 un moment donné plusieurs individus a explorer des pistes
similaires. Et Wim Vandekeybus et d’Edouard Lock commencent tous les deux a
chorégraphier a la méme époque, appartiennent a la méme génération, aussi partagent-ils
certaines influences communes. Mais de 1a a superposer leur travail, il y a un écart
considérable. La notion d'air du temps semblait étre mise en jeu concernant cette fascination

pour la vitesse exercée sur quelques chorégraphes.

Les rapprochements entre les deux chorégraphes sont récurrents dans la presse.
L’évidence d'une ressemblance superficielle conduit certains critiques a juxtaposer les deux
ceuvres. Et Wim Vandekeybus se défend avec force de cette assimilation, qu'il estime abusive
et infondée. « Je ne pense pas du tout que ce soit la méme chose. Edouard Lock travaille
davantage a partir de mouvements issus du ballet, et dans ce que je fais il n'y a rien de tout ca.
Les lignes ne sont pas les mémes. Pas méme le méme concept™ ». Les points de ressemblance

ne demeurent qu'en surface comme le remarque Linde Howe-Beck dans Dance Magazine. Ce

7 Gourreau, Jean-Marie, « La Chute », in Les Saisons de la danse, n° 233, mars 1992, page 19.
58 Mathieu, Albert, « Les Porteuses de mauvaises nouvelles », in Le Devoir, 30/09/1989. Dossier de presse
Compagnie Ultima Vez.
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n'est pas parce qu'ils conjuguent projection cinématographique ou vidéographique, musique
saturée et danse agitée, qu'ils développent un univers comparable. La sensibilité¢ des deux

chorégraphes s'avére étre radicalement différente.

William Forsythe est souvent cit¢é comme influence potentielle a I’(Euvre de Wim
Vandekeybus. Et ce, méme si son vocabulaire consiste en une synthése de la gestuelle

classique.

Ses danseurs semblent défier en permanence les lois de la pesanteur ; les mouvements
sont cassés, les lignes distordues, la rapidité d'exécution frise la violence. Chez lui, le corps est
un forcené, une machine fuselée a toute épreuve, qui s'insére dans une chorégraphie disloquée.
Dramaturgiquement, il organise une forme de chaos sur scéne qui vient renforcer une violence
proche du démentiel. Les rideaux tombent d'un coup, les danseurs partent avec le décor, ou se

PR A, 59
lancent des morceaux de bois a la téte™ .

Ainsi reconnait-on dans la violence physique et le déploiement d'une énergie

excédentaire certaines qualités exploitées sur la scéne de Wim Vandekeybus.

1.1.2 Fixation dans un style ou développement d'une identité ?

De l'univers scénique développé par Wim Vandekeybus - marqué par la récurrence de
certains ¢léments comme la course, la vitesse, la répétition, la force des collisions, les chutes
ou les tours spiralés réalisés a I'horizontale - émane une sorte de cohérence, une continuité,
qui relie une piece a une autre. Cependant, au-dela de la répétition de figures chorégraphiques
comme le tour spiralé, son (Euvre apparait comme traversé par une méme énergie, uni par une
conception particuliere de la temporalité. Une cohérence temporelle plus que gestuelle se
détache de ses pieces, que I'on peut désigner sous le terme de style. Aussi, la constitution d'un
style ne proviendrait pas chez Wim Vandekeybus de 1'utilisation récurrente des mémes figures
chorégraphiques, mais de la temporalité¢ dans laquelle elles sont exécutées. Toutes les figures
chorégraphiques empruntées sont effectuées, la plupart du temps®, dans un temps de

l'urgence. La qualité gestuelle se voit modifiée par cette nécessité de rapidité d'exécution, et le

59 Izrine, Agnes, La Danse dans tous ses états, Ed. I’ Arche, Paris, 2004, page 137.

5 Temps du recueillement dans la scéne dite « des funérailles » issue du spectacle Blush. Temps d’installation de
la scéne d’ouverture de Puur. Temps de 1’attente qui traverse toute la piéce Sonic Boom, ponctuée par des
moments de violence physique et verbale. )8



raccourcissement de la durée conduit a une gestuelle excessive, a un basculement vers le
débordement, provoqué par ce choix temporel. Ainsi, la prédilection pour la course s'explique
par ce golt immodéré pour la vitesse, et elle vient en quelque sorte - dans une optique de

I'exces - se substituer a la banalité de la marche.
1.1.2.1. Qu'est-ce que le style ?

Si I’on parle d'un style chorégraphique ou scénique propre a la compagnie Ultima Vez,
il convient de définir le terme de style. Et, pour ce faire, je m'appuierai sur l'ouvrage de Meyer
Shapiro, Style, artiste et société®’ qui, bien que daté et relevant d'une autre discipline, I'histoire

de I'Art, il m'apparait comme un ouvrage fondamental sur la question.

Tout d'abord, Meyer Shapiro associe le style a 1’idée de constance, ou toute partie

méme la plus insignifiante de 1'ceuvre est touchée par le style. Il note que :

Les traits qui constituent un style ont une qualité en commun. Ils ont tout l'air d'étre
marqués par l'expression de l'ensemble, ou bien il existe un trait dominant auquel les éléments

ont été adaptés [...] Le sentiment de l'ensemble se retrouve dans les parties les plus minimes®.

Chez Wim Vandekeybus, toute partie d'une pi¢ce est contaminée par son appréhension
particuliére du temps ; I'idée d'exces, d'intensité ou de passion traverse le moindre geste. Que
ce soit le porté ou la chute, ils sont réalisés tous deux comme pressés par le temps - d'ou

I'énergie excédentaire déployée et I'impression d'explosion, de projection dans le futur.

Outre le caractére irradiant du style, Meyer Shapiro compare le style au langage qui
doit respecter un certain ordre et révele une construction rigoureuse. Il le définit comme une
unité qui parcourt tout : « Un style est comme un langage : il a un ordre et une capacité
expressive interne, qui admettent des variations dans l'intensité ou la finesse de la phrase® ».
Aussi, cet ordre désigné par Meyer Shapiro comme interne a la notion de style est perceptible
au sein de l'univers en apparence chaotique de Wim Vandekeybus. La capacité expressive

détenue par les pieces du chorégraphe dépend étroitement de cet ordre interne, une certaine de

% Shapiro, Meyer, Style, artiste et société, Bibliothéque des sciences humaines, Paris, 1982, 445 pages.
52 Ibid., pages 45 et 46.

63 g7
1bid., page 43.
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syntaxe chorégraphique est employée, permettant une justesse ou une force d'expression.
Ainsi, les chutes réalisées dans l'impulsion interviennent bien souvent aprés une série de
courses qui ont permis d'accélérer le rythme et de placer les chutes au sein d'une ambiance
plus survoltée. Les ¢éléments chorégraphiques choisis par Wim Vandekeybus, bien que créant
une atmosphere chaotique, ne sont pas le fruit du hasard. L'impression de spontanéité qui

surgit de sa scéne suppose une construction rigoureuse, en profondeur.

L'historien de I'Art décele une complexité quant a l'analyse du style, puisque
paradoxalement - comme venant contredire sa propre définition - coexistent a 'intérieur d'une
méme ceuvre plusieurs styles ou éléments non assujettis au style dominant. Si la cohérence
définit la notion-méme de style, il ne faut pas omettre 1'aspect non (strictement) homogene de
ce dernier. Aussi, certaines séquences dans I'Euvre de Wim Vandekeybus échappent en
apparence au style dominant, et constituent, en quelque sorte, un style « dissident » au sein de

ses pieces.

Prenons pour exemple la scéne des funérailles dans Blush64, qui par sa mesure, sa retenue,
déroge a la régle de la démesure. Cette méme exception stylistique est notable dans de

nombreuses séquences de Sonic Boom, marquées par un temps de l'attente, du vide.

Mais ce contrepoint rythmique n'existe-t-il pas pour renforcer la débauche passionnelle des
autres scenes ? Ces deux styles fort contrastés qui coexistent au sein de ses piéces servent a

amplifier I'exces du style dominant.

Néanmoins, certaines piéces comme 7 for a Secret never to be told semblent se
détacher du style connu du chorégraphe pour se glisser vers un univers plus fantastique,
proche du merveilleux du conte de fées. Toutefois, a l'intérieur méme de cette picce
« atypique » ou I'humour occupe une place importante a c6té du récit on décele la persistance
d'une énergie excessive, des rapports conflictuels entre les hommes et les femmes se
cristallisant a travers les duos de la séquence intitulée Silver. L'urgence ainsi qu'un corps

marqué par la violence ou la passion resurgissent dans quelques tableaux de la piéce, mais

% Scéne analysée Chapitre 1. 2.3. Rupture dans la représentation de la mort dans la scéne des « funérailles »



sont mis en concurrence par I'émergence d'un style nouveau, marqué par une temporalité

différente, comme en suspens.

Aussi, au regard de I'ensemble de sa production scénique peut-on constater l'existence
paralléle de ce troisiéme style, qui n'est ni celui de 1'exces, ni celui de l'attente - comme
pendant de I’exces - mais celui du réve, d'un temps de 1'ailleurs. Ce temps du réve découvert
avec 7 for a Secret never to be told sera développé dans In Spite of Wishing and Wanting et se
représentera dans le second tableau de Menske, ou le réve vacille vers le cauchemar. Les
différents styles coexistent a l'intérieur d'une méme piece, comme dans Menske, ou 1I’on passe

d'une énergie excessive a ce temps de l'ailleurs.

A travers 'ouvrage de Meyer Shapiro, I'analyse stylistique est comprise au-dela d'un
simple classement. Ainsi, l'analyse stylistique permet d'ouvrir de nouveaux horizons sur une
ceuvre et de révéler toute la subtilité d'un courant artistique. L'étiquetage systématique des
ceuvres chorégraphiques, pratiqué dans la presse spécialisée, conduit bien souvent a une
réduction du sens. Et Wim Vandekeybus de se défendre ardemment de cet étiquetage, qui le
désigne tantét comme le chef de file de la tendance dite eurocrash® - tantét comme la figure
de proue de la «nouvelle vague belge ». Le critique Guy Duplat consacre un ouvrage au
phénomene scénique belge qui explose a la fin des années quatre-vingts et impose un style
chorégraphique neuf. Il y explique les subtilités et les différences entre les chorégraphes. Ces
étiquettes utilisées par les journalistes et les critiques ne sont pas dénuées de sens, mais sans
explications apparaissent comme vidées de leur sens. L'idée de nouvelle vague belge renvoie
a une réalité culturelle précise, a savoir 1'émergence d'une tendance chorégraphique a la fin
des années quatre-vingts en Belgique. Cependant la simple invocation de cette appellation
apparaitrait comme réductrice. Aussi, ne considérer l'ccuvre de Wim Vandekeybus que

comme représentative de la tendance eurocrash, c'est nier toute la subtilité¢ de son travail.

Le style peut étre considéré comme le signe visible d'une unité culturelle. Et Meyer

Shapiro de préciser que «[...] le style est alors, par-dessus tout, un syst¢tme de forme qui

% Le terme Eurocrash apparait comme une sorte de label et sert a désigner les chorégraphes appartenant a la
jeune danse belge, tendance chorégraphique, qui émerge a la fin des années quatre-vingts. 31



possede une qualité et une expression significative rendant visible la personnalit¢ d'un artiste

et la conception générale d’une collectivité®® ».

Le chorégraphe partage une certaine conception du chorégraphique avec ses
contemporains, qui témoignent également d'une fascination pour la vitesse, comme Lloyd
Newson sensibilité commune qui ne se situerait pas exclusivement en Belgique. Néanmoins,
ce style partagé avec d'autres chorégraphes ne l'empéche pas de développer une identité
artistique propre. Aussi peut-on se poser la question: une fois son identité artistique

constituée, ne tombe-t-il pas dans les écueils d'une répétition, d'une facilité stylistique ?

Certaines picces laissent transparaitre une manipulation trop aisée des codes mis au
point. Notamment pour NieuZwart, Wim Vandekeybus s'appuie sur une maitrise technique et
ses effets spectaculaires et livre une pi¢ce sans surprise. Paradoxalement, cette piéce créée en
2009, qu’il intitule NieuZwart, soit «nouveau noir » en flamand - dans 1'idée d'un
recommencement — est enfermée dans un savoir-faire technique. Méme s'il y a manifestement
une volonté de régénérescence par le choix de nouveaux interprétes, une impression de redite
émane de cette piece. En effet, tous les ¢léments constitutifs du style de Wim Vandekeybus y
sont convoqués et agencés sans renouveau. La prise de risque présente dans Puur ou dans
Monkey sandwich est absente, au profit d'une ceuvre rassurante qui livre en quelque sorte au

spectateur ce qu'il attend.

L'essence de I’(Euvre de Wim Vandekeybus se situe au-dela ou en-dega de cette
accumulation d'effets stylistiques réunis dans NieuZwart, comme les courses, le texte, la
musique saturée ou les corps parcourus par des spasmes. La sensation de saisissement qui
frappe le spectateur, l'impression de non-respect d'un code chorégraphique préétabli,
constituent l'identité scénique de Wim Vandekeybus. Il rend possible un basculement vers le
chaotique, une fuite vers le non programmé, ou les interprétes font croire a un rituel
dionysiaque. La particularit¢ de sa danse réside dans cet abandon, cette destruction du

« chorégraphique ».

% Shapiro, Meyer, Op.Cit., page 36. 1



1.1.2.2. Une ceuvre en perpétuelle mutation

Méme s'il se dégage des ceuvres de Wim Vandekeybus un style reconnaissable,
l'identité artistique du chorégraphe est en perpétuelle construction, il n’y a pas fixation dans
un systeme formel reproductible a l'infini. Ainsi, apres le succes de ses premicres picces, on
aurait pu s'attendre a la répétition d'une méme forme. Or, aprés The Weight of a Hand, qui
cloture sa premicre phase créative, se distinguant par une succession de scénes ou le risque et
une physicalité extréme sont exposé€s, le chorégraphe emprunte une nouvelle direction. Il
introduit avec Immer das selbe Gelogen des fragments de récits et expérimente l'interaction

entre le cinéma et la danse.

Cette curiosité qui I’anime 1'empéche de s'installer dans une forme confortable, les
solutions trouvées pour une piéce sont aussitdt bousculées, au risque de produire une ceuvre
qui contrarie les attentes du spectateur. La renaissance recherchée avec NieuZwart se
concrétise avec Monkey sandwich, qui renverse les codes du spectacle de danse, en
monopolisant l'espace scénique par des projections cinématographiques. La danse semble ici
s'inviter a la projection et n'occupe plus le centre de l'attention. Dans ses piéces, on percoit
une volonté de réinventer le corps, que ce soit a travers les recherches menées sur 1'instinct,
sur le genre ou sur les limites du corps. Cependant, méme s'il contrarie certains de ses
objectifs chorégraphiques, et modele le corps au rythme de ses productions, 1'identité se crée
par la répétition de signes qui constituent le coeur de 1'ceuvre, son centre névralgique. Le style

se situe entre la répétition et la contradiction de cette répétition.

1.1.2.3. « L'explosivité » s'impose comme une nécessité

« L’explosivité » inhérente au travail de Wim Vandekeybus s'impose comme une
nécessité et non comme un effet stylistique qui sublimerait les séquences chorégraphiques.
L'énergie excédentaire qui se manifeste a travers la rapidit¢ d'exécution et la violence
gestuelle caractérisent I'ensemble des productions scéniques de la compagnie Ultima Vez. La
raréfaction des moments de pause, qui ne sont pas congus comme des moments de répit,

servent a marquer une rupture et a renforcer les contrastes.

En effet, les corps des interprétes apparaissent comme ¢€lectrisés et l'intensité du
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mouvement atteint son paroxysme avec l'ajout d'une bande-son souvent saturée. L'élément
sonore vient en quelque sorte dynamiser la danse et accentuer le chaos qui se joue sur scéne,
notamment lorsque les musiciens sont présents sur le plateau. Le chorégraphe propose alors
une nouvelle facon de visualiser le son : I'énergie musicale rejaillit a travers le corps du
danseur. L'énergie qui parcourt le corps des danseurs donne a voir une communion totale
entre les interpretes, notamment dans In Spite of Wishing and Wanting, ou le méme courant
¢lectrique semble passer d'un corps a un autre. Cette communion sensorielle éprouvée dépasse
la reproduction d'une chorégraphie, puisque les danseurs n'effectuent pas forcément les

mémes mouvements.

En quoi la persistance de cette énergie décrite comme « adrénalitique » par Anne

Kisselgoft se justifie-t-elle d'une piece a 'autre ?

Tout d'abord, on peut supposer que Wim Vandekeybus découvre les vertus d'une
énergie excédentaire et ses ressources chorégraphiques peu exploitées lors de son passage
comme interpréte aupres de Jan Fabre. Puis, en se focalisant sur le corps instinctif, il s’avere
incontournable de recourir a une énergie de l'indompté. Comme nous l'avons expliqué
précédemment, les recherches menées autour de la reconquéte de l'instinct nécessitent la
libération d'une énergie insoupgonnée et muselée. A l'intensité gestuelle répond une intensité
dramatique, ou chaque instant est vécu dans sa plénitude. Les situations recréées sur scene se

%7 l'intensité

distinguent également par leur force émotionnelle. Aussi, selon Jochen Schmidt
théatrale de chaque moment dans Bereft of a blissful Union importe plus que le sens donné

aux actes.

Pourquoi parle-t-on «d'explosivité¢ » avant méme d'évoquer les figures
chorégraphiques récurrentes, qui caractérisent la scéne de Wim Vandekeybus ? Le rythme
effréné dans lequel toutes les actions sont réalisées a partir de What the Body does not
remember est un choc chorégraphique. Dans Les Porteuses de mauvaises nouvelles, chaque
collision est pensée comme un regain d'énergie, et les danseurs qui s'entrechoquent se

régénérent et partent dans une nouvelle direction. La frénésie de Her Body doesn'’t fit her Soul

7 Schmidt, Jochen, « Headless in a nightmare », in Ballet international, avril 1996, page 22.
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est comparée a une danse de kamikazes™ ou les interprétes s'épuiseraient jusqu'a la mort (Cf.
Planche I, p.56). Et le chorégraphe de confirmer : «une des premicres choses qui m'a
intéressé¢ dans le mouvement : c'est I'impulsion, le réflexe, la chose incontrolable® ». Pour
Claire Diez, les corps mis en scéne sont « magnétiques, les danseurs entrainés et résistants
comme des athlétes performants aimantent leur corps instrument d'une théatrale et violente

confrontation avec la musique dont la conscience « semble » leur échapper70 ».

Il est a noter que la frénésie chorégraphique avec laquelle Wim Vandekeybus se
démarqua en 1987, ne s'estompe pas avec le temps. Et paradoxalement, l'intrusion d'autres
¢léments sur scéne comme les projections cinématographiques ou le texte ne vient que
renforcer I'impression de chaos, d'énergie indomptable révélée avec What the Body does not
remember. En effet, si dans ses premieres pieces tout se concentrait autour d'une énergie
physique et d'actions périlleuses, la complexification de ses pi¢ces - notamment par le
renforcement de 1'élément narratif - n'assagit pas sa sceéne et attise les passions. On passe
d'une lecture aisée de la scéne a un brouillage des pistes. Malgré 1'intrusion d'autres éléments,

le corps est toujours fortement sollicité, mis a rude épreuve et dévoile son « indomptabilité ».
1.1.3 Fuite du temps

1.1.3.1. Retour a une instantanéité

La temporalité privilégiée dans I'univers cinématographique et scénique de Wim
Vandekeybus se caractérise par une urgence, une nécessité a réaliser chaque action
rapidement, comme si le temps fuyait a grande vitesse. « Chaque instant est le dernier, « the
Ultima Vez » (la derniére fois). L'unique et I’irremplagable’’ ». Le sociologue et philosophe
Harmut Rosa explique que l'impression d'un temps qui file est I'un des symptomes de notre

société contemporaine. Il évoque une crise du temps comme un mal sociétal.

5% Luzina, Sandra, «Kamikaze », in Tagesspiegel, 08/08/1993. Dossier de presse de la compagnie Ultima Vez.

69 Scherr, Apollinaire, « From sound to silence », in San Francisco weekly, 25/03/1998. Dossier de presse de la
compagnie Ultima Vez.

70 Diez, Claire, « Le Poids de la main, sursauts de vie obstinée », in La Libre Belgique, 1990, boite d’archives du
spectacle the Weight of Hand, Vlaams Theater Instituut

! Entretien de Wim Vandekeybus réalisé par Aurore Heidelberger, le 16 Avril 2012. Cf. Annexes. 3
5



Les complexes effets conjugués de ces trois formes d'accélération [...] expliquent
qu’au lieu du réve utempique d'un temps abondant, les sociétés occidentales sont confrontées a
une pénurie de temps, une crise du temps, qui met en question les formes et les possibilités
d'organisations individuelles et politiques ; une crise du temps qui a mené a la perception

largement répandue d'un temps de crise [...]"".

On retrouve sur la scéene du Flamand une conception angoissée du temps, en phase

avec la société dans laquelle il vit.

Harmut Rosa note que notre société occidentale, dirigée par une culture chrétienne, est
fortement marquée par une vision apocalyptique du monde : « Dans la culture chrétienne, par
exemple, le temps de l'existence individuelle et celui de 1'histoire universelle se rejoignent
pour se diriger vers la fin du monde promise sous la forme du jugement dernier”” ». Au
jugement dernier se substitue chez Wim Vandekeybus un temps pré- ou post-apocalyptique.
Ainsi les créatures féminines de Scratching the inner Fields tentent de survivre dans cet
univers du néant, les peuples retranchés de Puur luttent contre le temps qui passe. Dans le
film Monkey sandwich, les protagonistes sont engloutis par les eaux diluviennes et donnent a

voir un spectacle digne du déluge biblique.

Le sociologue souligne la prépondérance d'une vision fuyante du temps, qui est
¢galement dominée par une fin des idéaux (religieux ou politiques). Il met en avant une sorte
de désenchantement. « [...] L'époque vécue se caractériserait précisément par la fin de tout
mouvement : les énergies utopiques s'épuisent, parce que toutes les possibilités de 'esprit et
des idées semblent avoir été exploitées, et un pesant ennui, vide de tout événement, menace

de s'installer’® ».

Il dresse ainsi deux diagnostics propres a notre société, qui sont contradictoires en
apparence. Tout d'abord, il désigne une accélération de la marche, un rétrécissement du temps
imparti pour réaliser une action, mais il réveéle aussi une sorte de pétrification qui empéche

d'agir. Il considére la révolution industrielle comme déclencheur de ces deux pathologies,

& Rosa, Harmut, Accélération. Une critique sociale du temps, trad. D. Renault, Ed. de la Découverte, Paris,
2010, page 12.
3 Ibid., page 25.
74 1.
1bid., page 29.
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puisque d'un c6té on assiste a une accélération du rythme de vie et de travail, et parallelement

on constate une intensification de la sensation d’ennui.

Le temps éprouvé chez Wim Vandekeybus présente ces deux pathologies en
apparence contradictoires, mais paradoxalement liées: a la précipitation des actions, a
l'accélération du rythme répondent des moments de pétrification de I'action, de vide. Ainsi,
dans Edipus/ Bét noir, la scéne d'ouverture dévoile des corps installés dans l'espace comme
pétrifiés ; les muscles des interprétes sont contractés pour garder la méme pose durant
I’intégralit¢ de la séquence. Les danseurs renvoient I'image des corps pétrifiés de Pompéi.
Cette pétrification n'est que temporaire et sert de contraste avec 'explosion de vitalité des

sceénes suivantes.

Le chorégraphe Steve Paxton, dans ses expériences menées sur le corps dansant,
montre également une double inscription du corps dans le temps. Le corps est en mouvement
constant dans les chutes et s'oppose a celui des poses tenues qu'il nomme Stand. Pour les
Stand, les danseurs restent debout, immobiles, confrontés aux lois de la gravité. Ainsi, le
temps éprouvé dans la danse n'est plus monolithique : le temps de l'urgence est celui de la

vitesse, mais également celui de 1'arrét, de 1'impossibilité de se jeter dans ce temps fuyant.

Wim Vandekeybus - dans sa prédilection pour une temporalité de 1'urgence - consacre
une place centrale a la représentation de l'instant. 11 fait de « ce moment qui ne dure pas » un
sujet d'étude chorégraphique. Il s'attache a l'instant, qui au moment méme de sa
représentation, de sa vaine tentative de capture, s'envole. Il redonne a la danse son caractére
évanescent et, pour reprendre les termes de Laurence Louppe : «[...] La qualité de I'instant ne
tient pas a son caractére éphémere, mais a la perception instantanée de l'intensité sensorielle

qui I'habite [...]7”.

Dans la danse du Flamand, on retrouve le caractére d'immédiateté de la photographie,
sans pour autant faire tableau. C'est l'action de photographier qui I’intéresse, plus que le
résultat. Il congoit le cliché photographique comme quelque chose de fugace, que I'on vole au

temps, et les citations a l'instantanéité photographique sont récurrentes dans son (Euvre. Elles

” Louppe, Laurence, Poétique de la danse contemporaine, Ed. Contredanse, Bruxelles, 1997, page 293.
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viennent signifier le passage du temps, elles désignent un changement avec un temps du
passé, et souvent entretiennent un rapport avec la mortalité. Ainsi, dans Blush, les interpretes
se réunissent deux fois pour prendre la pose, pendant le banquet et a la fin des funérailles. La
place occupée par la morte lors du premier cliché est laissée vide la seconde fois (Cf. Planche
II, p.57). Dans (Edipus/ Bét noir, la citation au médium photographique se manifeste de la
méme fagon : les interpretes se tiennent face au public et prennent la pose. La référence au
cliché photographique sert a marquer des étapes dans le récit, officialisant les prises de
pouvoir successives dans la ville de Theébes. Le premier cliché immortalise 1’accession au
pouvoir d’Edipe. Puis, par un effet de flashback, on voit le vieux roi qui pose a coté de sa
femme. Et enfin, la derniére photographie souligne I’absence de chef politique. Le temps
fuyant est symbolisé chez Wim Vandekeybus par le cliché photographique. Citons le solo

qu'il interpréte pour Jan Fabre, Body, Body on the Wall'®

dans lequel il s'interroge sur la
nature de la photographie et son pouvoir « magique », sa capacité¢ a déposséder I'hnomme d'une

partie de lui-méme’’.

En raison de la fugacité¢ de l'instant, chaque moment du spectacle est vécu avec
intensité, il faut en quelque sorte saisir I'acte, au moment ou il se produit. La représentation
s'inscrit alors pleinement dans le temps présent, son unique réalité se situe dans ce temps

fuyant.

Le spectacle ne peut étre sauvegardé, enregistré, documenté ou alors il a la circulation
des représentations : (sic) a partir de 1a, il devient autre chose qu'un spectacle. Au moment ou
le spectacle essaie d'entrer dans une économie de la reproduction : il trahit et diminue la
prouesse de sa propre ontologie. L’essence du spectacle ; comme ontologie de la subjectivité

L, e . . .. 8
proposée ici, est dans sa disparition”® .

7 Je ne parle pas davantage de ce solo, qui dépasse le sujet de ma recherche. En effet, Body Body on the Wall,
est une ceuvre signée Jan Fabre, Wim Vandekeybus y intervient en tant qu’interpréte. Cette piéce n’appartient
pas au corpus étudié. Body Body on the Wall, chorégraphie Jan Fabre, interpréte Wim Vandekeybus, premicre
21/04/1997, Springdance, Utrecht.

" A noter que sa derniére piéce, Booty Looting, en phase de création au printemps 2012, et qui a été présentée le
23 juin 2012 a Venise, s’interroge sur 1’idée de rapt photographique.

78 Phelan, Peggy citée par Fontaine, Geisha, Les Danses du temps, Ed. recherches C.N.D, Paris, 2004, page 10;’.8



1.1.3.2. La course comme figurant l'impossible dépassement du temps présent

La temporalit¢ de l'urgence est également signifiée par la récurrence d'un élément
cinétique : la course. Elle appartient au vocabulaire commun de Wim Vandekeybus et vient en
quelque sorte se substituer a la banalité¢ de la marche. Le chorégraphe lui offre ses lettres de
noblesse, et la course passe du simple déplacement fonctionnel - moyen de se rendre
rapidement d'un point a un autre ou de quitter la scéne - a une figure centrale et réfléchie. En
effet, chez lui, la course est porteuse de sens et bénéficie d'un réel traitement chorégraphique
et dramaturgique. Elle s'insére dans l'univers survolté et angoissé du chorégraphe et se défait

de sa neutralité.

La course se hisse au rang de figure chorégraphique, sorte de marque de fabrique de la
compagnie. Elle est utilisée et transformée dés What the Body does not remember, ou elle est
associée a la dépense d'énergie, au danger et a l'urgence d'exécution. Les interprétes courent a
vive allure, respectant un parcours circulaire et ponctuent leurs courses d'arréts pour
réceptionner les blocs de platre. Le motif de la course circulaire, avec jets d'objets, est repris
dans Puur : tous les danseurs courent et se lancent des sortes de javelots, reproduisant le
principe mis au point dans sa premiere chorégraphie. Dans Puur, il approfondit son utilisation
de la course, par la manipulation d’une longue perche par un premier danseur, qui indique un
trajet circulaire a parcourir. Un second danseur suit le trajet indiqué, son déplacement est lent,
il évolue a quatre pattes. Lorsque la cadence s’accélere, il est contraint de se lever, dans un
premier temps il marche, puis il commence a courir pour pouvoir suivre le déplacement de la

perche dans I’espace

Dans Edipus/ Bét noir, on assiste a une citation de la course en cercle inaugurée par
What the Body does not remember. 11 y supprime en revanche le jet d'objets et les interpretes
effectuent un vaste parcours allant du milieu du plateau au hors-scene. Il confére a cette scéne
une gaieté, une sorte de joie de vivre associée a la dépense d'énergie, absente des deux autres
mises en scéne de la course précédemment citées. En effet, les danseurs sont happés par la
vitesse de la course et donnent l'impression de prendre du plaisir a accélérer. Ces
accélérations permettent qui plus est la réalisation de portés bénéficiant de 1'impulsion de la
course. Dans ce motif chorégraphique la course emporte la danse. La débauche d'énergie de

cette scéne peut étre mise en paralléle avec une scéne débordante de vitalité tirée du spectacle
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Sinfonia Eroica’ signé Michéle Ann de Mey, ou les danseurs courent et se laissent glisser sur
) . o ., , . 80 , 5, . .
l'eau qui recouvre l'intégralité¢ du plateau scénique™ . La dépense d’énergie apparait comme un

acte jouissif, sans but précis a atteindre.

Si la course, dans des chorégraphies « académiques », a un role fonctionnel, ici elle est
débauche d'énergie, elle ¢lectrise les corps. Elle s'inscrit pleinement dans une esthétique de la
déraison, les danseurs donnant l'impression de s'époumoner, sans but, a travers des courses
folles. L'absurdité de I'action est soulignée par le parcours en cercle, qui détourne la course de

sa fonction de déplacement d’un lieu a un autre.
1.1.3.3. Fascination pour la vitesse

La course n'est pas le seul élément a venir témoigner d'une fascination pour la vitesse.

L’ensemble des actions réalisées sur scéne semble exécuté dans l'urgence.

Le rétrécissement du temps dans la danse contemporaine qui conduit a une certaine
violence gestuelle serait en lien, selon Anne R