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RESUME

Les avancées technologiques, principalement au niveau des
télécommunications, interrogent les formes de relation et les transferts
d’informations dans le monde actuel. La danse contemporaine, affectée par ['usage
des technologies sur la scéne (image vidéo, internet, logiciel), voit se modifier les
maniéres de chorégraphier. Si les ¢léments de base de la création chorégraphique, a
savoir le corps dansant, I’espace scénique et le temps de la danse, sont transgressés
par ’'usage des technologies de la télécommunication (téléprésence), comment les
chorégraphes pensent-ils et écrivent-ils la danse en incluant ces nouveaux
parametres ? Que peut perdre ou gagner la danse ? Assistons-nous a 1’éveil d’une
nouvelle danse, ou a I’émergence d’un autre art ? La redéfinition du corps dansant,
en interaction avec son espace et son temps, se trouve au centre de cette recherche.
Un projet pratique sous forme d’un laboratoire de création chorégraphique
multidisciplinaire, Seuil-Lab, est proposé comme méthodologie de travail pour
I’analyse théorique de cette recherche.

Mots clefs : Ecriture chorégraphique - danse contemporaine - mnouvelles
technologies - téléprésence - corps dansant - perceptions - espace scénique -
dispositifs - création en temps réel - intermédialité - interdisciplinarité - laboratoire
artistique.

ABSTRACT

Technological advances, especially in telecommunications, call into question
relationship modes and information transfers in today’s world. Contemporary
dance has been affected by the use of technologies on stage (image, video, internet,
software), which has modified choreographic practices. If the basic elements of
choreographic creation - namely the dancing body, scenic space and dance time —
are infringed upon by the use of technology and telecommunication (telepresence),
how can choreographers think and write including these new parameters? What can
dance gain or lose? Are we witnessing the dawn of a new dance, or the surfacing of
a new art? The redefinition of the dancing body, which interacts with its space and
time, is at the core of this research. As a working methodology for the theoretical
analysis of this research, we propose Seuil-Lab, a hands-on project in the form of a
multidisciplinary choreographic creation lab.

Keywords: Choreographic writing — Contemporary dance — New technologies —
Telepresence — Dancing body — Perceptions — Scenic space — Devices — Real-time
creation — Intermediality — Interdisciplinarity — Art lab.






Le mouvement ne ment jamais.
C’est un barométre qui révéle le climat de I’dme d qui sait le lire’.
Martha Graham.

Ni la matiere, ni l’espace, ni le temps

ne sont depuis vingt ans ce qu’ils étaient depuis toujours.

1l faut s attendre que de si grandes nouveautés transforment toute la technique des
arts, agissent par la sur [’invention elle-méme, aillent peut-étre jusqu’a modifier
merveilleusement la notion méme de [’art.”

Paul Valéry

L’ hybridation ou la rencontre de deux média
est un moment de vérité et de découverte

qui engendre des formes nouvelles’.
Marshall McLuhan

' GRAHAM Martha, Mémoires de la danse, Paris, Babel, Actes sud, 1992, p.10.

2VALERY Paul, « la conquéte de 1’ubiquité » (1928), in (Euvres, tome II, Piéces sur I’art, Paris,
Gallimard, Bibl. de la Pléiade, 1960, p.184.

> McLUHAN Marshall, Pour comprendre les médias, Paris, Seuil, 1968, p.77.
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INTRODUCTION

INTRODUCTION

Lors de I’émergence des nouvelles technologies tout au long du XX° siécle,
notamment les avancées en télécommunication (satellite, téléphonie, Internet), les
événements radicaux qui se produisent ont touché les arts, et leur rencontre suscite

d’autres formes d’art comme I’ Art Vidéo, le Net.Art, la Vidéo Danse, etc.

La danse contemporaine se situe dans la recherche et 1’expérimentation
permanentes, ce qui peut s’expliquer par son ouverture, sa « curiosité » et son
aptitude a « chercher ». Une danse que Sylvie Crémézy, dans son ouvrage La

Signature de la danse contemporaine, définit en ces termes :

L’intégration d’expériences intellectuelles, sensorielles, émotionnelles [...] deviennent des
matériaux et sont mises en jeu dans la sélection des mouvements guidés de méme par
tensions musculaires [...] Facteurs psychiques, énergétiques et rythmiques, physiques, et
spatiaux font donc partie intégrante de la fonction du mouvement dansé, de sa forme, de son
contenu, et constituent donc une unité de création 4,

Si la danse moderne est davantage liée aux ruptures avec la danse classique et
a la création de nouvelles écoles et techniques, avec des artistes comme Martha
Graham et Rudolf Von Laban, la danse contemporaine quant a elle est une
recherche plus individuelle et libre sur les techniques corporelles. Au-dela d’une
exploration technique du mouvement, la danse contemporaine inclut des éléments
importants comme la dimension intellectuelle, sensorielle, émotionnelle, ainsi que

I’affirme Sylvie Crémézy.

La recherche de nouvelles formes techniques et esthétiques de la danse
contemporaine va favoriser l'intégration des nouvelles technologies, celles en
particulier qui incluent le travail des images et la confrontation avec des moyens

techniques inédits.

On note un rapprochement de la danse contemporaine avec les technologies,
mais aussi de la technologie avec la danse lorsque celle-ci commence a produire de

nouvelles formes de création chorégraphique. Au fil de I’histoire, des écoles

* CREMEZI Sylvie, La Signature de la danse contemporaine, Paris, Chiron, 1997, p.26.
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INTRODUCTION

artistiques comme celle des Futuristes et le Bauhaus promeuvent un avenir
artistique avec un « partenaire » technique. Ainsi, les Futuristes apportent des
innovations dans la création des arts de la scéne, avec des oeuvres comme Le Ballet
mécanique (1924) de Fernand Léger ; le Bauhaus, a travers Le Ballet Triadique
(1922) d’Oskar Schlemmer, donne une vision scientifique de la forme dans les

mouvements dansés.

Mary Louise Fuller (Loie Fuller), danseuse des Etats-Unis rendue célébre
par sa Danse Serpentine (1897), premier film expérimental d’Edison colorié¢ a la
main, met en question le regard porté sur la danse et les possibilités d’intervention
dans D’espace (explorées par I’enregistrement). Maya Deren, également états-
unienne’, qui réalise de nombreuses expériences de films de danse, notamment A4
study in choreography for camera (1945), développe une réflexion autour de
I’enregistrement de la caméra et de I’espace dans lequel se déroule la danse. A
partir des années 1960, Merce Cunningham, danseur et chorégraphe lui aussi états-
unien, développe une ligne théorique autour d’interrogations sur le temps et
l'espace, les points de vues et le hasard, théories qui inspirent jusqu’a aujourd’hui

les nouvelles générations.

A partir de cette époque, nous trouvons d’innovantes explorations dans des
groupes qui proposent un espace d’expérimentation multidisciplinaire sous forme
de performances et d’installations, tel Fluxus par exemple, dont I’un des artistes,
Nam June Paik, considéré comme le fondateur de « 1’art vidéo », collabore avec

Merce Cunningham.

Ce dernier est ’'un des artistes clés d’une nouvelle vision de la danse et de
I’utilisation des technologies de 1’audiovisuel ; ’'usage de la caméra en direct, de la
télévision et postérieurement de logiciels, génere un va et vient de questionnements
sur la création de danse et la fabrication de nouveaux outils technologiques. Sa
longue carriére influence les nouvelles tendances du travail chorégraphique et

d'images. Variations V (1965) est un événement chorégraphique et télévisuel filmé

> I’ai choisi d’utiliser le terme « états-unien(enne) » pour plus de précision a fin d’éviter les
amalgames avec d’autres nationalités de ce méme continent, méme si pour la langue francaise le
terme américain est plus répandu.
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d’importance, mené avec D’artiste visuel Nam June Paik sur une composition de
John Cage ; dans cette ceuvre, des dispositifs techniques permettent aux danseurs
de déclencher du son et des images filmées, sur la scéne. Cunningham explore,
pendant les années 90, en collaboration avec le Riverbed Multimédia Studio (N.Y),
un logiciel appelé Lifeform qui saisit le mouvement du danseur a travers des
capteurs, et permet d'¢laborer des chorégraphies complexes comme Trackers

(1991) ou Biped (1999).

9 Evenings, événement qui marque le début historique de la collaboration
entre les arts et les sciences, reste au fil du temps une source d’inspiration. Il s’agit
d’une action réalisée a New York, en 1966, et organisée par Robert Rauschenberg
et Billy Kliiver avec la collaboration d’un laboratoire de New Jersey : trente
ingénieurs et scientifiques se sont réunis pour travailler pendant neuf jours avec des

artistes.

Depuis la fin des années 1990, des progrés importants dans le domaine des
télécommunications, plus spécialement la naissance et la massification de 1’internet,
ont favorisé 1’émergence d’autres modalités d’action et de relation. Si les
technologies sont une « extension » ou une « prolongation » du corps, comme
I’affirme McLuhan, on peut penser que notre cerveau et nos yeux se projettent vers
I’internet, les caméras et images du quotidien (téléphones portables, ordinateurs,
télévision, etc) :

Nous approchons rapidement de la phase finale des prolongements de 1’homme: la
simulation technologique de la conscience. Dans cette phase, le processus créateur de la
connaissance s’étendra collectivement a I’ensemble de la société humaine, tout comme nous

avons déja, par le truchement des divers médias, prolongé nos sens et notre systéme
6
nerveux .

Dans ce contexte, la danse, art qui utilise le corps comme « medium’ »
d’expression artistique, se voit inévitablement affectée par 1’'usage de technologies,
et de plus en plus de spectacles usent d’une grande diversité de dispositifs

techniques, écrans, logiciels interactifs. Une partie de la danse contemporaine se

® McLUHAN Marshall, Pour comprendre les medias, les prolongements technologiques de
[’homme, Paris, Seuil, 1968, p.22.

" En peinture et dans les arts appliqués, on utilise le terme medium pour désigner une technique
utilisée (ex. : ’aquarelle est un medium). Voir également en glossaire n°18. Je me permets d’utiliser
ce terme et de le développer plus tard pour la danse.
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présente ainsi transformée, au cceur d’une réalité ou elle s’exhibe différemment,
visant d’extravagants univers, hors du plateau de la salle de spectacle, vers le

monde des « machines ».

Par ailleurs, la danse et son « corps dansant » ne peuvent étre dissociés de
l'espace et du temps, concepts traités différemment par les artistes qui osent
considérer les technologies comme des partenaires. Matériel et immatériel, réel et
virtuel, ces concepts se trouvent & la jonction de nouvelles fagons de penser la
danse, et se croisent dans 1’'usage de technologies tels I'espace immersif, la réalité

augmentée, l'interactivité, la télécommunication, entre autres.

Danse et télécommunication

Les télécommunications sont des technologies qui interrogent les formes de
relation, et transférent des informations dans le monde actuel. Si les arts ont été
affectés au fil du temps par les nouvelles technologies, il convient de se demander
ce que les télécommunications peuvent transgresser, proposer ou faire perdre a la

création chorégraphique actuelle.

La visioconférence®, outil qui permet la communication a distance & travers
une caméra et un son en direct via internet, produit des changements perceptifs. Le
concept de temps et d’espace se redéfinit a travers la possibilité d’interaction en «
temps réel » avec des personnes et des pays distants, si bien que les frontieres et les
décalages horaires disparaissent dans le « seuil » d’internet. De méme, les points de
vue possibles avec ’'usage de la caméra et de la diffusion d’images se multiplient,
en mettant en question les notions de corps, d’espace et de temps pour la création

chorégraphique.

r1r r 9 . O] N r1r .. .
La téléprésence’, outil plus spécifique li¢ a la télétransmission en direct,
questionne principalement les sens visuels et tactiles. La téléprésence est le

principe d’interaction entre personnes a distance, tout en donnant I’impression

¥ Voir également en glossaire n° 34.
? Voir également en glossaire n° 29.
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qu’elles se cotoient, en interagissant en temps réel, ce qui ameéne a penser la danse

avec d’autres parametres de « présence ».

Si le corps, I’espace et le temps sont transgressés par 1’ « intermédialité » de
la visioconférence, ou la recherche d’une téléprésence, les fagons de penser et de
créer la danse s’établiront en fonction d’autres paramétres perceptifs, une autre

danse pourra se créer, et une nouvelle écriture chorégraphique sera a envisager.

Ainsi, une question se pose : comment créer et penser une danse avec les
nouveaux parametres que proposent les technologies de la télécommunication ?
Ecrire la danse suppose de penser sa « lecture », donc de rechercher un langage qui

« s’écrit » et se « lit » a travers le corps.

Si I’on analyse la danse a partir des échanges qui se produisent a travers 1’«
intermédialité'® » de la visioconférence, des formes de « dialogue » avec d’autres
parametres perceptifs, par exemple 1’usage de 1’eeil, on pourrait penser qu’elle
développe d’autres types de « langage » dans ce contexte de création avec la

téléprésence.

Si le corps dansant, 1’espace et le temps se modifient avec I’'usage des outils
technologiques de la télécommunication sur la scéne, une nouvelle perspective
d’écriture chorégraphique se met en place, ce qui transformerait les fagcons de
penser et de créer la danse. Ainsi, confronter des oeuvres de danse a ['usage de la
téléprésence revient a les confronter a I’exploration de théories et de réflexions qui

impliquent les perceptions et la communication.

Comment appréhender les rapports qui se tissent entre la danse et la
science ? Que recherchent les artistes ? Qu’ont apporté les nouvelles technologies a
la création ? Ou, au contraire, qu’a perdu la danse au contact de ces nouvelles
techniques ? Que devient le corps du danseur ? Va-t-il disparaitre, en
s’évanouissant dans la réalité virtuelle ? Finalement, quelle danse peut-on

envisager ici et maintenant ou dans un proche avenir ?

' Terme plus largement développé dans la thése. Voir également en glossaire n°15.
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Pour répondre a ces questions, ou, du moins, comprendre cette cohabitation
entre danse et téléprésence, il s’est avéré nécessaire d’expérimenter dans la réalité
de la danse. 1l fallait une approche qui permettrait une recherche multidisciplinaire
de collaboration artistique et technique, afin d’envisager de plus prés ce

phénomene de création hybride.

Ainsi s’est constitué Sewil-Lab '’ comme un espace de laboratoire
chorégraphique multidisciplinaire qui permet de réunir des personnes venant de
différentes parties du monde, principalement de France et du Chili. Grace a la
visioconférence (2 la recherche de la téléprésence), il a permis de tester, dans la
réalité¢ de la pratique de la danse et des technologies, les différentes hypothéses de

cette these.
Plan de la these

Cette these se situe dans le cadre de la recherche en Arts du spectacle sur la
danse contemporaine. Elle conjugue la « recherche-action », la théorie et la
création chorégraphique sous forme d’expérimentations multidisciplinaires

proposées a travers un travail de laboratoire nommé Seuil-Lab.

Ce terrain est actuellement et de facon continue en développement, et
dépasse les frontieres disciplinaires de la danse. Dans le processus
d’¢laboration de cette « nouvelle danse », les contextes historique, philosophique,
de la communication, de I’informatique, entre autres, guident les réflexions et

analyses.

La réflexion sur cette nouvelle forme de danse avec un partenaire
technologique a suscité davantage de questions que de réponses. Un océan vaste,
difficile a saisir, qui nécessite une recherche sur la rencontre entre art et
technologique, pour une danse pleine de curiosité, prenant des risques, excentrique

et sensible, une danse de notre société et de notre humanité actuelles. Dans cette

"' Voir le site officiel du projet www.seuil-lab.com.
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recherche, on peut entrevoir la dimension du « réel » et du « virtuel » de nous-

mémes, en tant qu’étres humains sensibles et créatifs.
b

Ainsi, cette recherche commence par le contexte historique, afin de
comprendre le lien entre la danse et les technologies, lien qui améne a de nouvelles
formes de création chorégraphique. Les exemples sont puisés dans le domaine de la
danse, mais aussi dans I’art en général ou dans le monde de la technique, et servent
a tester des hypothéses dans la pratique d’un laboratoire de création; les
expérimentations créatives et collectives réalisées dans le cadre de Sewil-Lab

occupent donc une place importante dans cette thése.

Par ailleurs un travail sur le vocabulaire et les concepts s’est avéré
nécessaire en raison des imprécisions qui existent actuellement chez les artistes,
fruits de leurs propres recherches dans un monde en développement technique ou
existent de nouvelles manicres de pratiquer I’art. Méme s’il y a beaucoup a dire et a
réfléchir encore, le but de cette recherche est de présenter une position personnelle
d’artiste et de chercheur en danse. C’est pourquoi des expressions comme « corps
dansant », « intermédialité », « créateur », « ame » sont contextualisées et précisées
dans ce travail de recherche qui s’appuie sur plusieurs théories (philosophique,
historique, cognitive), sans perdre de vue le point d’ancrage, la danse. Mes
approches resteront inévitablement des éléments impossibles a traduire en langage
scientifique et, a mon sens, constitueront la partie mystérieuse et poétique de cette
these, car ces éléments « impossibles a traduire » par des mots n’existent que dans
le vécu d’un état de « corps dansant », ou habite I’ « ame » de la danse. De méme,
j’al essay¢ de trouver un vocabulaire et des « métaphores » qui dans certains cas,

pourront permettre une immersion dans cette expérience de recherche.

L’autre ¢élément a considérer est que je me place du point de vue du «
créateur » de la danse, c’est-a-dire, le chorégraphe mais aussi ceux qui peuvent
participer directement et/ou indirectement a la création de ce type de danse : les
danseurs, les cadreurs, les informaticiens, les artistes multimédia, entre autre
possibles. La thése envisage I’interaction de ce « créateur » » avec les technologies,

et j’ai essay¢ de proposer des exemples qui peuvent soutenir mes hypotheses.
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Cette thése se structure en trois parties. La premiere, « La danse
contemporaine et sa rencontre avec les nouvelles technologies », se divise en deux
chapitres ; il s’agit, tout d’abord, d’une présentation du contexte historique de la
danse contemporaine aux XXeéme et XXIeme siccles, avec I’apparition d’outils
(photographie, vidéo, internet) qui ont contribu¢ a la découverte de nouvelles
formes de pensée et d’écriture de la danse ; un deuxiéme chapitre développe la
question des échanges entre les outils techniques, les chorégraphes et les danseurs
dans la production d’oeuvres de danse novatrices. Je présente ensuite des concepts
récurrents dans ce type de création chorégraphique hybride, tels que « image »,

«intermédialité », « réalité » et « virtualité ».

La deuxiéme partie, intitulée « Ré-écrire ou penser la danse avec la
téléprésence : le cas de Seuil- Lab », est également divisée en deux chapitres. J’y
aborde dans un premier temps le concept de la « téléprésence » pour la définir et
I’explorer, tant du point de vue technique que fonctionnel. L’objectif est de
contextualiser cette « téléprésence » par rapport a ’'usage du corps, pour introduire
les expériences de création Seuil-Lab. Dans ce méme chapitre, je consacre une
partie de la réflexion a I’hypotheése d’un changement perceptif du danseur avec I’ «
intermédialité » de la « téléprésence ». Ce point trouve un fondement dans 1’idée
d’une transgression des éléments de base de la création chorégraphique, le corps,
I’espace et le temps, qui sont liés a des formes de communication. Des exemples
pratiques sont abordés a partir des travaux des artistes du Konic Thtr, lesquels a
travers leurs créations de danse et I’usage de nouvelles technologies se rapprochent
de ma propre conception. Le deuxiéme chapitre est consacré a la présentation des
expériences développées pendant cinq années dans le laboratoire de création
interdisciplinaire Seuil-Lab. J’y expose les problématiques et les résultats obtenus a
chaque étape de la création lors des différentes éditions, dont I’aboutissement a été,

chaque année, une performance publique.

Enfin, la troisiéme partie, intitulée « Une danse sans frontieres », est
constituée elle aussi de deux chapitres. Je reprends d’abord les principales
difficultés et réussites liées au laboratoire Seuil-Lab, les réflexions par rapport a
une nouvelle danse a observer sur le plan de la redéfinition du corps, de I’espace et

du temps dans le contexte de la création avec des outils de télécommunication.
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Autrement dit, une danse au « seuil », a la limite du passage dans un nouveau
monde. Cette danse se confronte a d’autres frontieres que celles que nous
considérons habituellement, concernant le corps, I’espace et le temps. Le chapitre
final, « L’ouverture sur une nouvelle scéne numérique », permet de revenir sur
quelques pistes nées de 1’expérience pratique Seuil-Lab, afin de les lier a un

possible modé¢le de création a distance.

J’aborde des réflexions sur les possibilités de diffusion et de projection d’un
spectacle sur un plateau qui englobe virtuellement la planéte. Un « corps dansant »
qui se place comme un élément clé¢ de création, ou I’humanité et la société
d’internet se reflétent, se pensent. Une danse dans un espace qui fait le tour de la
planéte grace aux technologies de la communication, et qui inclut différents pays et
cultures dans un contexte « polyglotte», métaphore qui prend I’internet comme un
lieu d’échanges entre plusieurs personnes selon différents formats communicatifs
(gestes, texte, vidéo, sons, codes informatiques). La danse dans cet univers devient
« polyglotte », dans le sens a elle est capable d’incorporer différents langages
technologiques et de produire une danse d’échanges sensibles et poétiques au-dela

des frontiéres.

La réflexion sur un possible modéle de coordination et de création
chorégraphique a distance ne cherche pas une « recette », mais propose des
parametres permettant d’améliorer les dynamiques entre équipes de création
chorégraphique a distance, de penser un outil qui facilite la concrétisation des
réflexions, de réunir les points traités dans cette thése qui peuvent contribuer a

stimuler I’imagination et constituer un point de départ pour de nouvelles recherches.
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CHAPITRE I : LA DANSE FACE AUX ENJEUX TECHNOLOGIQUES

Questionner le croisement de I’art et des technologies, c’est entrer dans un
tourbillon de « machines » qui évoluent a une vitesse difficile a maitriser, mais qui
en méme temps sont capables de proposer a l’art de nouvelles possibilités
d’expérimentation et de découvertes. Dans le cas de la danse contemporaine, la
rencontre avec différents outils techniques a travers ’histoire a suscité de nouvelles
formes de création chorégraphique qui éveillent la curiosité des chorégraphes. Afin
de mieux cerner la proposition qui est celle de cette these, il parait pertinent de

s’arréter un instant sur le mot « technologie ».

La premicre chose qui vient a ’esprit a 1I’évocation du mot « technologie »
est a ’opposition conceptuelle entre « art » et « technologie », autrement dit entre
la création et les outils impliqués. La question qui se pose est de savoir si I’on peut
vraiment séparer I’art de son outil au moment de créer ? Il semble qu’il y ait une
contradiction ou un paradoxe sur lesquels il faut réfléchir avant d’aborder cette
recherche. A I’étymologie du mot « technique » nous trouvons « technicus » en
latin, venu du grec ancien « texvikdg », « teknikos », relatif a I’habileté, mot dérivé
de «texyvn», «tékhné » : «art». Ce terme est a la fois lié a « compétence »,
« artisanat » et « logia » (-Aoyia), ce dernier mot évoquant I'é¢tude d’un secteur de

connaissances d'une discipline.

Ainsi, ’expression « art et technique » associe-t-elle deux formes différentes,
dans le but de trouver des points communs, alors qu’a mon avis, nous devrions
réfléchir a une méthode qui congoit plutdt « art et technique », dans le contexte de
cette thése, comme une coexistence capable de construire un nouveau « langage »

artistique.
Pour en revenir au mot « technique », je voudrais mentionner trois points de

vue a partir de ce concept, lesquels me semblent importants, sans entrer dans un

approfondissement ni m’¢loigner de ma discipline d’origine, la danse. La prise en
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compte de ces points de vue m’intéresse en tant que regards capables de
contextualiser mon travail de thése sur la modification de la création
chorégraphique actuelle avec 1'usage des nouvelles technologies. I me semble
pertinent de jeter un coup d’ceil sur la technique comme interaction sociale,
interaction corporelle et lien entre 1’imaginaire et la matérialisation de cet
imaginaire, ce qui permet de mieux envisager ce phénomene de « danse et

technique » dans I’actualité.

La technique comme interaction sociale

Il me semble important de considérer I’interaction de I’individu avec son
environnement social et culturel. Un bon exemple est la vision du philosophe et
historien états-unien Lewis Mumford, qui envisage la technologie comme une
partie de la technique, c’est-a-dire I’art qui implique I’habileté, I’interaction d’un
milieu social et de I’innovation technologique, dont la volonté, les habitudes, les
idées, les objectifs, ainsi que les processus industriels d’une société. Il considere la
ville comme un prolongement de la peau, de méme que le vétement et le logement.
Cette idée est développée par Marshall McLuhan, considéré comme le fondateur
des études sur les médias avec son ceuvre The medium is the message (1964).
McLuhan développe le concept de « global village », sorte de prémonition de
I’internet. Selon lui, la technique serait une « extension » ou une « prolongation »

du corps.

Pendant 1’dge mécanique, nous avons prolongé nos corps dans 1’espace. Aujourd’hui,
apres plus d’un siécle de technologie de I’électricité, c’est notre systéme nerveux central lui-
méme que nous avons jeté comme un filet sur ’ensemble du globe, abolissant ainsi I’espace
et le temps, du moins en ce qui concerne notre planéte'.

Ses réflexions, qui relient I’intérieur et I’extérieur de 1’étre humain, en
corrélation avec les techniques comme extension de nos corps, rejoignent mes
questionnements par rapport a la danse et 1’'usage des outils techniques. Ces outils,
utilisés pour créer la danse, sont-ils une réponse a la nécessité de la danse d’élargir

les capacités corporelles, ou/et la construction d’un nouveau corps plus adapté a

2 McLUHAN Marshall, Pour comprendre les medias, les prolongements technologiques de
[’homme, op, cit., p.22.
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I’actualité ? Cette question pourrait, a travers les différents exemples proposés dans

cette premiére partie, trouver quelques ¢léments de réponse.

Un deuxieéme point de vue intéressant a prendre en compte est la technique et
son interaction avec le corps : comment s’adapte-t-elle aux désirs d’améliorer nos
capacités physiques, et dans le cas de la danse, comment le corps se redécouvre-t-il
a partir des techniques qui permettent d’envisager le mouvement d’une autre

facon ?

La technique comme interaction corporelle

Le corps en interaction avec la technique propose une vision de la technique
comme une forme « d’adaptation » a 1’environnement améliorant les performances
physiques, d'adéquation et de survie. On voit, par exemple, a travers I’histoire de la
technique la relation directe entre la main, 1’'usage des outils et le développement
du cerveau. Les travaux sur 1’anthropologie physique de Jacques Ruffi¢ mettent en
avant la maniere dont les machines ont fait que « I’homme est devenu le meilleur
nageur, le meilleur grimpeur, le meilleur « voilier » du régne animal [...]; [elles]
lui [ont] permis de réaliser des performances qui dépassent les possibilités de
I’adaptation biologique »". De ce point de vue, la technique répond & une régle qui
rappelle la transformation des étres vivants, méme si, trés tot, elle permet de
dépasser le seuil de la survie. D’autres ont travaillé sur la théorie de la cognition
incarnée, comme le biologiste Francisco Varela qui a focalisé¢ la recherche sur
I’idée de la cognition, d’ou I’apprentissage de I'action adaptative de tout organisme

vivant, ce qui correspond a la polarité connaissance/action et action/connaissance.

Du point de vue de l’interaction corps/technique, 1’organisme s’adapte en
relation avec les apprentissages qu’il développe, et ces apprentissages développent
a leur tour de nouvelles formes d’adaptation, etc. Si les doigts et I’ceil sont les plus

sollicités actuellement, a cause de 1’usage audiovisuel de la plupart des

" Jacques Ruffié cité par Marcos GARCIA DE LA HUERTA, Critique de la raison technocratique,
Paris, L’Harmattan, 1996, p. 268.
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technologies (internet, iPhone, P.C., etc), on pourrait penser que de nouvelles

formes d’adaptation sont en train de se développer dans nos corps.

Confronter la danse avec cette idée du lien entre la technique et I’adaptation
corporelle me parait un point important a observer. Si la danse est aussi partie de
cette transformation venu des technologies, peut-&tre pourrait-on expliquer la
recherche de chorégraphes et danseurs, méme intuitive, avec 1’'usage de nouvelles
techniques. Des questions se posent donc par rapport aux adaptations d’un corps
qui danse dans un environnement fait de nouveaux dispositifs, ainsi que les

nouvelles maitrises techniques qui sont nécessaires.

Outre 1’adaptation et I’évolution corporelles avec les techniques, un
troisieéme point qui se trouve lié¢ aux sens et a I’imaginaire de celui qui danse, ou

qui crée la danse, est également intéressant a prendre en compte.

La technique comme lien entre l'imaginaire et sa matérialisation

Les interactions de I’environnement et des perceptions ne sont pas détachées
de la pensée si I’on entend par « pensée » le domaine intellectuel et imaginaire.
Le docteur en philosophie Marcos Garcia de la Huerta, dans Critique de la raison

technocratique, indique que la technique ne peut pas étre isolée de I’imaginaire,

[...] au sens d’abord ou elle dé-centre la théorie, ou elle dé-place la pensée et la
connaissance telles qu’elles ont été généralement congues dans la tradition, c’est-a-dire
en marge du pouvoir. C’est pourquoi la technique, qui ne peut se penser elle-méme, fait
penser et donne elle-méme beaucoup a penser. La technique est un probléme de et pour la
philosophie puisqu’elle produit des effets de pouvoir sur I’imaginaire.'*

Comme I’affirme Garcia de la Huerta, la technique « fait penser », et cette
pensée produit des effets sur 1’imaginaire, comme a l’inverse, ’imaginaire se
nourrit des possibilités qu’offrent les techniques. Dans ce sens, on pourrait penser
que l’'usage de certains outils techniques dans la création chorégraphique
correspond au besoin de rendre visible ce qui est difficile a exprimer avec le corps,

de sorte que les techniques pourraient montrer une dimension jusque-la invisible,

'* GARCIA DE LA HUERTA, op. cit., 1996, p.17.
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intuitive pour celui qui observe. Ainsi, la danse pourrait se construire en interaction
avec une correspondance entre les techniques et les idées créatives ; et une fois ces
idées « matérialisées », ou mieux « visualisés » a travers les techniques, de
nouvelles questions et réflexions se poseront, ce qui est une maniere de se nourrir

cn permanence.

Homme et technique ont coexisté, coexistent et coexisteront toujours, alors
pourquoi continuer a séparer I’« art » de la « technique » ? On peut probablement
trouver une explication dans D’actuelle tendance a la bipolarit¢ de la société
contemporaine : une cohabitation entre le « matériel » et I’ « immatériel » qui
congoit le « réel » et le « virtuel » comme deux choses a part, une société qui a
tendance a créer des « frontieres », des « espaces personnels », dont la relation avec
le monde et les autres passe en permanence par une « médiation » de machines

(iPhone, portables ou télévision numérique).

Ainsi, les réflexions se situent sur comment la danse et les outils techniques
peuvent interagir: en prenant en compte le contexte social actuel, la
morphologique et 1'usage de la technique, et finalement comment 1’univers
imaginaire de I’experience de danse est « interpreté » par les outils techniques et a
I’inverse, les outils comme stimulant de I’imaginaire chorégraphique. Des espaces
ou I’art et la « science » sont en permanent dialogue et amalgame. En comprenant
« science » comme la « connaissance qu'un individu posséde ou peut acquérir par

, , . L 15
I'étude, la réflexion ou l'expérience » .
9

En consequence, je propose par la suite un parcours historique qui explore, a
travers quelques cas, la relation entre la danse et le développement technologique,
de la fin du XIXeme siecle jusqu’a aujourd’hui. Ce passage par 1’histoire rassemble
les trois points de vue mentionnés plus haut, lorsque 1’interaction avec la société,
’adaptation du corps et I’imaginaire cohabitent ou influencent de nouvelles formes
de création chorégraphique. Au départ se trouve I’apparition de la photographie et

du cinéma, des outils qui suscitent une évolution de I’art de la danse, de nouvelles

'S CNRTL, Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales,
http://www.cnrtl.fr/definition/science (08/11/2013).
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manic¢res de penser et de chorégraphier, et qui permettent d’envisager des
questionnements, des expérimentations et des découvertes qui nourrissent au fil du
temps la création chorégraphique, tout comme la danse a contribué a 1’élaboration

de nouvelles technologies.

[.1. EMPREINTE DU MOUVEMENT : LA PHOTOGRAPHIE.

La photographie est un outil qui modifie la vision du monde. McLuhan
constate que l’invention de la photographie marque le passage de I’¢re de
I’industrialisation mécanique a I’¢re graphique de ’homme électronique. Cette
nouvelle « machine » est capable de capturer un instant dans le temps, et de le fixer
en image. Cet événement devient un sujet de réflexion, et différentes disciplines
théoriques en font un sujet complexe et captivant pour de nouvelles
représentations. Ainsi, Roland Barthes insiste sur la transformation que permet la

photographie quant a la représentation de soi-méme :

[...] dés que je me sens regardé par 1’objectif, tout change : je me construis en train de

« poser », je me fabrique instantanément un autre corps, je me métamorphose a I’avance en

image'®.

Un nouveau point de vue sur le corps s’impose, dont la conséquence est une
nouvelle forme de représentation de nous-mémes, ce qui permet également de

repenser la danse a la fin du XIXe siecle.

D’un point de vue pratique, nous trouvons par exemple chez le peintre Degas
des recherches effectuées a partir de la photographie dans le but d’enrichir le travail
pictural. Il réalise des études photographiques sur des danseuses, pour les utiliser
postérieurement en fixant leurs mouvements dans des propositions esthétiques
d’une intimité et d’un style qui marqueront son ceuvre. Sur les plaques réalisées par
Degas (figures 1a, 1b, 1c), on voit une série de trois négatifs d’une danseuse dans
trois positions différentes ; cette étude lui servira a composer une oeuvre inspirée

des trois images, Danseuses en bleu (1898) (figure 2). Malcom Daniel,

' BARTHES Roland, La Chambre claire, note sur la photographie, Paris, Gallimard, 1980, p.25.
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conservateur associé au département de la photographie du Museum of Art de New
York, donne, a propos de 1’exposition Degas photographe (1999) a la Bibliotheque
Nationale de France, des précisions sur cette série de plaques de Degas, et
mentionne les particularités techniques de ces images ainsi que leur particularité

artistique :

Ce sont les photographies les plus étonnantes de Degas, non seulement par leur aspect
inhabituel (les plaques sont dans des tons de rouge et d’orangé, certaines parties se lisant
comme des positifs et d’autres comme des négatifs), mais aussi parce qu’elles traitent un
théme central de son art avec une structure formelle, une grace et une intimité qui ne sont

Figure 1a. Edgar Degas, Danseuse le bras tendu 1895-1896, tirage argentique moderne d’aprés le
négatif original (pl.37). Figure 1b. Edgar Degas, Danseuse ajustant sa bretelle, 1895-1896, (pl.38).
Figure 1c. Edgar Degas, Danseuse ajustant ses deux bretelles, 1895-1896 (pl.39) tirage argentique
moderne d’aprés les négatifs originaux de la Bibliothéque Nationale de France, Paris'®. Figure 2.
Danseuses en bleuw, 1897.

Cet exemple illustre la complicité entre la danse et les outils techniques et
leurs échanges au fil de I’histoire. Ces photographies réalisées par Degas, chacune
de mani¢re indépendante, reflétent une autre fagon de composer ses peintures ;
I’appareil photographique est un outil qui permet une autre vision de la danse au
service de son art. L’étude photographique dépasse la représentation des danseuses,
elle se sert de la possibilité d’observation pour leur donner une nouvelle vie dans
les peintures, ou la lumiére, I’intime et la poésie de la danse sont une dimension

visible de la pensée de I’artiste.

" DANIEL Malcom, PARRY Eugenia, REFF Theodore, Edgar Degas, Paris, Bibliothéque
Nationale de France, 1999, p. 44.

' Idem, p. 44-45.

1 Détail de I’ceuvre d’Edgar Degas, Danseuses en bleu, huile sur toile, Musée d’Orsay, Paris.
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Mon propos consiste @ montrer comment les outils techniques ont contribué a
faire émerger d’autres formes de pensée et d’action en danse, spécialement celles
qui touchent les perceptions de la corporalité du danseur, de 1’espace et du temps,
qui produisent de nouveaux langages chorégraphiques, d’ou I’'intérét a mes yeux de

commencer par un panorama historique.

I.l.a. Eadweard Muybridge et FEtienne - Jules Marey: des passionnés du

mouvement.

Au début du XXe siécle, Eadweard Muybridge et Etienne-Jules Marey, I’un
photographe anglais et I’autre physiologiste frangais, trouvent dans la photographie
I’outil idéal pour développer leur grande passion de I’étude du mouvement. Par
ailleurs, ils favorisent les réflexions sur la conservation et la capture des images du
corps en mouvement, et le développement du cinéma a travers I’invention de

« machines » liées a ces recherches.

Eadweard Muybrige s’intéresse a 1’étude de la décomposition du mouvement
animal et humain, en réalisant de nombreuses photographies au fil de sa vie. En
1887, ses études photographiques sont éditées dans un ouvrage intitulé Animal
Locomotion, once volumes qui contiennent 100 000 photographies prises entre
1872 et 1885. Au fil de ses recherches, Muybridge crée le « zoopraxiscope » : des
images disposées en cercle sur un disque, a I’intérieur d’une machine qui le fait
tourner, produisent I’illusion du mouvement et permettent la visualisation de
courtes séquences animées. Considérée comme le premier dispositif moderne de
visualisation cinématographique, précurseur du cinéma, cette invention inspirera
Thomas Edison et William Dickson pour leurs dispositifs de visualisation de films
dans une perspective commerciale. L’une des figures les plus emblématiques des
recherches de Muybridge est Annie G au galop, de la série « Animal locomotion »
(planche n° 626, 1884-1885), dans laquelle il tente de trouver la mécanique de la

course par rapport aux appuis des pattes de la béte.
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Une remarque importante est a faire a propos des études de Muybridge : au
début de ses recherches sur le mouvement, les photographies se succédent
« sans mouvement »*’ en raison des limites qu’impose la technique de 1’époque.
Mais ces expérimentations créent le besoin d’améliorer les outils de capture, ainsi
Muybridge construit, avec 1’aide des ingénieurs de la Central Pacific (1872), un
poste de prise de vues abritant plusieurs appareils photographiques. Les images les
plus réussies ont été prises avec un mécanisme d’horlogerie électromagnétique qui

déclenche les obturateurs placés devant les objectifs.

Muybridge utilise la photographie comme recherche scientifique sur le
mouvement, mais pas uniquement, car le milieu intellectuel de 1’époque attribue
une dimension artistique a certaines séquences de poses de femmes et de
mouvements dansés, parfois jugés sensuels. Dans la figure 3, qui appartient a la
série Animal Locomotion (1884-1885), on remarque que 1’objectif physiologique
est dépassé ; la lumiére, la jeune femme, la transparence du tissu dévoilent une
sensualité, une « mise en scéne » qui relévent plus de I’art que d’une étude
scientifique du mouvement du corps et donnent a percevoir le c6té sensible et

poétique du mouvement.

Figure 3. Dancing (Fancy)®’, de la série Animal Locomotion (planche n° 188, 1884-1885).

11 s’agit surtout d’expériences de pose a cause des limites des techniques utilisées a 1’époque.
*'Walking + Falling, exposition Jim Cambell, Chris Marker et Eadweard Muybridge, du 2 avril au 5
septembre, 2011, Vancouver Art Gallery (13/08/2014)

Disponible sur : http://projects.vanartgallery.bc.ca/publications/Walking_and Falling/?p=318
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Un autre personnage important, contemporain de Muybridge, et se situant
dans la méme ligne de recherche, est le physiologiste frangais Etienne-Jules Marey.
De son coté, Marey cherche une maniere de représenter la temporalité du corps en
mouvement et trouve dans la photographie la possibilité de mesurer des temps qui
¢chappent a [D’observation. Il est reconnu comme [Dinventeur du
« chronophotographe », lequel contrairement a la méthode de Muybridge, utilise
plusieurs objectifs. Ce systéme se base sur la possibilit¢ de reproduire une
séquence complete du mouvement, décomposé en plusieurs images mises sur un
seul support, c¢’est-a-dire qu’il permet de voir en une seule fois toute une séquence
de mouvements. Le principe est de placer les sujets clairs sur fond noir, et une

plaque photographique est exposée plusieurs fois par un obturateur rotatif.

En 1889, Marey commence a utiliser le film celluloid qui vient d'étre
introduit en France. Il est 'un des premiers scientifiques a explorer le concept
espace-temps en ajoutant dans ses expérimentations la mesure du temps exact. Ses
recherches se succédent, avec des machines et astuces pour une meilleure captation
du mouvement ; en tant que physiologiste, il préte attention aux mouvements et
surtout aux articulations ; ses découvertes sont a rapprocher des capteurs de
mouvement développés plus tard. Une autre invention technique proposée par

Marey est un fusil photographique qui permet de capturer plusieurs images d’un

mouvement dans une seule photographie.

Figure 4, Costume noir a lignes et points blancs pour la chronophotographie géométrique (1883)%,
Figure 5, Saut au-dessus d’un obstacle, chronophotographe géométrique (1884)* Etienne-Jules
Marey.

2 FRIZOT Michel, Etienne-Jules Marey, Paris, Centre de la photographie, 1984. p.6.
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Sur les photographies (figures 4 et 5), on voit sur un costume des lignes, tres
contrastées pour mettre en valeur les articulations, ce qui permet dans la série
photographique de mieux reconnaitre le fonctionnement articulaire du corps dans le
mouvement. Cette représentation visuelle du corps en mouvement permet une
grande avancée dans les recherches sur la physiologie, mais aussi sur le

« mystere » du mouvement dansé, car 1’ceil n’est pas capable de tout visualiser.

Muybridge et Marey ont une importante influence sur des artistes comme
Rodin, Degas, les cubistes ou les futuristes, qui s’inspirent des positions et des
représentations des corps en mouvement. Ces recherches conduisent aussi, du coté
de la science, a de nouveaux paradigmes ¢épistémologiques sur le corps, par
exemple 1’anthropométrie d’ Alphonse Bertillon, a la fin du XIXe siécle, fondée sur
le fichage des individus, les mesures du corps humain et les typologies

physiologiques.

L’intérét pour I’étude du corps, 1’analyse, les mesures, les classifications,
ouvrent une voie documentaire scientifique, et par exemple le sport filmé permet de
développer des instruments de haute performance pour I’analyse et 1’apprentissage,

sous I’influence du « chronophotographe » et du « zoopraxiscope ».

La méthode d’enregistrement et d’observation du mouvement du corps
humain est a D'origine d’un élargissement des perceptions et visualisations du
monde, apport non seulement pour le monde artistique, mais aussi large découverte

multidisciplinaire, ou la danse prend une place importante.

» FRIZOT Michel, Etienne-Jules Marey, op, cit., p.14
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I.1.b. Barbara Morgan et le surréalisme en danse.

La photographe Barbara Morgan introduit d’autres manieres d’envisager la
danse. Elle a dans son répertoire photographique des danseurs et des chorégraphes
célébres des Etats-Unis dans les années 1930-1970, comme Martha Graham, José
Limon, ou Doris Humphrey. Elle prend la danse comme inspiration artistique en
cherchant dans les mouvements du danseur des subtilités généralement
imperceptibles a 1’ceil. Bien au-dela de I’enregistrement du mouvement du danseur,
elle fait des montages, a la recherche de « I’esprit de la danse ». Pour la
chorégraphe Martha Graham : « [...] Barbara Morgan révéle, au travers de son art,
le paysage intérieur qui est celui de I'univers du danseur »**. Dans ce cas, la caméra
de Morgan est utilisée comme un ceil tourné vers 1’'univers sensible et poétique du

mouvement dansé.

Les techniques de montage et le travail sur le flou permettent de construire
des images qui ne sont pas extraites de la réalit¢ immédiate du mouvement du
corps dansant, mais plutot de I’univers imaginaire apporté par la danse. Elle essaye
d’interpréter a travers son travail ce qu’elle ressent dans la danse, au-dela de ce que
percoivent les yeux. Ainsi, la photographie n’est pas seulement une empreinte de la
danseuse ; Morgan réécrit I’image avec des interprétations possibles au-dela de
I’illustratif. La photographie montre le dédoublement de la danseuse avec une
image semi-transparente du dos (figure 6), ce qui permet deux visions : d’une part
le geste est saisi simultanément de face et de dos dans une seule image, ce qui
donne la sensation de continuité¢ du mouvement, d’autre part 1’effet de transparence
de I’'image superposée, avec des directions contraires et différentes échelles, ouvre
la possibilit¢ de nombreuses interprétations (au niveau poétique, 1’ame qui
s’échappe ? Le mouvement qui continue dans 1’espace, une vision au-dela de la

matiére ?).

* PATNAIK Deba P., Aperture Master of photographe, Barbara Morgan, Koln, Kénemann, 1999,
p. 14.
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Figure 7. Photomontage dessin

Desperate Heart 1, 1944, et lumiére, Pure Energyzgmd
Neurotic Man, 1941.

Figure 6. Barbara Morgan, Valerie Bettis,

Un autre aspect du travail photographique développé par Morgan, la
recherche sur la représentation de ce qui est au-dela du corps du danseur, s’appuie
sur le concept de l’énergie, une source avant-gardiste sur la « trajectoire » du
mouvement. Morgan se décrit comme une « sculptrice cinétique de la lumiére »°/,
elle travaille sur la création de traces de mouvement, les traduisant en dessins de
lumicere (figure 7). La technique utilisée est un appareil photographique ouvert aux
volets clos dans I’obscurité de son studio. A ce sujet, Morgan affirme : « Je ne suis
pas seulement un photographe ou un peintre [...] mais un étre humain avec une
conscience visuelle qui s’interroge sur la maniére de communiquer les choses
intenses de la vie »*. La photographe laisse ainsi entrevoir une forme sensible

d’usage de la caméra, une projection de sa pensée et de son ressenti.

Les études sur la photographie et les traces de lumicre sont déja développées
a son époque, mais Morgan pose un autre regard sur cette technique en
I’appliquant a sa vision de la danse, une danse située au-dela du corps, concept qui
interroge par rapport a la trajectoire du mouvement dans 1’espace, aux dessins
invisibles de la danse que ce type de technique et la conception de Morgan

permettent de voir, de réfléchir et de revivre a travers les photographies.

* PATNAIK Deba, op. cit., p. 21.
*® 1dem, p. 81.
7 Idem, p. 22.
* Idem, p. 28.
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I.1.c. La photographie médicale, inspiration pour la danse ?

La médecine est une discipline fortement attirée par la photographie,
notamment dans le domaine de I’observation et de la conservation d’informations.
Jean-Martin Charcot avec son assistant Paul Richer et le photographe Albert Londe
réalisent entre 1880 et 1890 une importante conservation d’études médicales.
Albert Londe, pionnier de la photographie médicale, fonde la nouvelle

Iconographie Photographique de I’hopital de la Salpétriere a Paris.

Cette Iconographie Photographique de la Salpétriére®’est composée de
plusieurs observations de malades hystériques, lesquelles sont accompagnées de
nombreuses photographies qui montrent les différents stades de la crise d’hystérie
différenciés par Charcot: [’épileptoide (similaire a 1’épilepsie), le clownisme
(contorsions), les poses plastiques ou attitudes passionnelles et le délire (moment
ou les malades se mettent a parler). L’Iconographie Photographique est divisée en
lecons sur les maladies du systéme nerveux, publiées entre 1885 et 1887. Le cas le
plus renommé est celui d’Augustine, une jeune femme a laquelle Charcot a prété

une attention particulicre.

George Didi-Huberman, philosophe et historien d’origine frangaise, dans
Invention de [’hystérie, Charcot et [’iconographie photographieque de la
Salpétriere (1982) met en doute la consistance scientifique de ces études en
remarquant la possible « invention » d’une maladie, et une étude photographique
congue plutdt comme « spectacle » ; « c’est ainsi que la clinique de I’hystérie
devint spectacle, invention de I’hystérie. Elle s’identifia méme, subrepticement, a
quelque chose comme art. Tout proche du théatre et de la peinture »*° , explique le

philosophe.

Pour Didi-Huberman, la recherche médicale de Charcot sur les effets des

crises d’hystérie est initialement sincére, mais il doute qu’au fil des travaux

** Elle est accessible au public a la Bibliothéque de Neurosciences Jean-Martin Charcot, & 1’hdpital
de la Salpétriere, Paris.

** DIDI-HUBERMAN George, Invention de I’hystérie, Charcot et l’iconographie photographique
de la Salpétriere, Paris, Macula, 1982, p. 5.
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I’intention scientifique perdure. Charcot est soupgonné¢ de provoquer les crises
d’hystérie afin de nourrir ses études photographiques, dans des sortes de mise en
sceéne pour une capture d’image, car il s’appuie sur la photographie comme quelque

chose d’irréfutable qui justifie ses recherches :

Il semble que I’hystéro-épilepsie n’existe qu’en France et je pourrais méme dire et on I’a dit
quelquefois, qu’a la Salpétriere, comme si je ’avais forgée par la puissance de ma volonté.
Ce serait chose vraiment merveilleuse que je puisse ainsi créer des maladies au gré de mon
caprice et de ma fantaisie. Mais a la vérité, je ne suis absolument 1a que le photographe ;
j’inscris ce que je vois...>"

La possibilité d’accéder a la décomposition de mouvements a partir d’images
fixes apporte une méthode d’observation des maladies, mais ameéne aussi a un
choix subjectif du moment de la capture par la caméra. Dans cette subjectivité,
Didi-Huberman laisse place au doute, « I’hystérie ne serait-elle pas folie ?2°* ». Ses
manifestations a travers des convulsions, des états de mélancolie, etc, ont bien
existé, mais « si au moins on avait trouvé quelque chose quelque part. Mais non.
C’est que les hystériques sont tout en méme temps, paradoxe clinique ! »>>,
continue Didi-Huberman. Ainsi, le cas de I’hystérie devient un paradoxe médical
dans le sens ou la méthode devient plus intéressante que la maladie, que les images
s’approchent d’un objet presque artistique, un « spectacle », images étonnantes

d’une maladie jamais confirmée.

En partant de ce cas, nous nous autorisons aussi a douter de formes
d’inspiration pour la danse. Comment ne pas penser a Mary Wigman, par
exemple ? Danseuse et chorégraphe d’origine allemande, marquée par le nazisme,
elle développe un style expressionniste et cherche un langage dansé plus « pur » et
gestuel, qui bien souvent rappelle les mouvements capturés par les scientifiques

pendant des attaques d’hystérie et de douleur.

Rien de cela n’est advenu, sur ces planches photographiques, le corps ne renvoie qu’au
corps, le corps souffrant y est seulement comme redoublé par le spectacle des douleurs.
Reste un formidable document entre histoire des sciences, histoire de 1’art, histoire du sacré

! Charcot cité par Didi-Huberman, Invention de ['hystérie, Charcot et [’iconographie
photographique de la Salpétriere, op. cit, p. 32.

3% Charcot cité par Didi-Huberman, Invention de I’hystérie, Charcot et I’iconographie photographie
de la Salpétriere, op, cit., p.73.

3 Idem, p. 74.
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dans I’art méme et histoire de la photographie alors toute de noir et de blanc, contrainte a la
lenteur de la lumiére, exigeant la longue patience, le long tourment de la pose.*

Joélle Deniot, sociologue, analyse la photographie par rapport aux études sur
I’hystérie, en relevant la question du corps malade comme une sorte
« d’exhibition » de ce corps qui reste dans la mémoire telles des images fixes,
presque posées face a la caméra. Mais la technologie des appareils de 1’époque a-t-
elle vraiment permis une capture aussi fidele des spasmes et convulsions ? Cette
question peut interroger I’approche « spectaculaire » des images qui servent aux

études médicales de Charcot.

Par exemple, dans les séries des études sur I’hystérie de Charcot, des
femmes dans différents états d’une crise d’hystérie semblent prendre des poses de
danse (figure 8). Les positions du corps avec les muscles contractés et les spasmes,
peuvent se comparer au travail chorégraphique de la chorégraphe allemande Mary
Wigman. Elle amene a envisager I’influence possible des études de Charcot sur les
¢tudes de la chorégraphe, par exemple dans son ceuvre Hexentanz (« Danse de la
sorciere », 1929). On y voit des mouvements saccadés qui rappellent les
mouvements des femmes malades de Charcot, et qui peuvent laisser penser que
Wigman s’est inspirée de Charcot. Dans les figures 8 et 9, on peut évoquer
visualement la possibilit¢ des passerelles entre les études medicales réalisés par
Charcot et les créations de Mery Wigman. A travers les photographies, on percoit
des attitudes de danse dans les femmes atteintes d’attaques de catalepsie, et des
attitudes qui peuvent suggérer des spasmes ou contractions musculaires de femmes

histériques, dans les danseuses de Wigman.

** DENIOT Joélle, La Photographie : une sociologie off ? Master-culture.info. Conférence de J.
Deniot. 22 septembre 2006 a Polin. Dans le cadre du festival de la photographie a Nantes (consulté
05/07/2013) Disponible sur :
http://www.master-culture.info/conferences/photographie.sociologie.master.culture.htm
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FPlanche XXXIV Rixache I

CATALEPSIE CATALEPSIE
SUGGESTION : TRRAEUN ATTITUDE PROVOQUER

Figure 8, Etudes photographiques a 1’hopital de la Salpétriérie® (1876-1880) photographies
d’Albert Londe. Figure 9, Mary Wigman en plein cours de danse™®

A travers ses exemples et reflexiones on observe comme les appareils
photographiques s’introduisent dans le monde de la danse, et inversement, la danse
s’intéresse a cet univers des nouveaux outils techniques. Ces appareils qui
permettent de rendre visible un univers difficile a capter a I’ceil nu inspirent
nouvelles erspectives chorégraphiques et d’autres innovations techniques, comme

on le verra par la suite.

I.2. LA LUMIERE ET LA MAGIE DES IMAGES EN MOUVEMENT : LE
CINEMA.

Les études photographiques contribuent au développement d’une autre
« machine » plus complexe, laquelle révolutionne la pensée et les perceptions du
corps en mouvement, et en conséquence la danse. Penser le corps comme une
image génere de multiples réflexions sur une forme de représentation et d’écriture
chorégraphique. Ainsi, le philosophe Gilles Deleuze développe de nouvelles
pensées par rapport aux perceptions et de nouveaux paradigmes sur la maticre et le
temps ; « si la matiére est image [...] le temps chez Deleuze apparait comme image

et le cinéma en ses coupes mobiles révele cette modalit¢é du monde dans son

** Iconographie de la Salpétriére, photographe Albert Londe, classifié comme planche 34 (catalepse,
suggestion de terreur) et planche 9 (attitude provoqué).

* Mary Wigman, 1959, archive photographique (consulté le 12/03/2015) disponible sur
http://en.academic.ru/pictures/enwiki/66/Bundesarchiv B 145 Bild-

P047334%2C Berlin%2C Mary Wigman-Studio.jpg

41



PREMIERE PARTIE: LA DANSE CONTEMPORAINE ET SA RENCONTRE AVEC
LES NOUVELLES TECHNOLOGIES

apparaitre »°' , affirme Suzanne Liandrat-Guigues dans son ouvrage Esthétique du
mouvement cinematographique (2005). De ce point de vue, on peut dire que la
danse trouve dans son image filmée une « matérialité¢ » a modeler dans ce nouvel
univers. Dans le méme contexte, le cinéma a développé des ¢éléments plus
complexes, car il capture non seulement une image mais aussi le temps, ainsi que

de nouveaux codes de communication en images.

Certains comme Marshall McLuhan envisagent le cinéma comme une
configuration de connexions « iconiques » qui ouvrent a un nouveau monde de la

« configuration » et de la « structuration » :

Le cinéma, par simple accélération de la mécanique, nous a poussés de I'univers de la
succession et de la connexion au monde de la configuration et de la structuration créatrices.
Le message du médium cinéma, c’est le passage des connexions linéaires a la configuration.
[...] Quand la vitesse de 1’électricité remplace la succession mécanique qu’est le cinéma, les
lignes de force des structures et des médias deviennent visibles et évidentes. Nous revenons a
la forme englobante de I’icone’®.

McLuhan, auquel je fais souvent appel dans ma recherche, apporte sa vision
sur la technique en tant que forme de prolongation de nous-mémes, en incluant
I’aspect communicatif. Les formes de communication deviennent un élément
fondamental, et les « médias », dans ce cas le cinéma, sont représentatifs de 1’¢re

¢lectrique, laquelle prend une forme massive avec la télévision.

La rencontre de ces deux arts du mouvement, danse et cinéma, se fait a la fin
du XIXe siecle avec des personnages comme les fréres Lumiére, Mélics et Edison,
qui ont trouvé dans la danse une inspiration privilégiée. Le couple Fuller-Edison,
par exemple, réalise les premiers films liés a I’expérimentation de la couleur et du
mouvement, a la recherche de nouvelles images. Une obsession hante les artistes de
la danse : la possibilité d’enregistrer les mouvements de la danse, de 1’observer et

de la manipuler a volonté.

37 LIANDRAT-GUIGUES Suzanne, Esthétique du mouvement cinématographique, Paris,
Klincksieck, 2005, p. 87.

* McLUHAN Marshall, Pour comprendre les médias, les prolongements technologiques de
[’homme, op.cit., p.30.
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L’ceil sagace de la caméra trouve dans le mouvement corporel un sujet
d’intérét constant, et c’est peut-étre la raison pour laquelle les cinéastes tournent
leurs regards vers la danse. Curt Sachs, musicologue et chercheur en danse
d’origine allemande, s’exprime en ces termes: « Le mouvement, ’espace, le
rythme se sont ainsi trouvés au cceur de pratiques et de discours tres différents,
allant de la technologie et des médias, jusqu’au corps et a la danse, la psychologie

. . .. 39
d’entreprise ou les pratiques artistiques »” .

Sachs refléte, d’une certaine fagon, les questionnements du début du XXeéme
siecle, par rapport au phénoméne de 1’évolution des technologies et médias, en

prenant comme référent la danse, et son rapport a 1’espace et au temps.

Dans ce contexte, un événement historique notable est 1’Exposition
Universelle de 1900 a Paris. Elle marque une étape importante pour la diffusion des
créations et le développement des appareils techniques. Elle offre au cinéma une
diffusion et une reconnaissance officielle et internationale. L’appareil phono-
cinéma-théatre construit par I’ingénieur Paul Decauville par exemple, et présenté
dans cette exposition, montre des scénes de théatre avec des comédiens qui
gesticulent tandis qu’on entend leur voix. Le professeur russe spécialisé en
¢lectricité, Constantin Perskyi, propose le concept de « télévision ». Loie Fuller
quant a elle apporte a la danse et a la « science » des recherches importantes sur la

lumicre, a une époque ou I’¢lectricité apparait.

Ainsi, considérer la naissance et 1’évolution du cinéma aux coOtés de la
danse dévoile de nouvelles formes de pensée et d’écriture de la danse, comme je
vais essayer de le montrer a travers quelques exemples.

[.2.a. Loie Fuller : de la lumiére au spectacle vivant.

Loie Fuller, surnommée la danseuse de 1’Art Nouveau, développe au début

du XXe siecle des recherches sur les techniques scénographiques. Le

¥ ROUSIER Claire ( direction ), Etre ensemble, Pantin, Centre National de la Danse, 2003, p.123.
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développement de sa carriére est parallele au développement de 1’¢électricité ; elle
est méme appelée par d’autres artistes pour régler les éclairages, ainsi pour des

oeuvres de Léonide Massine en 1924.

Le Coz écrit dans son étude sur Fuller que « la lumicre entre en rivalité avec
la danse elle-méme »*°. Dans la démarche de Loie Fuller, on trouve des recherches
sur la lumiére dans I’espace scénique, des expériences avec des miroirs sur la
sceéne, des lumieres phosphorescentes et d’autres expériences liées a la perception
de la lumicere. Les recherches de Fuller sont le symbole de la rencontre entre 1’art et
I’industrie du début du XXe siecle, lorsque le développement de la modernité
croise la danse et sa représentation sur la scéne. On peut constater a travers son
travail combien elle a changé le langage corporel en fonction des possibilités de
création qu’offrent les nouveaux moyens techniques, et combien aussi la technique

a inspiré de nouvelles formes de création.

Giovanni Lista a proposé¢ des analyses trés détaillées sur Fuller et sa fagon de
créer la danse par rapport a 'usage de nouveaux moyens techniques a la « Belle

Epoque » :

Elle abolit la dimension narrative du spectacle en remplagant la progression linéaire d’une
histoire par le cinétisme protéiforme de ses sculptures impalpables et lumineuses.
L’enchainement du narratif laisse ainsi la place au jeu de la métaphore et de la métonymie,
qui sont les catégories primaires de I’inconscient se manifestant comme langage*'.

I1 est intéressant de remarquer combien cette rencontre de la science et de la
danse a des conséquences au niveau de la représentation en créant la possibilité de
rendre visible I’espace psychologique de la danseuse a travers des images de
I’inconscient, I’onirique et la fantaisie. Dans ce cas, le travail de Fuller apporte sur
la scéne, en direct, des €léments techniques qui appuient ses idées chorégraphiques,
associées a des recherches qui ressemblent aux parcours des actuels laboratoires
multidisciplinaires. Giovanni Lista, au fil de son travail sur Fuller, constate

combien la technique, en particulier 1’¢lectricité, apporte a 1’écriture de la danse

* LE COZ Frangoise, « Les spectacles de Loie Fuller et les arts visuels », in Loie Fuller, Danseuse
de [’art nouveau, Réunion des Musées Nationaux. Paris, 2002, (p. 27-40) p. 38.

* LISTA Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, Paris, Editions d’Art Somogy, 1995,
p. 26.
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une dimension plus poétique, un passage plus fluide entre la représentation visuelle

et ’imaginaire de Iartiste. Il reléve

[...]le caractére de la relation étroite qu’elle entretenait avec les éléments les plus populaires
du progrés scientifique, en particulier avec la lumiére électrique qu’elle associait a la couleur
afin d’en tirer un nouveau langage esthétique. C’est avec le praxinoscope et autres dispositifs
similaires qu’étaient apparues les premiéres tentatives visant a accorder I’illusion du
mouvement a la couleur. Cette derniére changeait en fonction du mouvement de I’image elle-
méme. L’avancée apportée par Loie Fuller dans ce domaine était telle que I’avénement du
cinéma colorié se trouva intimement lié a la danse serpentine42.

Les figures proposées par Fuller dans ses danses, telles que les papillons, les
libellules, 1’oiseau, entre autres, deviennent visibles au milieu d’un « vertige
visuel », et sont le résultat de la stimulation de la rétine, le mouvement fluctuant et
le voile accentué par la couleur, précise Lista. Les recherches de Fuller apportent
directement et indirectement une diversité de regards sur la mise en scéne de la
danse, ou les appareils techniques et la sensibilité de I’expression du corps sont des
partenaires harmonieux et complémentaires. Giovanni Lista inclut dans son
ouvrage Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, une illustration (figure 10) sur
la mise en place des dispositifs de lumicre pour La Danse serpentine (1895) ; elle
montre comment 1’apparition d’un nouvel élément technique, la lumiére électrique,
commence a étre une partie importante des recherches créatives de la danseuse. La
maitrise de la lumicre électrique est dans les arts de la scéne un élément
révolutionnaire, dont Fuller est I’'une des plus grandes représentantes, comme le

signale Lista dans son ouvrage :

Se consacrant entiérement a ses recherches, Loie expérimentait ainsi toutes les ressources
expressives de la lumiére artificielle, de la projection de transparents teintés aux effets de
réfraction et de luminescence, en utilisant les rayons lumineux non pas comme symbole de la
modernité technologique, mais plutét comme un matériau métaphorique capable de
transformer la relation entre forme, volume, espace, couleur®.

Dans ce sens, les recherches de Fuller sur la lumiére électrique et les
changements de couleur de ses habits dans la Danse Serpentine inspireront le
premier film expérimental colori¢ a la main d’Edison. Dans ce film, on voit la

danse de Fuller interprétée par Annabelle ; cette fois, ce ne sont pas les lumiéres

2 LISTA Giovanni, « Loie Fuller et le cinéma », in Loie Fuller, Danseuse de |’Art Nouveau,
Réunion des Musées Nationaux, Paris, 2002, p.71.
 LISTA Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, op. cit., p. 120.
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qui produisent le changement de la couleur, mais les photogrammes du film peints
un par un, et qui, grace a la vitesse de la bande du film, produisent I’illusion du
changement de couleur. Les habits, ainsi que la danse, sont le support parfait pour
cette expérience cinématographique. Le paradoxe est que, méme si Fuller et son
style marquent I’histoire du cinéma a travers 1’expérimentation de la couleur, elle
refuse ce nouveau « médium », le cinéma, car il ne peut remplacer le spectacle en
direct ; « Loie Fuller devait en outre ressentir le cinéma comme un médium qui
figeait Dapparition et la Ilumiére, qui tarissait la création comme acte

. 44 .
vivant » , affirme Lista dans ses recherches.

Figure 10. Des éclairages pour la Danse Serpentine de Loie Fuller”, vers 1895.

Fuller apporte a la danse un esprit de recherche avec différents dispositifs
techniques sur la scéne qui en inspireront d’autres. Elle est le symbole d’une
nouvelle époque qui s’ouvre au XXeéme si¢cle comme la promesse d’une vague
d’artistes curieux des nouvelles machines qui marqueront 1’histoire de la danse de

maniére directe et indirecte, par exemple les travaux des Futuristes et du Bauhaus.

* LISTA Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, op. cit., p. 353.
* Idem, p.188.
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1.2.b. Les Futuristes et le Bauhaus : des expérimentations pour 1’avenir.

Les Futuristes, groupe d’artistes dirigé par Filippo Marinetti, cherchent a
trouver une identité culturelle moderne de I’Italie, une adéquation de la vie
moderne et des arts, li¢e au développement des machines industrielles du début du
XXeéme siecle. Comme I’écrit Giovanni Lista dans ses travaux sur la photographie

et le cinéma futuriste :

Le futurisme n’est pas un simple programme esthétique, mais un projet anthropologique qui
vise I’élaboration de nouveaux modes de vie, de nouvelles structures sociales et d’une
nouvelle conception de I’homme, inhérents a la civilisation industrielle*.

L’importance des machines pour I’avenir moderne se refléte dans les
proclamations du fondateur, Marinetti, « dans le Manifeste de fondation du
futurisme, lorsqu’il proclame dés 1909 la supériorité esthétique de 1’automobile sur
la Victoire de Samothrace »*’. De ce point de vue, le futurisme consiste en un
rapport visionnaire et complexe avec les nouveaux médias ; des exemples sont cités
par Lista, comme lorsque Marinetti utilise le téléphone et la radio pour déclamer

ses mots en liberté.

Par ailleurs, il faut relever la classification que les Futuristes donnent des
«nouvelles machines », reflet d’une pensée plus profonde sur le développement
technique. Pour eux, les « médias chauds » sont ceux qui agissent par transmission
directe, « amplifient la vibration physiologique, I’énergie physique et psychique, la
mobilité et le geste de I’artiste »*°, comme une sorte de prothése. Les « médias
froids », « [...] quant a eux, réalisent au contraire une transmission enregistrée et
différée qui congele I’« élan vital » pour n’en donner qu’une version mécanique et
dépourvue de vie »*. Pour les Futuristes, la photographie et le cinéma sont des

;1 . , ;o . 50 .
médias froids accusés de « cadavériser la vie »”, affirme Lista.

* LISTA Giovanni, Cinéma et photographie futuristes, Paris, Flammarion, 2008, p.11.
7 Idem, p.12.
* Idem, p.12.
* Idem. p.12.
0 Idem. p.12.
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Marinetti voit dans le cinéma la possibilité de « déshumanisation » de 1’art,

mais en méme temps des formes inconnues pour expérimenter

[...] le geste et le comportement, c’est-a-dire de détruire 1’image humaniste de 1’étre
humain et, parallélement, de mettre en avant la vie autonome de 1’objet, la présence et la
matérialité des choses. Mais il pense aussi a la possibilité de dépasser tout systeme formel
codé et articulé de la perception visuelle, dans la tentative d’accéder a une prise directe de
la réalité entendue comme flux et comme totalité de I’expérience vitale’'.

Pour Filippo Marinetti, lorsque la mécanique technique prend le pas sur le
comportement humain, elle détruit le sublime de I’art humaniste. Ainsi, le cinéma,
en tant que machine introduite dans le spectacle, déshumaniserait ce qui est
sensible et humain par les automatismes, en donnant la vision d’une « matérialité »
qui détourne I’art. Mais, d’un autre coOté, ces démarches associées au cinéma

ouvrent sur un nouvel imaginaire :

Le cinématographe nous offre la danse d’un objet qui se divise et se recompose sans

intervention humaine [...] Le cinéma apporte la révélation d’une image réifiée de ’homme
r PO . N . R 52

réduit a une simple forme en mouvement, a une chose ou un objet cinétique™.

La mécanique redéfinit le corps comme un support artistique, en tant qu’objet
a redessiner. Des exemples concrets sur les réflexions futuristes, formes cubistes et
propositions liées aux Futuristes se retrouvent dans un film abstrait, Le Ballet
mécanique (1924) de Fernand Léger; la forme et le rythme du mouvement
mécanique sont le sujet principal, il expérimente des effets spéciaux
kaléidoscopiques, formes multipliées et points de vues différents du méme sujet.
Le corps humain, dans ce film, est pris de diverses maniéres a travers la vision
parcellaire de membres, comme des objets reformulés en images mobiles, comme

des parties de machines.

Un autre film a prendre comme exemple est Le Sang d'un poéete (1930) de
Jean Cocteau. Ce film expérimental développe des ambiances oniriques et étranges,
ou les machines sont présentes. Le héros, un poécte, fait voyager le spectateur a
partir d’images avec des changements de référents spatiaux, des personnages

marchant sur le plafond et les murs. Des effets spéciaux nous immergent dans un

SULISTA Giovanni, Cinéma et photographie futuristes, Paris, Flammarion, op.cit., p. 22.
Idem, p. 36 et p. 37.
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monde surréaliste qui propose au personnage principal, par exemple, de passer de
I’autre c6té d’un miroir, peut-&tre symbole d’un passage dans un autre monde. Une
poésie en images qui évoque ’homme plongé entre deux univers qui se croisent, la

matiére concréte des machines et 'univers intérieur de 1’étre humain.

Par ailleurs, le Bauhaus, institut des arts fondé en 1933 a Berlin par Walter
Gropius, se constitue comme une équipe multidisciplinaire de recherches
collaboratives. A la différence des Futuristes, fondés par le seul Filippo Marinetti,
le Bauhaus réunit architectes, artistes, historiens de I’art, industriels et économistes
dans un but non seulement culturel mais aussi économique et politique. Ce groupe
forme un ensemble pour le développement de nouvelles maniéres de penser et de
créer l’art, en relation avec un monde qui s’ouvre au développement
« scientifique » et « mécanique ». En 1923, Gropius lance le slogan « Art et
technique : une nouvelle unité »™, par lequel il annonce ’objectif d’associer le
travail professionnel avec I’art, D’industrie et [Dartisanat, 1’éducation, la
communication. Le Bauhaus prend une place utopique et pragmatique importante,
avec une inspiration Nietzschéenne concernant la nouvelle vision du monde,
spécialement celle qui implique ’¢lévation de I'hnomme de différents points de vue,
intellectuels et corporels, sans oublier la valorisation de la culture allemande.
Gropius organise le Bauhaus comme un laboratoire ou il est possible d’intégrer
différentes disciplines artistiques et techniques dans le but de « former I’ « homme
moderne » en tant que créateur industriel de formes »*, affirme Dirk Scheper a

propos de ses recherches sur Schlemmer et le Bauhaus.

Le régime nazi disperse les artistes du Bauhaus dans différentes parties du
monde, avec pour conséquence une plus large influence et diversité des arts apres
la guerre. Le Black Mountain College fondé en 1933 en Caroline du Nord, aux
Etats-Unis, s’inspire du Bauhaus et engage d’anciens enseignants comme Carl
Theodor Drier ; il se distingue par sa ligne créative qui croise le progressisme

américain et le modernisme européen inspiré en grande partie par le Bauhaus. Des

33 FEIERABEND Peter et FIEDLER Jeannine (direction), Bauhaus, Tandem, H.F.ullmann, 2006, p.
19.

>* SCHEPER Dirk, « Le théatre expérimental d’Oskar Schlemmer » in ROUSIER Claire (direction),
Oskar Schlemmer I’homme et la figure d’art, Paris, Centre national de la danse, 2001, p. 50.
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artistes comme John Cage, Merce Cunningham, Robert Rauschenberg font partie

des enseignants.

Dans le domaine de la danse, Oskar Schlemmer est le personnage clé des
expérimentations avant-gardistes, dans lesquelles ’homme se place au centre d’un
univers cubique et mathématique, toujours avec une interaction entre le corps et
I’espace, dans un espace dynamique. L’une de ses oeuvres marquantes est Le Ballet
Triadique (1922), composé de trois parties; il y applique a la danse les lois
mathématiques du chiffre trois, réalisant la triple harmonie entre danse, costume et
musique. Il symbolise aussi la triade corps, ame, esprit. Des recherches sur la
conception de I’espace scénique, du décor et du mouvement des danseurs sont
appliquées comme un ensemble complémentaire de I’écriture chorégraphique. Le
Ballet Triadique représente d’une certaine fagon la rencontre d’une vision du
monde pluridisciplinaire avec comme centre 1’industrialisation et 1’homme. Les
costumes et les scénographies de Gropius dialoguent a travers le corps ; la forme
dessinée par les costumes devient plus importante que le danseur, car c’est elle qui
détermine le mouvement en créant un amalgame costume-corps, et une dynamique
nouvelle dans I’espace. La géométrie architecturale de la forme révele une vision
différente du mouvement dansé, en intégrant les nouvelles pensées et les

changements technologiques de 1’époque.

Les gestes se prolongent dans la forme des costumes, et, a ’inverse, les
costumes sont inspirés du corps, des articulations, des membres, tout un univers
riche en imagination dans lequel les objets et I'immatérialité du geste dans 1’espace

¢largissent la création chorégraphique.

Ces recherches pluridisciplinaires sur la forme, le mouvement et
I’interaction spatiale de la danse, en modifiant la conception des langages
chorégraphiques ont une incidence sur les futures créations de danse a partir
d’outils technologiques modernes. Des artistes comme Alwin Nikolais, Bob
Wilson ou Philippe Découflé trouvent ainsi leur inspiration dans les travaux de

Schlemmer.
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Les influences de Schlemmer sur ’interaction corps-forme-espace est un
point a retenir plus spécialement, car elles créent une architecture d’environnement
qu’il est possible de comprendre dans 1’ére numérique. Sally Jane Norman, dans
son article Corps/espaces interactifs (2002), analyse les conceptions entre ’homme

et I’espace, en s’appuyant sur les idées de Schlemmer :

Dans les mondes numériques, les relations entre I’étre vivant et I’espace construit par une
grille de parametres formels sont aussi variables que dans 1’expérimentation scénique
schlemmérienne. Les origines de ces mondes sont potentiellement infinies: un
environnement numérique peut étre la traduction perceptible d’un calcul, d’une formule
mathématique a laquelle seraient accordés des attributs visibles, audibles, tangibles™.

La possibilit¢ de calculs et de représentation spatiale que permettent
aujourd’hui les logiciels rend plus visible la pensée avant-gardiste de Schlemmer
par rapport a ’espace dynamique ou « interactif » comme élément de composition
au-dela du corps du danseur. L’interdépendance entre le corps et I’espace, selon
Schlemmer, correspond a une logique mathématique, mais aussi organique de

I’homme, explique Sally J. Norman :

[...] Les lois de I’lhomme organique résident par contre dans les fonctions invisibles de son
dedans : battement de cceur, circulation de sang, respiration, activité du cerveau et des nerfs.
Si ces éléments sont déterminants, alors ’homme en est le centre ; I’homme, dont les
mouvements et le rayonnement créent un espace imaginaire. L’espace cubique abstrait n’est
alors plus que la charpente horizontale-verticale de ce fluide.’®

La possibilité¢ de regarder la danse au-dela du corps, a travers I’interaction
spatiale, ¢largit la composition chorégraphique a des mouvements qui se
construisent entre le corps et ’espace en interaction, une constante a souligner chez
les chorégraphes qui utilisent actuellement les technologies numériques, aspect que

je développerai plus loin.

Pour poursuivre le parcours historique du développement des outils
technologiques, revenons au cinéma, a sa massification liée au marché

¢économique, et a ses répercussions sur la création chorégraphique.

> NORMAN Sally-Jane, « Corps/espaces interactifs » in Oskar Schlemmer, I'homme et la figure
d'art, Paris, Centre National de la Danse, 2002, p. 155.
*% Schlemmer cité par NORMAN Sally-Jane, op, cit., p. 154.
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1.2.c. L’industrie Etats-Unienne : entre production et diffusion de la danse.

C’est I'industrie des Etats-Unis qui voit dans la danse une mine d’or &
exploiter. A partir des années 30, avec les possibilités offertes par les films
sonorisés, la danse devient un sujet trés intéressant. Des danseurs comme Fred
Astaire collaborent pendant de nombreuses années avec le chorégraphe Hermes
Pan, et Ginger Rogers ou plus tard Gene Kelly révolutionnent I’écran avec des
danses de claquettes et des histoires charmantes. A partir de I’introduction
commerciale de la danse a Hollywood, on reléve une interminable liste de films
dansés, tels Follow the fleet (1936) avec le couple Astaire-Rogers, Swing time
(1936) avec Astaire et Rogers toujours, ou Broadway Melody (1940) avec Astaire

et Powell.

Il est vrai que I’exploitation industrielle de la danse change la facon de
concevoir la chorégraphie, qui devient plus commerciale et attirante pour les
masses, mais on y trouve des choses intéressantes, méme si elles correspondent a
une recherche plus « spectaculaire » de la « vente » d’une danse. Gene Kelly,
grande vedette des comédies musicales qui, a la différence d’Astaire, a une
formation en sport et danse populaire, en est un exemple ; il participe a des films
ou il est son propre chorégraphe, tels Un Américain a Paris (1951) ou Singin’ in
the rain (1952), travaille dans les films Anchors Aweigh (1945), Invitation to the
dance (1956), dans lesquels on remarque I’inclusion de nouvelles technologies

dans I’animation et les effets spéciaux.

Ainsi, dans Anchors Aweigh, Kelly danse avec Jerry la souris du dessin
anim¢ (figure 11). Pour construire la danse, Kelly a di s’appuyer sur son
imagination pour pouvoir interagir avec le personnage animé, et réfléchir a un autre
mode de mouvements et d’espace d’interaction. Cette dynamique de travail se
retrouve dans Cover Girl (1944), ou Gene Kelly danse avec son double en image.

Nicolas Villodre explique cet exemple d’usage de la caméra dans un article :

Cette séquence de claquettes n’est pas filmée d’un seul tenant, comme on 1’a écrit, mais en une
trentaine de plans : approche de Gene Kelly enregistrée par la caméra en travelling arriére,
trois vitrines renvoient son reflet puis ’image d’un double autonome, [...], changement de
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direction de Gene, le danseur de dos face a son double ou & son sur-moi qui tente de le
raisonner, gros plan du double en contre-plongée, trés gros plan de Gene, la star de dos
baissant la téte, départ de Gene qui ne veut rien entendre suivi par son double qui saute d’une
vitrine a ’autre, Gene dos au public face a son double, gros plan de Gene interloqué,
redémarrage de Gene, plan large ou le double tire en arriére Gene, plan en pied ou Gene danse
avec son double, plan plus large de ce pas de deux fantastique, plan rapproché, puis plan
¢loigné, danse en miroir et travelling arriére, autre point de vue de ce duo de claquettistes
(avec, au moment ou le double joue a saute-mouton avec la star, une ellipse a peine
perceptible, justifiée sans doute pour des raisons techniques), un plan de raccord serré dans le
mouvement, un plan américain sur le perron d’une maison, un plan plus large, changement de
point de vue lorsque Gene tourne autour du lampadaire, plan large dévoilant une passerelle,
plan serré du duo et grue exécutant un travelling arriére, changement d’angle, plan de Gene de
dos et de son double qui a repris sa « place » en vitrine’’.

Cette description complexe de 1’usage de la caméra dans Cover Girl montre
comment, pour créer le dialogue entre Gene Kelly et son double (figure 12), il faut
construire une dynamique visuelle et technique. Les reflexions chorégraphiques
developpées pour produire I’effet d’un danseur qui n’est pas présent m’intéressent,
car cette question est récurrente dans les créations de danse alliées aux nouvelles

technologies.

Figure 11. Anchors Aweigh*°, 1945. Figure 12. Cover Girl”’, 1944.

Pourquoi cette attirance ? 1 est difficile de répondre a cette question, mais je
m’y essayerai au fil de cette thése, car elle occupe une place importante dans mes
réflexions. On trouve une possible réponse a ce questionnement dans 1’analogie du
mythe de Narcisse. Tout comme ce dernier regarde son reflet dans I’eau, fasciné

par son image, le danseur, qui ne voit jamais sa danse incarnée dans son corps,

S'WVILLODRE Nicolas, Cover Girl (La reine de Broadway de Charles Vidor). In Objectif cinéma.
http://www.objectif-cinema.com/spip.php?article4942 &artsuite=0 (consulté le 21/03/2013)

¥ Anchors Aweigh at the Glasgow Film Festival in Gene Kelly Fans.
http://genekellyfans.com/musicals/anchors-glasgow/ 20/02/2012- 11:00

**VILLODRE Nicolas, /dem. URL.
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pourrait trouver dans les images projetées par les technologies le double qui

répondrait a sa curiosité.

D’un autre point de vue, I’industrialisation de la danse par le biais du cinéma
fait émerger des sujets et des chorégraphies qui aident a la diffusion et a la
recherche de nouveaux langages pour la danse, par exemple la reprise
cinématographique d’ceuvres classiques comme Roméo et Juliette de Shakespeare
dansée a 1’écran et modernisée dans West Side Story (1957). Ce film, avec la
chorégraphie de Jérome Robbins, est du point de vue de la création la référence
d’une danse modernisée et novatrice, entre jazz et techniques modernes, qui voyage
a travers des plans et séquences de caméra remarquables. Par exemple, sur la
chanson « Cool », une chorégraphie se développe dans un parking. Ici, on visualise
les déplacements des danseurs avec une caméra qui permet d’autres points de vue
sur le mouvement corporel, et le spectateur découvre une danse depuis des angles
impossibles a partir d’une place dans un théatre traditionnel. Le travail visuel
propose d’autres formes de mouvements entre le corps et I’espace d’interaction, et
suppose une immersion du spectateur dans un univers dansé ou les perceptions, la
vision liée au kinésique®, sont convoquées d’une fagon nouvelle, bien plus

dynamique.

D’autres histoires dansées comme 1’opéra rock Jésus-Christ Superstar (1971)
étonnent le public par une proposition transgressive de I’histoire du Christ, avec
des chansons et des danses qui mélangent des styles, jazz, rock, gospel ou disco.
Des comédies musicales comme Cats (1978), composée par Andrew Lloy Webber,
seront diffusées par la TV et le DVD avec une danse qui mélange techniques

modernes et jazz.

Bob Fosse, chorégraphe et metteur en scéne influencé par Jérome Robbins,
porte au cinéma de nombreuses comédies musicales, dont les plus connues sont
Cabaret (1972) ou All that jazz (1980). Dans ce dernier exemple, le film propose

un scénario plus psychologique, il croise la danse, la pensée et les sensations du

60 s s r .
On comprend par kinésique I’étude du corps humain en mouvement.
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chorégraphe. Les scénes de danse renvoient a des performances audacieuses, par

exemple celle ou le chorégraphe danse avec sa maladie.

Cette dynamique commerciale fonctionne bien, et en conséquence I’industrie
du cinéma investit en matériel et innovations dans le but d’améliorer les
performances de la scéne (lumiére, caméra, etc). Au fil du temps, bien d’autres
histoires, romanesques, banales ou historiques, et des techniques de danse diverses
seront filmées, par exemple Fame (1980) d’Alain Parker qui raconte 1’histoire d’un
groupe de jeunes éleves danseurs révant de célébrité et de gloire (ce film motivera
d’ailleurs de nombreux jeunes a prendre des cours de danse) ou Flashdance (1983)
d’Adrian Lyne. Plus social, Billy Elliot (2000) de 1’ Anglais Stephen Daldry raconte
I’histoire d’un garcon révant de devenir danseur dans une société difficile et peu

ouverte a cette idée.

Tous ces films ont été vus par de nombreuses personnes qui ont aimé
regarder la danse. Ce phénomeéne intéresse sans doute beaucoup I’industrie
cinématographique en tant que produit «vendable» et facilement
« reproductible », mais il continue aussi a susciter des recherches au niveau visuel

et chorégraphique.

Le cinéma commercial est un point que j’aborde peu, et seulement avec
I’objectif de prendre la mesure plus globale d’un phénoméne qui se massifie
largement et refléte des contextes sociaux et techniques. Il existe des recherches
intéressantes sur la caméra et la danse se nourrissant 1’une de ’autre, méme dans
des films qui s’¢loignent un peu de I’art et sont plus proches du commercial. On
verra au fil de ce parcours historique qu’a plusieurs moments I’intérét économique
amene la danse a rechercher d’autres formes d’utilisation des technologies, tout
comme, a I’inverse, les techniques contribuent a la découverte de nouvelles formes
de création chorégraphique. Une alliance sans aucun doute intéressante pour ces

deux univers.
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[.2.d. Norman McLaren : dévoiler en image « I’aura » de la danse.

Un personnage incontournable en ce qui concerne les recherches du cinéma
et de la danse est Norman McLaren, réalisateur canadien d’origine écossaise,
considéré comme 'un des grands maitres du cinéma d’animation mondial. Sa
passion pour la danse aboutit a la production de films, en collaboration avec des
chorégraphes, dans lesquels il expérimente des techniques d’animation avec le

mouvement corporel.

Pendant la derniére partie de sa carricre, ’on peut remarquer plus
particulierement la trilogie Pas de deux (1968), Ballet Adagio (1972) et Narcisse
(1983), une production qui mélange différentes techniques d’animation et
d’édition, et permet de recomposer les mouvements des danseurs avec d’autres
temporalités : éclairage, manipulation du temps et effets de coupure du
mouvement, travaillés directement sur la pellicule. Parmi les techniques utilisées,
on trouve entre autres le grattage de pellicule, la peinture sur pellicule, le stop
motion, le dessin animé. Cela constitue un antécédent repris par des chorégraphes

plus modernes.

Norman McLaren s'est notamment inspiré des techniques de superposition de
personnages sur un décor d’Emile Courtet, dessinateur frangais considéré comme
I’'un des créateurs du dessin animé, par ses techniques de grattage de pellicule,

comme dans Love on the Wing (1938), par exemple.

Le travail cinématographique de Pas de Deux (1968), figure 13, est un
exemple a prendre en compte car la proposition visuelle développe des effets
spéciaux : il transforme les danseurs en figures en blanc et noir, comme dans un
négatif photographique, ce qui lui permet de déplacer les danseurs dans un espace
noir dans lequel les corps semblent flotter sans référent spatial. Il rappelle ainsi les
travaux du physicien Marey qui étudie le mouvement en développant un systéme
photographique permettant de rassembler dans une seule photographie plusieurs
images du mouvement corporel dans 1’espace. McLaren produit un effet similaire

avec cette différence que I’image bouge en laissant en semi transparence la trace du
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parcours produite par le corps en mouvement dans I’espace. Cette idée est reprise
dans des travaux de danse plus récents, par exemple pendant I’ Hommage a Norman
McLaren (2010), figure 14, ou le principe de pas de deux est le méme avec
I’inclusion des techniques audiovisuelles (son-images) en interaction avec les films
de McLaren. Ces films nous montrent comment la danse est composée et
réinventée avec de nouvelles techniques cinématographiques, testées, voire

inventées, pour la danse.

Figure 13. Extrait du film Pas de Deux®’, Figure 14. Hommage a Norman Mc Laren™ par
Norman Mc Laren (1968). le chorégraphe et danseur Peter Trosztmer a
Paris (2010).

[.2.e. Maya Deren : créer des plateaux oniriques.

Du c6té des recherches nouvelles, il faut citer le cas de la danseuse et cinéaste
états-unienne d’origine russe, Maya Deren. Pendant les années 40, elle réalise des
films importants pour la création de danse sur 1’écran, liés a des recherches sur
I’espace, le rythme et sur les thématiques oniriques, le rituel et I’identité. On peut
attribuer a Deren 1’origine de la « vidéodanse », et des réflexions sont possibles
autour de ses ceuvres A study in choreography for camera (1945), Ritual in
Transfigured Time (1945-1946), The very eye of night (1958) qui se placent dans le

courant expérimental artistique de la danse et du cinéma. Sa source d’inspiration se

1 Extrait vidéo, Pas de deux, réalisateur Norman McLaren, VHS, Durée : 13mn, producteur, Office
National du film du Canada, 1968.

62 Photographie in journal Lametropole.com, « Norman: un hommage & Norman McLaren » Lundi,
24 mars 2014 (consulté le 10/05/2014) Disponible sur : http://www.lametropole.com/article/arts-et-
spectacles/theatre/norman-un-hommage-a-norman-mclaren
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trouve principalement chez le pocte et cinéaste Jean Cocteau et ses recherches liées

au surréalisme.

Au sujet de son travail dans 4 study in choreography for camera (1945),

Deren s’exprime ainsi :

Dans ce film et grace a I’exploitation des techniques cinématographiques, 1’espace est en lui-
méme un participant dynamique a la chorégraphie. Cela constitue, & mon sens, un duo entre
I’espace et le danseur, un duo dans lequel la caméra n’est pas seulement un ceil sensitif
observant, mais est elle-méme responsable de la performance d’un point de vue créatif®.

Les réflexions et la sensibilit¢ de Deren produisent un croisement inattendu
des espaces possibles et ouvrent la voie a de nombreuses explorations pour les

chorégraphes et cinéastes a venir.

Figure 15. 4 study in Figure 16. Ritual in Figure 17. The very eye of
choreography for camera Transfigured Time night (1958)™.
(1945). (1945-46).

Dans la série de photogrammes choisis comme exemples dans les oeuvres 4
study in choreography for camera, Ritual in Transfigured Time et The very eye of
night, on remarque la recherche particuliére du mouvement dansé par rapport a
I’'usage de la caméra, de 1’espace et du corps. Il est possible de visualiser
différentes recherches chorégraphiques a travers son travail, par exemple son
intérét pour différents points de vue sur le mouvement, comme dans la figure 15 ou
un saut en contre-plongée met en valeur un mouvement difficile a percevoir pour le
spectateur. Autre image intéressante, la figure 16 montre le détail du mouvement

d’une main en premier plan, tout en laissant voir un personnage au corps complet a

%3 Maya Deren citée par Scott de Lahunta « Sampling : Convergences entre danse et technologies »,
in Danse et nouvelles technologies, n°40-41, Bruxelles, Contradanse, 1999, p.24.

64 Photographies extraites du film Maya Deren, Dance films, Annexia distribution, Editeur Re:voir,
Paris, Date de sortie du DVD 2008.

58




PREMIERE PARTIE: LA DANSE CONTEMPORAINE ET SA RENCONTRE AVEC
LES NOUVELLES TECHNOLOGIES

’arriere ; I’interaction chorégraphique des ¢léments disposés dans 1’espace permet
un dialogue entre images, composition des formes dans 1’espace et rapport poétique
pensés pour la caméra, démarche novatrice pour la chorégraphie. Dans la figure 17,
des effets spéciaux donnent a la corporalité un aspect fantasmagorique, et
contribuent a une autre fagon de visualiser la morphologie du corps des danseurs.
Ces photographies montrent quelques ¢léments des compositions chorégraphiques

possibles avec les « yeux » de la caméra comme protheses extensives de notre vue.

1.2.f. Lalala Human Steps : collage d’une époque.

Un autre artiste est & mentionner pour 1’'usage de la caméra : le chorégraphe
Edouard Lock, directeur de la compagnie canadienne Lalala Human Steps. La
particularité de cette compagnie créée en 1980 est 1’altération de différentes
techniques de danse, comme par exemple le ballet classique mélangé de manicre
imprévue avec la danse pop. Dans ses multiples recherches, Lock produit des films,
tel Le Petit Musée de Velasquez (1994), piéces chorégraphiques inspirées du
tableau Les Ménines (1656), du peintre espagnol Diego Velasquez. Ce court-
métrage propose une réflexion spatiale a propos d’un voyage imaginaire dans le
temps a travers un tableau dont la complexité du rapport entre réalité et illusion,
créé par les relations de regards des personnages, fait 1’objet d’analyses diverses
sur la réalité et la temporalité. Ainsi, ce jeu énigmatique, a travers les différents
points de vue proposés par Vélasquez dans son tableau, est le point de départ de
cette ceuvre d’Edouard Lock, une vidéo avec des images de danseurs reflétés dans
des miroirs, qui voyagent dans des espaces intérieurs et extérieurs. La danse se
trouve dans un jeu de temporalités possibles avec la caméra, hors de la ligne

conventionnelle du temps, en passant au ralenti, en arriére, en avant, etc.

Dans le méme contexte de danse et d’espace, un film plus récent est Amelia
(2003), dans lequel la recherche visuelle par rapport a I’espace d’interaction des
danseurs est un partenaire important de la caméra. Edouard Lock explique ainsi sa

démarche :
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L'illusion d'optique créée par la scénographie contribue a engendrer cet effet. Il s'agit d'un
plancher de bois franc dont les lattes partent du centre, dans quatre directions, s'allongeant a
mesure qu'elles s'en €éloignent. Une danseuse est étendue au milieu. Elle se léve. Nous la
rejoignons tout en bas. C'est alors que nous réalisons que ce plancher n'a, en fait, aucune
limite horizontale. Et qu'il monte vers le plafond, dévoilant une scéne sans issue, ou murs et
sol ne f(%lslt qu'un. Je voulais créer un plancher de danse qui englobe en quelque sorte les
danseurs™.

Ce voyage chorégraphique a travers les images propose une immersion dans
un univers qui ressemble aux espaces oniriques. Les personnages se succedent avec
des mouvements visualisés a partir de différents points de vue de la caméra:
plongée, contre-plongée, danseurs qui disparaissent du champ de la caméra et
apparaissent hors de la logique de lecture visuelle, etc. Le plateau devient un
référent ambigu pour la danse, mais produit un effet au niveau du spectateur, qui se

projette comme une partie de I’espace de ce plateau trompeur.

La compagnie Lalala Human Steps est aussi le reflet d’une époque ou les
moyens techniques comme la vidéo sont accessibles au grand public, une démarche
qui se pergoit surtout dans les travaux des années 80 et 90 ou I’esthétique refléte
une recherche, visuelle comme chorégraphique, d’un mélange méme « kitsch» au

niveau des techniques de danse (classique, moderne, pop).

[.2.g. Wim Vandekeybus : les instincts en images.

Wim Vandekeybus, chorégraphe, metteur en scéne, comédien et photographe
d’origine belge, fonde sa compagnie « Ultima Vez » a Madrid en 1986. La
particularité de cet artiste est de développer un style trés personnel ou se retrouvent
la danse contemporaine, la technique contact et des propositions chorégraphiques
expérimentales tres créatives. Ses sujets voyagent dans la littérature et la psyché de
I’homme avec une forte image critique et il mélange de maniére magnifique la

danse et le cinéma, deux disciplines qu'il maitrise a un haut niveau.

% MARCY Normand Article, Amélia : Force centrifuge, 23 octobre 2003 (consulté le 21/01/2013)
Disponible sur : http://voir.ca/cinema/2003/10/23/amelia-force-centrifuge/
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La maniére d’utiliser la caméra en relation avec le propre mouvement
corporel du danseur propose une esthétique réflexive qui marque le style de
Vandekeybus. Son film Blush underwater (2005), mélange de textes, danse, théatre
et musique, est un voyage passionné entre les décors paradisiaques de la Corse et
les bas-fonds de Bruxelles. Il propose 1’exploration d’un inconscient sauvage, de

foréts mythiques, d’impulsions, avec une danse plus instinctive.

Selon Vandekeybus, Blush est un travail qui cherche ses propres limites, car
l'expérience de l'autre pose la question de savoir jusqu'ou l'on peut aller avec lui.
Confrontation, épreuve, doute et quéte : la danse qui est son langage premier
(méme si l'image et le film occupent une part tout aussi importante dans son
travail) interroge notre incapacité a nous dépasser, a connaitre nos propres limites.
Wandekeybus dit a ce propos : « Quand je filme, je voudrais retrouver 1'instinct, la
nécessité du mouvement, certainement pas le jeu. C'est une maniére de retrouver la

pureté »%°.

Les plans filmés sous I’eau avec des danseurs, ou les multi-caméras au
niveau du sol, des zooms sur les détails de certains mouvements permettent
d’entrer dans 1’univers chorégraphique comme si 1’on était associé aux

déplacements et sensations proposés par I’artiste.

Des scénes avec la caméra immergée dans ’eau, en Blush, montrent un
travail sur la lumicre et des mouvements particuliérement intéressants du point de
vue technique. Les corps des danseurs au ralenti explorent un espace sans la
contrainte du poids et de la gravité, la déformation que produit I’eau confere au
corps une esthétique particuliére, plus éthérée et magique. L’autre moment qui
m’attire en particulier est une danse qui se déroule dans un théatre, accompagnée
par des musiciens sur place ; la caméra choisit un point de vue a partir du sol et en
regardant cet extrait, nous avons la sensation de prendre la place de I'un des

danseurs ; les mouvements de cadrage, ainsi que les déplacement évoquent les

DEAGS, Alban, Wim Vandekeybus: Dance & short fiction films (1990-2006), Revue, Le mag cd
(consulté le 05/07/2014)
Disponible sur : http://www.classiquenews.com/ecouter/lire_chronique_cd.aspx?id=339
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déplacements des danseurs dans 1’espace, le rythme, I’interaction entre eux. Des
séquences de mouvement qui révelent une maitrise de la danse, tout comme de la

caméra.

3. A EXPERIMENTER AVEC LES ARTS: LA VIDEO ET LES
PERFORMANCES.

L’origine de la vidéo se trouve dans le cinéma, mais cet outil suit son propre
chemin vers les arts. La vidéo est un nouveau support qui n’apporte pas seulement
une nouvelle technique au service de la création, mais qui met aussi en question
les lieux de production de Dl’art dans la société, ainsi que les formes de

représentation et la distribution.

La vidéo n’a pas été simplement un outil technique, avec ses caractéristiques formelles et
structurelles, elle s’est élaborée petit a petit comme un outil conceptuel, un moyen de penser,
voire un instrument théorique a partir duquel ont pu se réfléchir et s’expérimenter de
nouveaux modeles de représentation, qu’il s’agisse du rapport au temps, a la virtualité, a
I’interactivité®’.

Pour Francoise Parfait, la vidéo est capable de créer de nouvelles possibilités
de réflexions qui aboutissent a de nouvelles formes de représentation visuelles qui
attirent les artistes. Dans le cas des chorégraphes, ils sont séduits par cet outil en
tant qu’objet de recherche, de conservation et d’expérimentation. Ainsi, la danse
abandonne-t-elle son plateau traditionnel pour un plateau repensé par la vidéo, un
espace ou il devient possible de faire des choses « impossibles » grace a la
médiation de cette « machine ». Ce nouveau plateau « virtuel » en images permet
une diversité de points de vue sur le mouvement du danseur, ainsi qu’une diversité
de perceptions de la mise en jeu de la danse. La vidéo permet la manipulation du
temps : ralentissement, accélération, retour des mouvements, c’est-a-dire des
potentialités qui transforment le mouvement d’origine en des millions de
mouvements nouveaux. Ces ¢léments créent une rupture au niveau de la création

chorégraphique et des perceptions, pour les créateurs et le public. La chorégraphe

7 PARFAIT Frangoise, Vidéo : un art contemporain, Paris, Regarde, 2001, p. 8.
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Emmanuelle Huynh s’exprime en ces termes par rapport a sa création de danse et

I’'usage de la vidéo :

Sa forme d’acces est tres libre, et peut a la fois se rapprocher du plaisir de la fréquentation
d’une bibliothéque, de la déambulation dans une exposition d’arts plastiques. Dans le méme
temps, un travail de lien et de mémoire s’effectue, car il est possible d’appréhender des
gestes d’artistes de différents points du monde tandis que I’histoire de la danse s’y esquisse
sous une forme partagée®®.

La chorégraphe considére que le travail avec la vidéo donne la possibilité de
choisir a partir de multiples univers qui intégrent par exemple la fiction ou
différentes pensées ; ainsi, la danse fixée par la vidéo est une facon d’élargir la

vision sur ce qu’est la danse.

Au cours des années 60-70, les travaux de Robert Wilson, The Life and Time
of Sigmund Freud (1969), The Life and Time of Joseph Stalin (1972), A Letter for
Queen Victoria (1974) et FEinstein on the Beach (1976) sont des ceuvres
multidisciplinaires qui associent des danseurs, des comédiens, des chanteurs et des
musiciens, ainsi que les arts plastiques, ou 1’'usage d’images filmées sur la scene.
Cette interdisciplinarité¢ a profondément renouvelé la scéne contemporaine, car elle
a permis de créer entre les disciplines un dialogue qui a ouvert a une autre forme
d’écriture scénique. Par exemple, I’opéra Einstein on the Beach incorpore la vidéo
sur la sceéne a des extraits de documentaires et des entretiens avec Albert Einstein.
La musique minimaliste de Philip Glass qui accompagne les images suscite une
autre représentation de ces images, avec un rythme répétitif, et ’'image devient une
autre forme de transmission du message. De méme, la danse de Lucinda Childs
trouve des mouvements inspirés par la musique et les images dans une ambiance
hypnotique, surréaliste. Dans ce cas, la vidéo devient une sorte de danseur qui se
déplace sur le plateau, un libre passage entre corps en images et corps en chair et os

sur la scéne.

Un autre artiste qui travaille avec la vidéo depuis les années 70 est 1’Etats-

Unien Gary Hill pour lequel « la fluidité de la vidéo a libéré une pensée de maniere

SVIDEODANSE & Anger (consulté le 09/05/2010).
Disponible sur : http://www.cndc.fr/pages/cadrevideodanse.htm
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radicale. [...] La vidéo permettait une sorte de réalisation en temps réel et donnait la
possibilité de « penser a haute voix »*°. En 1997, il crée avec la danseuse et
chorégraphe Meg Stuart la piece Splayed Mind Out, une performance qui combine
danse, vidéo, musique et littérature, et dans laquelle il devient un acteur a part
entiére. L’expérience est a relever en raison de ses pratiques multidisciplinaires.
Ces fragments sont développés et réalisés en miroir dans un espace qui oscille entre
une installation et un spectacle vivant. Les corps sur la vidéo sont coupés et
remontés, doublés et divisés. Par exemple, la vue sur le dos d'un danseur est
doublée par une projection vidéo, mais I'ceil de la caméra offre une image
différente, expose les pores et les rides auxquelles le public n’a pas acces. Les
textes sont projetés en vidéo, mais il y a aussi un comédien qui lit en direct.
L’écriture scénique propose une vision en image et en chair et en os, qui, comme
dans le cas d’Einstein on the Beach de Wilson, immerge le public dans un nouveau

format de spectacle.

Ainsi les années 70 s’ouvrent a d’autres types de créations artistiques liées a
la vidéo, en rassemblant différentes disciplines artistiques dans la création
d’ceuvres collectives ou pluridisciplinaires. La danse est ’'un des arts les plus
sollicités par les performances en raison de la tendance a fixer le corps comme
support artistique. Les nouvelles formes artistiques nées dans cette période de
recherches intenses englobent un vaste éventail de matériaux, de sensibilités et
d’intentions qui s’affranchissent de toutes les fronti¢res disciplinaires ; il devient
ainsi quelquefois difficile de cerner une ceuvre et sa discipline d’origine. Les
performances sont le terrain parfait pour matérialiser les concepts artistiques et les
nouveaux contenus théoriques, et les Etats-Unis indiquent les pistes a suivre a
partir des chemins chorégraphiques initiés par Merce Cunningham, Trisha Brown,
Lucinda Childs, qui se nourrissent des théories sur le corps, ’espace et le temps,
déja travaillées par le Bauhaus et les Futuristes, en mélant machines et corps dans

leurs ceuvres.

69Gary Hill, cité par de MEREDIEU Florence, Arts et nouvelles technologies : art vidéo, art
numérique, Tours, Larousse, 2005, p. 122.
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Les arts visuels continuent a développer de nouvelles formes
chorégraphiques sur une sceéne vivante ou des créations vidéo et filmées marquent
une tendance a toujours davantage s’intéresser a la danse. La vidéo élargit les
maniéres de considérer le corps du danseur avec des éléments plus vastes qui

permettent de 1’envisager comme support et image a la fois sur la scéne.

1.3.a. Fluxus : réfléchir a travers la vidéo.

D¢s la fin des années 50, aux Etats-Unis, on trouve les premicres recherches
en maticre de vidéo. Allan Kaprow, David Tudor, Morton Feldman, Jasper Johns et
Robert Rauschenberg transgressent les conceptions traditionnelles de l'art, et
ouvrent la voie a de nouvelles formes d’arts plastiques, inspirées pour la plupart

des expériences du Black Mountain College et du mouvement Dada.

Le groupe Fluxus, dans les années 60, marque officiellement la naissance de
I’art-vidéo avec I’ceuvre de Nam June Paik a la galerie Parnass - Wuppertal en
Allemagne, en 1962. Ainsi I’art-vidéo surgit dans le contexte d’expérimentations
ou se croisent des arts comme la peinture, la sculpture, la musique, la danse, la
performance, il est donc marqué par la richesse d’influences diverses. Rappelons
I’origine du mot « Fluxus » - flux en latin — qui remonte a la proposition, en 1961 a
New York, de George Maciunas, qui organise des performances avec la danseuse

et chorégraphe Trisha Brown, 1'écrivain et éditeur Dick Higgins et Walter de Maria.

Les recherches conceptuelles pour la création de performances sont une
caractéristique de cette forme artistique, dans laquelle le spectateur développe sa
propre réflexion, non seulement a partir d’un regard, mais aussi dans la
participation active a 1’oeuvre. Céline Roux, dans son livre Danse(s)

performative(s), mentionne que

La performance semble n’exister qu’au travers de la reconnaissance de son existence par la
communauté, entrant dans un systéme de mise en représentation de valeurs et de signes
reconnaissables et identifiés. "

" ROUX Céline, Danse(s) performative(s), Paris, L’Harmattan, 2007, p.15.
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Les nouvelles formes proposées par ces mouvements artistiques, et
notamment Fluxus, représentent une nouvelle pensée par rapport a la présence
active de ’artiste dans la société. Il se libére des formes établies pour élargir son
champ créatif a I’action, il implique des croisements interdisciplinaires, comme la

relation étroite de la danse et des arts visuels.

La vidéo est un outil critique de la société de masse et de consommation, elle
devient aussi entre les mains des artistes une autre forme de langage communicatif

et artistique.

Les installations et vidéos de Paik rencontrent de bons partenaires avec le
musicien John Cage et le chorégraphe Merce Cunningham. Par exemple I’oeuvre
Good morning Mr. Orwell (1984), inspirée du roman de science-fiction /984 de
George Orwell, riche au niveau technique et critique des régimes totalitaires, de
I’endoctrinement et de la mise sous surveillance extréme, met en évidence le
concept de « Village Global » développé par McLuhan. Paik propose a travers son
oeuvre une métaphore, diffusée en 1984, année du titre du livre ; il s’agit d’une
transmission de séquences d’images par satellite entre la TV WNET a New York et
le Centre Pompidou a Paris. Des images des Etats-Unis et de la télévision francaise
sont unies en temps réel avec une superposition d’images de synthése, ainsi que la
danse interprétée par Merce Cunningham, le rapport au temps est affiché dans les
images télétransmises. La danse est un collage de séquences d’images ou il est
possible identifier un film de Dali derriére Cunningham, qui, lui, danse en temps
réel depuis un studio de TV aux Etats-Unis. Cette ligne de travail, qui utilise
différents usages de la TV avec la danse, questionne le corps, son temps et son
espace d’action sur un format inhabituel qui se relie a des formats de
communication quotidienne. Dans ce cas, la technologie choisie par les artistes
aborde directement les formes de communication, comme critique sociale, mais

aussi comme une nouvelle forme d’écriture.
Merce Cunningham continuera ses explorations multidisciplinaires et

technologiques, marquant un important chapitre de I’histoire de la danse et des

nouvelles technologies.
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1.3.b. Merce Cunningham : multivision de la danse.

Merce Cunningham, danseur et chorégraphe états-unien, est I’'un des artistes
les plus importants, a partir des années 60, pour les expérimentations de la danse et
des performances liées a la vidéo. Impliqué dans des projets multidisciplinaires, il a
permis un apport essentiel a la danse avec 1’'usage de I’image et de logiciels. Il
développe une ligne théorique autour des réflexions sur le temps et l'espace, et ces
recherches inspirent toujours les nouvelles générations; c’est la raison pour
laquelle nous lui consacrons une place importante dans ce chapitre. Son travail est
vaste tant pour la création chorégraphique que pour la recherche autour des
nouvelles technologies. Depuis ses travaux avec la caméra dans les années 60
jusqu’aux années 2000, avec 1’'usage de logiciels de dernieére génération, il porte de

nouveaux regards sur le mouvement dans¢ :

L’espace propre a la caméra représente un défi. [...] La caméra prend un point de vue fixe,
mais celui-ci peut étre changé. On a la possibilité d’une rupture en utilisant une seconde
caméra qui peut modifier la taille du danseur, ce qui, @ mes yeux, affecte aussi le temps, le
rythme dl7,11 mouvement. On peut ainsi montrer la danse d’une maniére qui n’est pas possible
sur scene’ .

Dans cette logique, le chorégraphe continue a travailler sur les recherches
entamées avec le musicien John Cage, par rapport au hasard et a la possibilité de

choisir un regard face a plusieurs danseurs a la fois.

Son ceuvre Variations V de 1965, congue avec Nam June Paik sur une
composition de John Cage, est un événement chorégraphique et télévisuel
d’importance ; des capteurs placés sur scéne permettent aux danseurs de déclencher
des événements musicaux et des images filmées sur la scéne. La figure 18 montre
les équipes muldisciplinaires en train de travailler, les danseurs se confondent entre

les machines et les écrans : I’ambience ressemble a un laboratoire.

"I Merce Cunningham cité par Florence de Méredieu, Arts et nouvelles technologies : art vidéo, art
numérique, op. cit., p.18.
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Figure 18. Variation V, 19657,

Avec le vidéaste Charles Atlas, Cunningham travaille plusieurs ceuvres
« télévisuelles » telles que Blue Studio (1975), Locale (1979), Coast Zone (1984).
Dans Channels / Insert (1981), ils meénent différentes expérimentations,
recherchant de nouvelles réflexions et compositions chorégraphiques, a travers des
images ou le sujet central est le temps, travaillé sur des compositions simultanées

ou des montages parall¢les. Charles Atlas témoigne :

Le concept de Channels / Insert suggérait I’emploi du montage paralléle pour indiquer que des
séquences dansées dans différents espaces le sont simultanément ; la simultanéité est tout a fait
adaptée a I’esthétique chorégraphique de Cunningham. De plus, j’ai imaginé des transitions en
me servant de fonds peints animés pour changer de cuts et varier le rythme du montage. Ils
servent a montrer différemment, méme briévement, diverses actions simultanées d’une
maniére claire et dans le mouvement de la danse (par opposition au procédé plus généralisé du
fondu enchainé)”.

Ainsi, ’enregistrement et le montage des images filmées sont a chaque fois
techniquement plus complexes, et sont accompagnés par des réflexions théoriques

¢galement plus complexes.

Les travaux de Cunningham se prolongent jusqu’a aujourd’hui. Les avancées
technologiques élargissent les possibilités d’expression a travers I’image, la vidéo

évolue jusqu’a I’hybridation de la caméra avec 1’ordinateur, donnant au travail de

7 Photographie : H. Gloagen, dans Iarticle d¢ GRIMAL Claude, « un orchestre de danseurs », in
revue, Ballet Danse, [’Avant scene, sept/nov, festival d’automne 1982, p.86.
7 Florence de Méredieu, Arts et nouvelles technologies : art vidéo, art numérique, op. cit., p. 215.

68



PREMIERE PARTIE: LA DANSE CONTEMPORAINE ET SA RENCONTRE AVEC
LES NOUVELLES TECHNOLOGIES

montage et de création une place toujours plus importante. Cunningham, pionnier
dans 1’'usage des logiciels, recherche de nouvelles facons de construire et de
comprendre le mouvement de la danse. Dans les années 90, il travaille avec le
Riverbed Multimedia Studio (N.Y), et les artistes Paul Kaiser et Shelley Eshkar
¢laborent pour lui un logiciel appelé Lifeforms. Ce logiciel a trois fonctions. La
premiére est de pouvoir enregistrer des exercices ou des enchainements a partir de
cellules  chorégraphiques informatisées se substituant aux notations
chorégraphiques. La deuxiéme consiste a générer a partir de ces données une
chorégraphie originale et aléatoire, qui constitue la base du travail de Cunningham.
La troisiéme est de créer des images a partir de capteurs de mouvements posés sur
les danseurs, et qui sont traitées par l'informatique. Les ceuvres Trackers (1991) ou

Biped (1999) se situent dans le domaine d’application de ce logiciel.

Pour Biped, Cunningham affirme que «les silhouettes sur le voile, créées par
ordinateur, qu’elles soient abstraites ou de forme plus ou moins humaine,
deviennent a mes yeux comme un décor mobile»’*. Il expérimente aussi des images
qui évoluent du petit au grand, modifiant la taille des danseurs. Les nouveaux
moyens technologiques ouvrent un champ a chaque fois plus intéressant pour le
chorégraphe. Les logiciels, selon Cunningham, apportent la possibilité d’élargir le
champ de création vers des espaces et mouvements au-deld de la réalité possible de
la danse : « La danse est le mouvement corporel dans le temps et dans 1’espace,
limité seulement par notre fantaisie et nos deux jambes»'”. La diversité¢ des
possibilités perceptives de visualisation du mouvement dansé qui se présentent sur
le plateau nous renvoie a I’'une de ses importantes recherches sur le hasard, si bien

que la danse sera différente selon les choix des spectateurs.

Merce Cunningham a ouvert la voie a une écriture chorégraphique novatrice
et osée, dans laquelle la technologie est présente comme partenaire « pour » la

danse, et sert de guide a la recherche.

™ Entretien 4 Emanuele Quinz, Armando Menicacci et Andrea Davidson, « Les nouvelles
technologies changent-elles la danse ?», Maison Populaire, Montreuil, 2003 (Consulté le
30/06/2012)

Disponible sur : http://www.maisonpop.net/spip.php?article267

7 Idem, URL.
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I.3.c. Un coup d’ceil multidisciplinaire : recherches pédagogiques et de créations.

Les arts du spectacle ont généralement comme caractéristique la création
multidisciplinaire, en comprenant le terme multidisciplinaire comme «[...] des
actions en commun de plusieurs spécialistes de différentes disciplines, vers un
méme objectif »'® - dans le cas de la danse, elle inclut dans ces créations le décor,

la lumiére et la musique, entre autres.

Ainsi, dans ce parcours historique, il faut mentionner des exemples liés a la
recherche et la pédagogie, dans lesquels des méthodes et des questionnements
nouveaux ouvrent sur un travail chorégraphique novateur, comme par exemple le
programme d’ « études scéniques » créé par Xanti Schawinsky. En tant que
professeur du Bauhaus, Schawinsky propose dans son cours des questionnements
sur les formes de création qui dépassent ’effet de complémentarité disciplinaire :
«Ce cours ne propose pas une formation a quelque branche particuliere du théatre
contemporain »' . Spectrodrama (1936) et La Danse macabre (1938) sont des
travaux dans lesquels la méthode pédagogique marie les arts et les sciences en
utilisant le théatre comme un « laboratoire », un « théatre visuel » servant a
expérimenter sur la lumiére et la forme, en donnant des pistes a suivre pour de
nouveaux artistes. Cette méthode consiste a rendre complémentaires différents
savoirs artistiques et techniques dans la recherche d’une création artistique

multidisciplinaire, voire de co-création.

D’un coté, la spécialisation disciplinaire apporte des ¢léments plus précis a la
création et, d’un autre c6té, nait le besoin de compléter I’ceuvre de danse, ce qui est
impossible pour un seul directeur qui peut difficilement maitriser toutes les
disciplines concernées dans le cas de créations de danse et d’informatique, qui
nécessitent un savoir-faire de chaque coOté. Ainsi, oeuvrer ensemble pour la

recherche créative peut se révéler enrichissant pour différents spécialistes dans un

7% Définition selon le professeur Jacques Malchaire lors des Journées interdisciplinaires de Lorient,
13 mai 2003 (consulté le 12/05/2013)

Disponible sur : http://ledico.lamaisondelautonomie.com/index.php?id=50

" GOLDBERG Rose Lee, La Performance, du futurisme a nos jours, Paris, Thames & Hudson,
2001, p. 121
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travail de « laboratoire ». Les premiéres tendances de ce type de travail sont
connues dés les années 60, et trouvent méme quelques références dans le Bauhaus
et les Futuristes. Variation V (1965), déja évoqué, par exemple, est un spectacle

qui inclut des images et d’autres formes nouvelles de création.

Le groupe de danse Judson Danse Theatre (1962-1964), d’origine états-
unienne, réuni par Anna Halprin, est considéré comme fondateur de la danse post-
moderne, et ouvre un espace de développement artistique expérimental. De ce
groupe sont issues des personnalités comme David Girdon, Steve Paxton, Trisha
Brown, Lucinda Childs, Yvonne Rainer, chorégraphes qui poursuivent une
exploration expérimentale et novatrice, a la lumiere des échanges avec d’autres

disciplines.

Dans la méme ligne d’exploration, un autre artiste a déja ét¢é mentionné :
Robert Wilson, metteur en scéne et plasticien états-unien. Son travail sur
le « thédtre des images », terme utilisé par la critique new-yorkaise Bonnie
Marranca’®, donne des ceuvres dominées par le visuel et 1’absence de récit direct ou
de dialogues, et qui s’approchent davantage de 1’idée de tableaux vivants. La
structuration de ces oeuvres, en-dehors de la norme classique, permet d’envisager
un langage li¢ a I’irréel, a I’'imaginaire, et des situations qui menent le spectateur a

une expérience sensorielle hors d’une logique 1’habituelle.

Einstein on the Beach (1976), ceuvre évoquée plus haut, mérite que 1’on s’y
attarde un peu plus. Dans cet opéra en quatre actes d’une durée de quatre heures,
écrit par Philipe Glass, mis en scéne par Wilson, sur une chorégraphie de Lucinda
Childs, nous pouvons trouver une bonne représentation de 1’évolution des
performances, et de la rupture par rapport a toutes les régles conventionnelles de
I’opéra. Philip Glass remplace 1’orchestration traditionnelle par une composition
pour synthétiseurs, bruits et voix, avec une ligne de composition non narrative.

L’oeuvre utilise une puissante série d’images récurrentes de la vidéo sur la scene,

¥ Bonnie Marranca citée par Marie-Aude Hemmerlé, « Le Regard du sourd de Robert Wilson », in
journal électronique En scénes: le spectacle vivant en vidéo. Disponible sur:
http://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00415/1le-regard-du-sourd-de-robert-wilson.html
(consulté le 10/03/2014).
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en mélangeant des images réelles de documentaires, et des entretiens avec Einstein
a propos de ses recherches scientifiques. La trame principale se juxtapose a des
séquences de danse abstraite sur des formes liées aux idées proposées par Wilson :
elle se trouve dans la méme ligne de composition que la musique et les images,
dans la recherche d’autres formes plus conceptuelles. Dans Einstein on the beach,
I’artiste exprime sa fascination pour I’effet des théories de la relativité d’Einstein
sur le monde contemporain. Cet opéra moderne construit un univers transgressif ou
le stéréotype de la science, dans ce cas la physique, est transposé dans le monde de
I’art. Les disciplines convoquées réinterpretent ce monde abstrait de formules et de
résultats, en portant un autre regard sur I’existence humaine, ses découvertes, et ses

conséquences.

On peut citer un autre cas intéressant dans I’étude des nouvelles formes de
création et de recherche multidisciplinaire en danse : celui du chorégraphe Frédéric
Flamand, qui crée le Plan K (1973), une troupe consacrée a I’étude du corps et de
I’image par rapport aux nouvelles « machines ». Le chorégraphe présente ainsi sa
démarche : « Danse classique, danse contemporaine sont des étiquettes destinées a
clarifier la connaissance et l'appréhension des phénomeénes mais qui dit étiquette
sous-entend également limite et enfermement. Et je suis partisan d'une vision
transversale des choses : que ce soit pour les disciplines ou pour les techniques » .
Il cherche a ¢élaborer des interfaces permettant a des disciplines différentes comme
les arts plastiques, le théatre, la danse, la musique ou ’audiovisuel, de dialoguer
entre elles. Il cherche un langage qui pourrait représenter, exprimer ses réflexions
au sujet du corps et d’un rapport a I’environnement qui se modifie a grande vitesse
avec les technologies et la communication, les images et les outils qui cohabitent
avec nous : Corps et Machines (1994), Vitesse et Mémoire (1996), Gender (1998).

Directeur du ballet de Marseille a partir de 2004, Frédéric Flamand arrive
avec des créations fortes et reconnues pour leur innovation, en particulier la
trilogie Silent Collisions (2003), La Cite radieuse (2005) et Metapolis 11 (2006), sur
les rapports entre le corps et la ville, avec des regards croisés sur le phénomene

urbain, et la place qu’occupent actuellement ’homme et la femme. On prendra

7 Frédéric Flamand, site officiel du Ballet de Marseille.
Disponible sur : http://www.ballet-de-marseille.com/-KELEMENIS-
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comme exemple Metapolis 11, un spectacle de danse contemporaine et de vidéo
avec la participation du Ballet de Marseille. Cette création a été travaillée avec
I’architecte Zaha Hadid qui a dessiné pour le spectacle des structures mobiles et des
modeles de simulation de I’espace pour aider a la création chorégraphique et au
développement du langage corporel. Des techniques de cinéma comme la chroma
key®®, normalement appliquées comme effet spécial, sont utilisées dans cette
chorégraphie ; les danseurs portent du tissu vert ce qui permet d’incruster des

images en temps réel, soit des danseurs sur place, soit de vidéos préenregistrées.

La compagnie Plan K poursuit jusqu’a aujourd’hui sa recherche de
constructions chorégraphiques liées a 1’é¢tude du corps et du mouvement, sous la

direction de Jean-Marc Matos et Anne Holst.

La compagnie Palindrome propose également des créations
multidisciplinaires et des laboratoires scientifiques ; composée d’artistes (danseur,
chorégraphe, musicien) et de scientifiques (biochimiste, ingénieur, informaticien),
créée a New York en 1982, elle s'est déplacée par la suite a Nuremberg. Elle est
dirigée par Robert Wechsler qui veut combiner les sciences et les technologies avec
la danse. Son intérét pour les senseurs® qui captent le son et les divers dispositifs
techniques sur la scéne remonte au début des années 70, a 1'époque ou il
construisait des gadgets électroniques pour produire des sons en connexion avec les
mouvements. Palindrome travaille, par exemple sur des systemes de « motion
tracking » (pistage de mouvement) ; la musique, le son, les lumiéres de scene et les
projections sont commandés et contrdlés par les mouvements des danseurs. Cette
compagnie travaille sur I’idée que la technologie doit étre utilisée pour permettre
une rencontre entre des médias indépendants, entre diverses disciplines, dans
I’objectif de réunir les étres humains de fagon différente. Le centre d’intérét de la

compagnie est « I’interactivité®*» en utilisant les supports numériques.

% Chroma key : systéme d’incrustation qui permet un effet spécial pour la vidéo et le cinéma. Il agit
sur une image capturée sur fond vert, ce qui permet d’intégrer dans une méme image des objets
filmés séparément. Voir également en glossaire n°9.

81 Les senseurs sont des appareils de détection : son, mouvement, objets, température, etc.

%2 « Limite commune a deux appareils/ dispositif qui permet la communication, 1’échange
d’informations entre deux éléments d’un systéme ». Voir définition compléte en glossaire n°® 13.
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Différentes interfaces de capture du mouvement sont également
développées, autant de dispositifs assurant la communication entre deux systémes
informatiques différents et exécutant essentiellement des opérations de transcodage
et de gestion de flux d’informations. La capture magnétique du mouvement fournit
une grande quantité de données, et offre la possibilité¢ de travailler en temps réel,
dans le contexte d’une performance. Quelques projets réalisés avec ce type de
dispositif sont Stasis ou Plaisir synthétique, performances de danse et d’images de

Jean-Marc Matos et Anne Holst - compagnie K-Danse -, réalisées en 1983.

Sur le plan pédagogique, les nouvelles méthodes de travail pour la création
chorégraphique aiguisent la curiosité des artistes qui deviennent des chercheurs,
voire des « scientifiques » de la danse. Ainsi, le chercheur et danseur Scott de
Lahunta® est 1’un des artistes les plus importants actuellement dans le domaine de

la danse, en tant que promoteur du travail des laboratoires artistiques :

Je passe beaucoup plus de temps a observer les processus de création que je n’en passe a la
réalisation de la production. Ce qui m’intéresse c’est de voir comment les chorégraphes,
comment les artistes font leurs ceuvres, ou ils trouvent leur inspiration, comment ils
définissent leurs contextes d’intervention, ce qu’ils font dans leur studio. Si je devais
identifier un domaine de recherche ce serait plutét la période du processus que celui de la
réalisation finale. [...] Je m’occupe aussi de projets interdisciplinaires, pas seulement avec
des artistes de différentes disciplines qui travaillent ensemble, mais aussi de projets qui
impliquent le croisement avec d’autres approches, avec des gens qui travaillent dans le
domaine des sciences, par exemple, ou dans le monde industriel, et qui désirent collaborer
avec des artistes®.

A travers les paroles de Scott de Lahunta apparaissent les positions
d’artistes de la danse qui privilégient le processus de travail plutot que le résultat
final ; ainsi, dans certains cas, la recherche devient plus intéressante que le
spectacle méme. Cette tendance a I’exploration s’explique, peut-étre, par le
développement technique, qui implique d’autres formes d’action, de réflexion et de

relation, comme on 1’a constaté au fil de ce parcours historique.

% KUYPER Patricia, « Entretien avec DE LAHUNTA Scott par KUYPERS Patricia» in
Contredanse. Recherches prospectives : danse et nouvelles technologies, n°42 (consulté le
05/07/2013). Disponible sur :
http://www.contredanse.org/index2.php?path=content/tribune/ndd26/scott.htm

* Entretien avec Scott deLahunta, par Patricia Kuypers, op. cit. URL.
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[.3.d. « L’Art médiatique ».

Le concept de « média » vient du pluriel latin de « medium » (milieu,
intermédiaire), moyen de diffusion d'informations (comme la presse, la radio, la
télévision) utilis€ pour communiquer. Transposé a la danse, on peut dire que le
principal médium de la danse est le corps du danseur, également support de 1’art de
la danse. Le chercheur Timothy Binkley, définit le médium en ces termes : « Un
médium est plus qu’un matériau physique : c’est un canal de communication
culturellement défini dont les possibilités expressives sont déterminées, au moins
en partie, par les conventions culturelles qui le délimitent »®. Ainsi, comme
I’affirme Binkley un médium est principalement un « canal » de communication,
ce qui implique une diffusion d’informations toujours contextualisées depuis la
culture qui les génére. Dans le cas des médias, elles seront une forme de diffusion
de I’information vers un grand nombre d'individus, raison pour laquelle on parle

¢galement de média de masse ou « mass-média ».

McLuhan, dans Understanding Media : The Extensions of Man (Pour
comprendre les médias, 1964), signale les effets de 1’hybridation des médias dans

notre société :

Ceux qui s’interrogent sur les médias tiendraient la clé de la forme de ce pouvoir qu’ont
tous les médias de refagonner les vies qu’il touchent s’ils voulaient seulement méditer celui
qu’a la lumiére électrique de transformer la moindre des structures de 1’espace et du temps,
du travail et de la société.

Ainsi, les médias selon la théorie de McLuhan sont considérés comme une
extension de I’homme capable de modifier notre vie, et dans le cas de la lumiére
¢lectrique de modifier de maniere radicale la société. Par exemple, avec la lumiére
électrique, le jour et la nuit sont manipulables, on peut allonger les heures de
travail. Que dire alors de I’art, dans un contexte aussi transgressif ? Les médias qui
impliquent I’entrée dans ce nouveau monde de 1’¢électricité, comme la TV, la radio,

etc, diffusés a grande échelle, développent des langages de communication qui se

% BINKLEY Timothy, « L’ordinateur n’est pas un médium », in Esthétiques des arts médiatiques.
Tome 1, (direction) Louise POISSANT, Presses de I’Université de Québec, Canada 1995, p. 197.

% McLUHAN Marshall, Pour comprendre les médias : les prolongements technologiques de
[’homme, op, cit., p.73.
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croisent avec I’art, en développant I’ « art médiatique ». Mais qu’est- ce que « I’art
médiatique »? Une définition, qui me semble pertinente, se trouve dans le musée

virtuel du Canada :

« Art médiatique » fait référence aux ceuvres d'art dont le fonctionnement fait appel a un
composant technologique. Le terme « média » s'applique a tout matériel de communication
servant a transmettre et a stocker de l'information. En intégrant des technologies émergentes
a leurs ceuvres, les artistes ayant recours aux nouveaux médias redéfinissent constamment les
catégories traditionnelles de 1'art.

Avec les années, nombre de disciplines artistiques ont été classées sous le générique « art
médiatique», notamment : Art biotechnologique - Art cinétique - Art électronique - Art en
réseau - Art informatique - Art interactif - Art multimédia - Art numérique - Art robotique -
Art sonore - Art spatial - Art technologique - Art vidéo - Cyberart®’.

Dans ce sens I’art médiatique, tel que proposé dans cette définition, est lié
aux technologies de la communication, lesquelles se sont développées depuis la
photographie jusqu’aux nouvelles formes en internet d’aujourd’hui. La danse a été
concernée par ces formes de création depuis longtemps, comme nous 1’avons
constaté dans notre parcours historique, spécialement pendant les performances des
années 60-70 proposées par des artistes comme Fluxus. Les médias deviennent un
« canal » de critique et de modification des idées transmises aux masses, une facon

différente d’utiliser ces « canaux » testés par I’art.

Définir ce qu’est un « médium » et un « média » aide a préciser certains
concepts liés a des instruments techniques de la communication, éléments clés dans
ce travail de theése. Ainsi, le besoin d’explorer le cas de I’ordinateur li¢ a I’internet
devient primordial, particuliérement en raison des expériences de laboratoire
menées pour ce travail de recherche. En effet, I’ordinateur est relié aux médias par
des interfaces®, il fonctionne de fagon différente en tant qu’agent interactif,
dépassant n’importe quel médium en raison de sa performance technique. Une
interface transmet I’information, un médium I’incarne. De ce point de vue, Internet

sera un « mass-média » et un « médium » a la fois, une réflexion qui permet une

¥ Musée virtuel « Les arts médiatiques : historique, installation et conservation », Museevirtuel.ca
(consulté le 20/12/2013).

Disponible sur : http://www.museevirtuel-virtualmuseum.ca/sgc-cms/expositions-

exhibitions/arts mediatiques-media arts/art mediatique-media art-fra.php#definition

% Limite commune & deux systémes, permettant des échanges entre ceux-ci. Voir pour plus
d’information en glossaire n°® 14.
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prise de conscience de cet énorme changement pour notre société, qui interfére

avec les formes de créations artistiques.

[.4. LE « MOT DE PASSE » D’UN NOUVEAU MONDE : L’ INFORMATIQUE,
LE NUMERIQUE ET L’INTERNET.

L’ordinateur est un outil introduit dans la création artistique dés les années
1960. Des scientifiques spécialistes en communication réalisent les premiéres
images créées par ordinateur, par programmation algorithmique en 1963. Frieder
Nake et Georg Nees en Allemagne, Kenneth Knowlton et A. Michael Noll dans les
Laboratoires Bell aux Etats-Unis, sont quelques-uns des personnages auxquels
attribuer la naissance du « computer art», «art par l'ordinateur » ou «art
informatique ». Méme si leurs ceuvres ressemblaient & des dessins abstraits
simples, elles surent néanmoins capter 1’essence de I’esthétique du médium
numérique en donnant a voir les fonctions mathématiques qui régissent tout

processus de « dessin numérique ».

L’un des changements importants pour 1’évolution des nouveaux moyens
techniques est I’inclusion du « numérique », généralis¢ au cours des années 90 ; au
fil du développement du numérique, I’on peut observer la naissance de formes

radicalement nouvelles.

« L’art médiatique » nous intéresse dans sa forme « art en réseau », qui
regroupe des pratiques artistiques basées sur I'échange et la mise en relation de
données. Dans le cas de I’informatique, on parle plutot de données (texte, image,
signe, son) qui circulent de manieére virtuelle entre outils technologiques
interconnectés comme les ordinateurs, mais actuellement aussi les Smartphone,

iPod, ...
Cette forme de création meéne a de nouvelles réflexions, a I’émergence de

dispositifs de collaboration et de coopération. L'art en réseau peut étre rapproché de

théories esthétiques comme L Esthétique relationnelle ou Art relationnel (1995) de
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Nicolas Bourriaud, qui définit cette approche comme une « théorie esthétique
consistant a juger les ceuvres d'art en fonction des relations interhumaines qu'elles
figurent, produisent ou suscitent™». On peut également renvoyer a Esthétique de la
communication de Fred Forest, publi¢ en 1985 dans son Manifeste de l'esthétique

. .90
de la communication’ .

Ces outils et créations m’intéressent plus particulicrement lorsque internet
et les différentes possibilités du numérique mettent en « échec » une conception de
la danse, ce que je confronterai plus tard aux expériences pratiques étudi¢es dans

cette these.

I.4.a. 9 Evenings : un départ transgressif.

9 Evenings marque le début historique de la relation entre les arts, les
sciences, 1’informatique et la communication, et devient source d’inspiration au fil
du temps pour de nouvelles tendances. Il s’agit d’un événement organisé a New
York, en 1966, par Robert Rauschenberg et Billy Kliiver avec la collaboration du
laboratoire du New Jersey ; trente ingénieurs et scientifiques se sont réunis pour
travailler pendant neuf jours avec des artistes. Leur défi: la création avec les
nouvelles technologies en produisant de nombreuses performances. Ainsi Robert

Rauschenberg et Robert Whitman fondent Art and Technology (EAT).

La projection vidéo, la transmission sans fil, et la détection d’ondes de son
(technologies courantes aujourd'hui) n'avaient jamais été utilisées dans 'art, et ¢’est
lors de cet événement que plusieurs expérimentations techniques commencent.
L’objectif des ingénieurs était de soutenir les artistes et de développer de nouveaux

équipements et systémes techniques. Les expériences avec le travail artistique ont

¥ BOURRIAUD Nicolas, L'Esthétique relationnelle, édition Les presses du réel, Dijon, 1998, p. 16.
% FOREST Fred, Manifeste pour une esthétique de la communication Fred Forest, 1984. 1l
comprend la télévision, le téléphone, la vidéo, le cable, le minitel, la presse écrite, le déplacement
urbain. Disponible sur son site, Web Net Museum : http://www.webnetmuseum.org/html/fr/expo-
retr-fredforest/textes critiques/textes divers/4manifeste esth com fr.htm#text

(consulté le 12/04/2014) .
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permis des échanges qui ont abouti a une recherche, des expérimentations et des

découvertes dans les deux sens : arts-technologie et technologie-art.

Les artistes participants, John Cage, Lucinda Childs, Oyvind Fahlstrom,
Alex Hay, Deborah Hay, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg,
David Tudor et Robert Whitman, avaient tous eu un parcours expérimental avant 9

Evenings.

Parmi les travaux artistiques développés dans le contexte de 9 Evenings, on
trouve Variation V, VI, VII de John Cage. La premiére de Variations V a lieu le 23
juillet 1965, au Philharmonic Hall & New York. Les sources sonores comprennent
des radios a ondes courtes, l'enregistrement d'un évier de cuisine ordinaire,
incorporés a des systemes permettant aux danseurs de Merce Cunningham de
déclencher du son. Dix antennes sont placées autour de la scéne et sont activées
lorsque les danseurs passent prés d'elles. Les ingénieurs ont travaillé avec les
danseurs pendant la performance, et ces dispositifs ont permis aux techniciens et
aux artistes de pouvoir tester des idées, d’adapter les dispositifs a la danse, et

d’améliorer les possibilités de déclencher des sons avec le mouvement corporel.

Ce partenariat entre 1’art et la science de l’informatique a ouvert de
nombreuses pistes qui ont nourri, d’'une part 1’art et la création, d’autre part
I’informatique, avec des expérimentations qui ont suscité¢ des questionnements et

des idées issues de I’imagination des artistes.
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[.4.b. Traduire le monde a travers le numérique.

La révolution technique vers la « numérisation » transforme le mode de
conservation de données en une nouvelle forme de langage informatique dont la

« massification » se produira a grande vitesse a partir des années 90.

Dans le «numérique », l’informatique et les télécommunications vont
pouvoir traiter indéfiniment 1’image, le son, le texte, a travers un systéme binaire
(0-1), capable de transmettre en changeant les données vers des codes simples qui
permettront d’incorporer I’information de n’importe quel support, numérique ou
non. Ces nouvelles formes de transmission de I’information modifient la vitesse et

la diffusion de I’information.

L’art numérique est dans la situation hybride de pouvoir étre défini a la fois
comme un médium et comme une pratique, et peut donc étre comparé a
I’apparition de la photographie. La définition de cet art doit comprendre, comme
dans P’art vidéo, une définition par son « médium », et dans ce cas, la faculté¢ de
transformer toute information dans un systéme numérique qui change la méthode et

la conception de I’art utilisant cet outil.

La premicre conséquence a tirer de ce nouveau mode de traitement des
données (garde et modification), est selon le philosophe Yves Michaud «[...] qu’il
vaut mieux alors parler d’arts numériques au pluriel. Ensuite il faut étre attentif a
la diversité des domaines ou ces pratiques peuvent intervenir et aux impacts
qu’elles ont en retour sur le reste des arts voire sur 1’art tout court »”'. A partir du
moment ou il est possible de travailler en systtme numérique, comme le signale
Yves Michaud, le champ d’application se diversifie : cinéma d’animation et images
de synthése, peinture et dessin sur ordinateur ou tablettes, architecture virtuelle,
3D, musique synthétique, vidéo-installation et photographie numérique, entre
autres. Un autre point important a relever est que les « arts numériques » sont

souvent liés a I’expérimentation et la recherche, et sont un concept sur lequel il n’y

' MICHAUD Yves, « Art numérique - arts numériques » in Art et culture (s) numérique (s)
Panorama international, ROLAND Dominique (direction), Co- édition du Centre des Arts
d’Enghien-les-Bains et ’institut Frangais 2012, p.13 .
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pas encore d’unanimité, ce qui suppose du temps pour le définir comme un art en

lui-méme.

Dans le systtme numérique, il existe d’autres types de relation entre les
informations, habituellement appelés « interfaces », qui font partie des supports et

des véhicules de communication.

Si on compare le programme a [’intelligence du systéme-environnement, on peut
considérer que I’interface est la membrane de contact, I’organe de la sensibilité qui permet
le dialogue entre le monde réel (et ses sujets) et I’univers de I’information numérique’”.

Ce systeme sera un langage codifié¢ totalement différent, qui s’appuie sur
des supports différents et change les modes de transmission de I’information, et par
conséquent le langage et les modes d’expression. L’art incorpore rapidement ce

nouveau langage et développe des relations différentes dans la manicre de créer.

I1.4.c. La création entre «réel» et « virtuel » : «réalité virtuelle » / « réalité

augmentée ».

La réalité virtuelle trouve principalement ses origines dans les simulateurs
de voiture et d’avion, elle est née dans le domaine des STIC (Sciences et
Techniques de I’Information et de la Communication). Mais c’est un compositeur
et essayiste américain, Jaron Lanier, qui présente en 1986 la «réalité

virtuelle » comme étant

[...] une réalité synthétisée partageable avec d'autres personnes, que nous pouvons
appréhender par nos sens, et avec laquelle nous pouvons interagir, le tout par l'intermédiaire
d'artefacts informatisés.”

Ce type de dispositifs place le corps dans un état « comme si » il vivait et

interagissait dans 1’environnement proposé. Les sens agissent comme si on était en

%2 JAFFRE Olympe, Danse et nouvelles technologies : enjeux d'une rencontre, op. cit., p. 36.

S OTT David, « Collaboration dans un environnement virtuel 3D : influence de la distance a 1'objet
référencé et du 'view awareness’ sur la résolution d'une tache de 'grounding' », sous la direction de
Pierre Dillenbourg, Université de Geneve, Faculté de Psychologie et des Sciences de 1'Education,
1999. p. 8.
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train de vivre vraiment ce qui est capté par les yeux dans ’univers virtuel. Les sens,
comme I’affirme Lanier, sont donc les acteurs principaux dans ce type de

technologie.

On discute souvent sur le « virtuel » : est-il une sorte d’« irréalité », une
utopie ? Mais que veut dire « le virtuel » ? Le philosophe Pierre Lévy, spécialiste
d’Internet et de ses effets sociaux, estime que l’opposition entre « virtuel » et
«réel » n’est pas pertinente, il affirme qu’ «en toute rigueur philosophique,
cependant, le virtuel ne s’oppose pas au réel mais a ’actuel : virtualité et actualité
sont seulement deux mondes différents de la réalité » *. Pierre Levy donne un
exemple qui sert a comprendre sa vision du « virtuel » ; il propose de penser a la
graine d’un arbre : ’arbre y est « virtuel », mais aussi bien « réel ». De ce point de
vue, le «virtuel » ne doit pas se comparer a I’«irréel », mais plutét a
I’« immatériel », ce qui ne veut pas dire que cela n’existe pas. Ainsi, au sens
philosophique, le « virtuel » est évidemment une dimension trés importante de la

réalité.

Alors que le « virtuel » fait référence a quelque chose de possible, la « réalité
virtuelle » fait référence au simulacre. De ce fait, nous pouvons dire que la « réalité
virtuelle » est plutdt le concept d’une expérience « comme si » elle était « réelle »,
en sachant qu’elle est un simulacre « immatériel » du monde « matériel ».
Historiquement parlant, le premier systeme de réalité virtuelle a été inventé par
Morton Heilig, patenté en 1962. Il s’agit d’une boite dans laquelle on place les
yeux, et ou il est possible de visualiser un environnement, en simulant 1’idée d’une
présence réelle. La premiére expérience a consisté en une promenade en moto en
vision stéréoscopique’” dans les rues de New-York. Heilig inclut dans cette
expérience des sons, des odeurs, ainsi que des sensations de température et de

mouvement, pour pouvoir recréer les sensations de maniere plus crédible.

" LEVY Pierre, Cybertculture, Rapport au Conseil de I’Europe, Paris, Odile Jacob, 1997.p. 56

% La stéréoscopie est I'ensemble des techniques mises en ceuvre pour reproduire une perception du
relief & partir de deux images planes que les yeux récuperent chacun de son c6té et que le cerveau
interpréte comme une seule. Site de Morton Heilig.

Disponible sur : http://www.mortonheilig.com/InventorVR.html (consulté le 03/12/2013).
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Ce qui est captivant, dans les expériences réalisées par Heilig, est le fait que
ce dispositif est inventé dans le but d’immerger le public dans une expérience
cinématographique. Il prend comme principe le sensorama en 1’adaptant a la
situation du théatre pour le public. La figure 19 illustre 1’expérience, laquelle inclut
du son, des sensations de mouvement (vibration dans les siéges), et des odeurs. Peu
d’informations sont disponibles sur ce travail, car apparemment Heilig a manqué
de subventions pour pouvoir finaliser et présenter ses inventions publiquement. Il
est donc intéressant a citer comme visionnaire dans le champ de la « réalité
virtuelle », spécialement par ses recherches sur des outils technologiques liées aux
expériences sensorielles, et dans le cas mentionné, par son approche de I’art

cinématographique.

Figure 19. Sensorama adapté pour I’expérience au théatre, 1969

Dans le domaine des outils utilisés pour créer la « réalité virtuelle », au fil
de I’histoire, on trouve des interfaces sensorielles (visuelles, sonores, tactiles), et
des simulations kinésiques qui permettent a l'utilisateur de percevoir le monde
«virtuel » dans une immersion telle que cela ressemble considérablement au
niveau perceptif a la « réalité matérielle». Cette forme de réalité virtuelle peut étre

considérée comme la métaphore d’une désincarnation, en ce qu’elle annonce la

% Site de Morton Heilig disponible sur : http://www.mortonheilig.com/InventorVR.html, op.cit.,
(consulté le 03/12/2013)
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possibilité d’abandonner le corps limité par les conditions de la maticre, et

. . Jon) 9 98
d’investir le paysage numérique sous la forme d’un cyborg®’ ou d’un avatar™.

Les thémes de « I’incarnation » et de « la désincarnation », ainsi que de la
perception de 1’espace et des sensations, sont au cceur des explorations artistiques
de la réalité virtuelle. On peut mentionner Osmose (1995) de I’artiste canadienne
Charlotte Davis, une oeuvre reconnue dans le monde de la création des réalités
virtuelles ; elle propose une « immersion » avec un casque-écran et un gilet équipé
de capteurs qui enregistrent la respiration et les mouvements du corps, et sont reliés

a un ordinateur. Davis décrit ainsi son travail :

Avec Osmose, j'utilise la respiration d'une maniére trés spécifique, non seulement aux fins
de la navigation, mais également pour aider les gens a reprendre contact avec leur corps.
Cela entraine un certain état d'esprit qui influence leur maniére d'interagir. L'objectif
d'Osmose est de susciter chez eux l'abandon du besoin de controle. La plupart des
technologies interactives nécessitent d'étre en contréle. Lorsque vous jouez, vous é&tes
récompensés pour votre habileté & controler, pour la rapidité de vos réflexes”.

Davis aborde la « réalité virtuelle » d’un point de vue qui m’intéresse tout
particuliérement, celui de « renvoyer au corps ». A la différence de la majorité des
expériences virtuelles qui tentent d’échapper au corps, a la recherche d’autres
sensations, elle propose une conscience du corps a travers la respiration, un
¢lément vital. Dans Osmose, un univers virtuel se présente sous la forme d’un
quadrillage en trois dimensions qui permet de s’orienter. Les mouvements du
participant déclenchent un parcours dans divers cadres naturels, arbres, rochers,
ciel étoilé, un monde qui s’approche de 1’onirique si bien que 1I’immersion dans
Osmose est un voyage d’interaction corporelle dans un monde « virtuel », avec des

sensations simulées comme en état de réve.

7 Cyborg : se définit comme I’association d’un organisme vivant et d’un dispositif technologique
avec des composantes artificielles. Ce terme a été inventé en 1960 par Manfred Clynes dans le cadre
de recherches sur la biotechnologie. MILON Alain, La Réalité virtuelle, avec ou sans corps ?, Paris,
Autrement, 2005, p. 16. Egalement en glossaire n°8.

% Avatar: « du sanskrit avatara qui signifie « descente, incarnation». Le terme, repris par le
numérique, désigne une représentation virtuelle, avec des caractéristiques physiques et
psychologiques que se donne un joueur qui s’introduit dans un univers virtuel ou il va rencontrer les
avatars d’autres joueurs. Dictionnaire de ’image. Dirigé par Frangoise Juhel, Paris, Vuibert, 2006,
p. 46. Egalement en glossaire n°1.

* PLOHMAN Angela « Char Davis », in Fondation Daniel Langlois pour I'art, la science et la
technologie, 2000 (cunsulté le 03/09/2013) Disponible sur :
http://www.fondation-langlois.org/html/f/page.php?NumPage=103.
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Osmose, entre autres travaux de Charlotte Davis, montre comment les
technologies de I’informatique et les arts cherchent un espace différent d’action et
de création. Dans la «réalité virtuelle », le public n’est plus un observateur passif,
et ’on peut méme penser que les concepts de « public » et d’« artiste » sont remis
en question. L’expérience artistique est proposée par un artiste et des outils
techniques, mais celui qui construit vraiment « 1’ceuvre » est celui qui « explore» et
«vit» ces perceptions simulées dans 1’univers « virtuel». Les espaces en
interaction avec le corps trouvent une autre forme d’existence dans 1I’oeuvre méme,
ce qui met en évidence le phénomene de transgression de I’espace, du temps, de la
matiere, produit par les nouvelles technologies et I’art. La danse est évidemment

impliquée dans cette forme de création.

D’autres formes de «réalité virtuelle » sont congues a travers la
construction ou le dédoublement du corps, comme nous I’avons mentionné, des

cyborgs ou des avatars.

Dans le domaine de la danse, on trouve par exemple Patrice Barthes,
danseur et chorégraphe qui, dans Double Cue (2004), mélange des « étres virtuels »
en interaction avec des danseurs « en chair et en os ». Barthés danse avec son
double virtuel, un étre numérique créé par Dartiste multimédia Fabrice
Nourrichard, au plus prés de son morphotype et de ses qualités de mouvement. Le
sujet principal est une recherche sur I’animalité ou se pose la question suivante : «
I’espace virtuel peut-il étre un territoire pour la béte 7 » Barthés précise : « j’ai
I’habitude de travailler avec des miroirs mais, la c’est différent : le double virtuel,
méme s’il a mes traits morphologiques, de fait, ¢’est moi, mais c’est un autre moi.

. . . A VP . \ 100
C’est I’incarnation de ce que je pourrais étre si j’étais schizophréne» .

Le rapport au miroir chez des chorégraphes comme Barthes, ou Pinon par la

suite, mais aussi chez les artistes N+N Corsino plus tard, est un sujet qui suscite

" Interview de Patrice Barthés, « Une recherche sur l’animalité par le virtuel », Presse, Midi

Libre, Lundi 18 octobre 2004.
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ma curiosité. Ce regard du danseur sur les images est un concept récurrent dans la

danse. Pourquoi est-ce un sujet qui attire a ce point I’attention des chorégraphes ?

Dans I’écriture chorégraphique classique de la danse, le miroir est un élément
important pour se corriger et pour chercher une image juste du mouvement. Son
usage se justifie par le fait que le danseur ne se voit jamais, ni lui, ni sa danse ; une
réponse déja évoquée pour d’autres exemples, mais qui dans le cas d’un double
«virtuel » s’appuie sur d’autres paramétres comme la possibilit¢é de modifier la
morphologie. On peut aussi établir un parallele avec I’histoire (récurrente dans les
oeuvres d’art) de Narcisse fasciné par sa propre image renvoyée par 1’eau. On peut
penser que cette attirance des chorégraphes pour I’image vidéo et d’autres images
virtuelles est, comme pour Narcisse, une fascination pour leur propre image. Le
danseur, qui ne voit jamais sa danse incarnée dans son corps, pourrait trouver dans

les images projetées par les technologies le double qui répondrait a sa curiosité.

Le spectacle I'’ll be your mirror (2008) (Je serai ton miroir) offre un exemple
concret de I’expérience d’un danseur avec un « double virtuel », avec les
technologies les plus modernes. Il porte le titre de la chanson de The Velvet
Underground qui inspire le spectacle de Cécile Babiole, artiste visuelle, et
Blandine Pinon, chorégraphe. Sur la scéne coexistent deux éléments contraires,
d’une part des personnages en 3D sur un écran, et d’autre part une danseuse en
chair et en os. Les artistes essaient de mettre en regard le monde « virtuel » et « réel
» ; inspirée des jeux vidéo et de la construction des « avatarsy», ’oeuvre se place
dans I’'univers de la danse pour créer un dialogue avec la société actuelle, et
correspond a une recherche de définition du monde virtuel. La chorégraphie a été
construite sur les bases des jeux vidéo, a savoir marcher, courir, sauter, mourir,
ressusciter ; a partir de ces éléments basiques, les artistes tentent de construire un
vocabulaire chorégraphique riche, si I’on en croit Blondine Pinon'®'. La chanson

qui les inspire dit : « Je refléterai ce que tu es, au cas ou tu ne le saurais pas » ;

"1 Entretien a Blondine Pinon,"I'll be your mirror" de Cécile Babiole et Blandine Pinon Art.tv,

20/10/2008 (consulté le 02/12/2013).

Disponible sur :
http://www.arte.tv/fr/i-1l-be-your-mirror-de-cecile-babiole-et-
blandinepinon/397686,CmC=2266074.html
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cela confirme la recherche, consciente ou inconsciente, par les chorégraphes de leur

image et de leur danse.

La recherche de la danse autour d’un « double » en image, qui de surcroit est
capable de bouger de manicre indépendante, révele d’une certaine facon 1’intérét et
les problématiques d’un corps qui échappe a notre conscience sensible et au

domaine musculaire, d’ou les questionnements des artistes de la danse.

Il faut également envisager d’un autre coté «la réalit¢ augmentée »,
expression inventée en 1990 a partir de la science-fiction par Tom Caudell et son
collégue David Mizell, chercheurs chez Boeing. Ils ont travaillé sur la notion
d’apprentissage pour ceux qui doivent assembler les pieces d’un avion. Ils ont
proposé, au lieu de faire le travail manuellement a chaque étape du processus de la
fabrication, un modele d’instructions apportées par le biais d'un systeme

informatique.

La «réalit¢ augmentée» devient un systéme informatique qui joue
principalement sur le visuel, en rendant possible I’incrustation d'un modele virtuel
3D ou 2D. Ces applications sont multiples et touchent des domaines tels que les
jeux vidéo, l'éducation par le jeu, le cinéma et la télévision (post-production,
studios virtuels, retransmissions sportives...), les industries (conception, design,
maintenance, assemblage, pilotage, robotique et télérobotique, implantation, étude

d'impact...).

Ronald Azuma, chercheur a 1’université de Caroline du Nord (Etats-Unis),
affirme que la « réalité augmentée » est le résultat de trois effets différents, « la
combinaison du réel et du virtuel, de maniére interactive (en temps réel) et
respectant la perspective » '** . Les images d’effets spéciaux ajoutés en
postproduction lors de la réalisation de films ne sont donc pas considérées comme
de la « réalité augmentée ». En clair, la réalit¢ augmentée est I’implantation d’un

modele virtuel en 2D ou 3D dans le monde qui nous entoure, en temps réel. Le

2 DECOLLOGNE Julien et SIMON Gilles, Intégrer images réelles et images 3D. Post production
et réalité augmentée (consulté le 03/11/2013) Disponible sur : http://www.loria.fr/~gsimon/ra/
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premier exemple de « réalité augmentée » au cinéma daterait de 1993 dans le film
Jurassic Park de Steven Spielberg : des images de synthése représentant des

dinosaures sont ajoutées en temps réel dans le décor du parc d’attraction.

La « réalit¢ augmentée » s’utilise aussi dans différents espaces culturels, et
des musées 1’ont adoptée, comme le Louvre dans lequel certaines applications sont
utilisées pour I’explication des ceuvres. L’intérét se trouve dans le fait qu’en
regardant les objets directement dans la «réalité » une application numérique
(dispositif spécifique, Smartphone, etc) permet de voir le méme objet dans son

contexte originel dans 1’ Antiquité.

Du point de vue artistique, les travaux d’4-Reality (AR) d’ Adelin Schweitzer,
plasticien, sont un exemple représentatif des questionnements qui guident cette
recherche. 4-Reality propose a son public un dispositif de redécouverte de la ville,
I’utilisateur aborde la réalit¢ qui ’entoure selon une modification de ses
perceptions visuelles et sonores produite par la machine PO3 : le visiteur porte un
casque et un ordinateur portable sur le dos, des caméras et des microphones fixés
sur une paire de lunettes. La programmation prend en compte la modification de la

luminosité, des mouvements, des bruits (voir série d’images 20).

Mais quelle est la motivation d’A-Reality (AR) pour ’utilisation de ce type de
technologies ? La réponse se trouve dans la question qui motive le parcours de
I’artiste, et implique la construction du PO3 : « cette machine, le PO3, intervient
comme 1’élément symbolique d’une utopie ; 1’étre humain peut-il percevoir le
monde au-deld de la représentation qu’il s’en fait ? »'*. Cette question s’insére
dans la conjonction des questionnements par rapport a la réalité définie par la
réception de nos sens. Si nos sens sont capables de percevoir d’une autre maniére la
réalité selon les conventions sociales, change-t-elle en tant que réalité ? La réalité
est-elle transformée par D’art, ou I’art est-il déja une autre réalité¢ ? Beaucoup de
questionnements s’ouvrent vers la philosophie et I’existence. Ce projet de

déambulation qui permet de percevoir différemment la ville interroge aussi d’une

193 Site officiel du projet A-Reality. Disponible sur : http://www.a-reality.org/
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certaine facon, I'univers du danseur et son monde perceptif, sa réalité et les

paramétres qui conforment cette « nouvelle réalité ».

Photogramme, figure 20. A-Reality’", projet d’Adelin Schweitzer, réalité¢ augmentée (2011).

Dans la série de photographies (figure 20) le projet A-Realiy propose une
déambulation a travers la ville avec des appareils qui permettent de « voir » la ville
difféeremment. Des objets immergés dans la ville, construits virtuellement, se
mélangent avec les structures physiques ; elles sont visibles grace aux lunettes et
donnent méme la sensation de pouvoir les toucher. Les perceptions sont
convoquées autre mode a travers cette promenade de mondes croisés, une réflexion
pratique sur ce que peuvent questionner et transformer les technologies autour

nous.

A-Reality m’aide a réfléchir au changement de rapport au monde que
permettent les technologies. Dans ce cas de «réalit¢ augmentée », on peut
envisager qu’il s’agit d’une « intermédialité » qui dévoile une autre forme

perceptive, et partant, des ouvertures vers d’autres formes de création artistique.

Les concepts de « réel » et de « virtuel » travaillés par la « réalité virtuelle »,
ainsi que la « réalit¢ augmentée », « immergent » dans des mondes qui perturbent,

modifient, amplifient les perceptions, ce qui a progressivement des conséquences

1% 4-Reality, op, cit,, URL
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sur la fagon de voir, faire, sentir, créer. Les arts peuvent donc y trouver des espaces

de réflexion face a de possibles utopies liées a notre imagination.

[.4.d. L’Internet, un territoire de pensée globale / un plateau a I’infini.

L’histoire d’Internet remonte au développement des premiéres machines
liées aux communications, aux « réseaux » de conservation d’informations qui au
fil du temps se sont interconnectés. En 1982 se définit le protocole TCT/IP et le
mot « Internet », mot dérivé du concept d’internetting (interconnecter des réseaux),

lequel sera accessible au grand public a partir de 1990.

Le monde artistique est face a cette nouvelle forme de communication, ce
qui produit le développement d’autres formes de création comme Le Net.Art qui
mélange deux concepts, « internet » et les « arts », proposé par ’artiste Fred Forest
en 1996. Pour faire la différence entre Net et Web, on peut dire que le « net » est
l'infrastructure de réseau qui connecte des ordinateurs du monde entier, tandis que
le web est un service d'échange d'informations pour un public a grand échelle
(apparu en 1991) et qui utilise I’internet. Fred Forest utilise « Net» Art dans le
sens d’un art qui implique I’informatique, un sens plus large que ce qu’implique le

Web.

Le Net Art renvoie a des réflexions sur un univers en pleine évolution et trés
vaste, dans lequel les arts sont introduits. Ainsi, I’adaptation des artistes face aux

nouveaux moyens technologiques est un défi pour les arts, selon Fred Forest :

Partant de 13, la fonction des artistes qui entrent dans le champ du Net.Art pourrait étre
de nous proposer des « apprentissages », des expérimentations comportementales, pour
nous familiariser & vivre les nouveaux environnements numériques auxquels nous
sommes physiquement, psychologiquement, idéologiquement confrontés. Eux-mémes
sont sans cesse contraints de « surfer » pour en tester de nouvelles.'®

L’artiste propose une vision positive de la rencontre avec la technique, avec

la possibilité de trouver dans les arts une capacité d’adaptation plus rapide que dans

15 FOREST Fred, Art et Internet, Editions Cercle d’Art, Paris, 2008, p. 11.
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la réalité, et de tester 1’éventualité d’un autre lieu et d’autres réalités. Cette vision
remet en question la pensée catastrophiste de Virilio, pour qui la technique devient
un danger pour ’homme et la nature, et touche de manicre signifiante les concepts

d’” « espace » et de « temps », éléments clés pour la création de danse.

On se trouve dans un monde paralléle au quotidien matériel, avec une
temporalité déterminée et le monde de « I’'immédiateté » et I’ « immatérialité »
d’Internet. Internet devient un lieu d’échanges qui est construit ou disparait selon la
volonté des voyageurs, et nous pouvons dire que le Net devient un « lieu » pour
ceux qui veulent investir cette nouvelle dimension de rencontres. Or, comme dans
tout lieu, il y a un langage qui, dans le domaine de la danse, a dii s’adapter et
s’apprendre pour pouvoir participer aux nouvelles formes de création dans

lesquelles les chorégraphes s’engagent chaque fois davantage.

Des mots comme « simulation » (des constructions possibles comme des
avatars, ou la « réalité virtuelle »), « réseau » (appareils électroniques), « rhizome »
(connexions induisant des directions multiples), « interactivité » (propriété d’une
application informatique qui permet a 1’utilisateur d’interagir avec le systéme pour
déclencher diverses actions), « hypertexte» (structure textuelle non linéaire)
deviennent le quotidien de la communication dans le monde d’Internet. Les
voyageurs du Net ont commencé a fréquenter ce «lieu» de croisement
d’informations et a présenter certains comportements nés de ces nouvelles formes

de communication.

David Fayon, spécialiste en Internet, affirme que « les internautes deviennent
de plus en plus nomades »'%, et tout comme les peuples nomades changent de lieu
en fonction des besoins, si bien que les voyageurs du Web reproduisent les
comportements de nos ancétres. On peut constater, au fil du développement
technique, d’autres formes d’usage du Net, notamment le Web 2.0, un nouveau
type d’interaction qui modifie cette idée de voyage « explorateur » pour un

internaute qui cherche un « lieu » d’échanges.

1S FAYON David, « Web 2.0 et au —dela ; nouveaux internautes : du surfeur a [’acteur», Ed.
Economica, Paris, 2008, p. 5.
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Les applications évoluent vers un partage centré sur 1’utilisateur. Le Web 2.0 a pour
conséquence la création de contenu, l’interaction entre les utilisateurs (partage de
contenus et de services). Ceci permet de créer, trouver, organiser, partager de
I’information personnelle laquelle est accessible globalement. La conséquence est une
nouvelle facon de rechercher et d’accéder au contenu.'”’

Par exemple, a travers des images (photographies, vidéos) incorporées
aux espaces communautaires (Facebook, blogs), les « internautes »
s’approprient des espaces sur le web. On peut dire que les espaces sur le web
ne sont pas seulement des « lieux de passage », comme [’affirme Fayon ; ces
nouvelles formes d’interaction avec les espaces et les autres personnes sont
aussi une forme d’habitation que produisent les nouveaux codes de
communication. Ces propos sont soutenus par des exemples comme les sms
(mots reformulés) et les photographies qui sont mises sur les profils de sites
comme Facebook ou Linkedin. Les usagers cherchent et croisent des formes de
cadrage, des usages de la couleur, des attitudes corporelles, etc, ce qui révele

une recherche de communication visuelle a prendre en compte.

Pour en revenir a la danse, elle présente sur le web une multiplicité de
formes : sites d’artistes qui diffusent leur travail & travers des vidéos,
photographies, animations 3D et articles sur leurs ceuvres, ou links qui se
connectent avec d’autres sites. Nous pouvons ainsi trouver des pages sur des
festivals, des écoles et des cours de danse, des groupes créés par des compagnies de
danse sur Facebook, des vidéo-clips sur Youtube, de la vente de produits en ligne
(DVD, photographies, billets pour des spectacles, etc) ... A chaque fois que parait
une nouveauté sur le Net, la danse elle aussi cherche la maniére de se servir de la

nouvelle proposition.

Avant d’envisager le parcours de la danse avec l’internet, je voudrais
mentionner un événement qui me semble étre un moment clé. Il s’agit d’un cas de
danse en temps réel aux Etats-Unis, Satellite Arts Project (1977) : Kit Galloway et
Sherrie Rabinowitz inventent un dispositif permettant aux participants, situés

respectivement sur les cotes Atlantique et Pacifique des Etats-Unis, de danser

T FAYON David, « Web 2.0 et au —deld ; nouveaux internautes : du surfeur a ’acteury, op, cit,.
p- 5.
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ensemble puisque, par images interposées, ils sont réunis sur un méme écran. Le
projet repose sur 1’idée d’une « image envisagée comme lieu ». Sur la figure 21, on
peut observer une série d’images entre les deux transmissions, et comment elles
sont complétées et collées. Cette forme de création en direct a été prévue a I’avance
comme on le constate dans les story-boards (également sur la figure 21). Les
chorégraphes et les techniciens ont la notion du nouvel espace, car ils sont les
« créateurs » de cette nouvelle chorégraphie en temps réel. Elle ne peut pas étre vue
par les danseurs, méme s’ils sont conscients de la création qui est en train se
produire. Unir deux espaces €loignés dans un nouvel espace sur I’écran de la TV en
temps réel est un principe proche de mes expériences de laboratoire Seuil-Lab en
lien avec cette thése, travaux que j’ai mené intuitivement sans connaitre le Satellite

Arts Project.

ncm#‘&
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Figure 21. Kit Galloway et Sherrie Rabinowitz, Satellite Arts Project, 1977

D’autres événements comme Hole in Space'” (1980) de Galloway et
Rabinowitz, projet proposé a la NASA sous forme d’installation utilisant le

systtme de communication par satellite, méme s’il ne s’agit pas précisément de

1% Image empruntée au site Satellite Arts Project, by Kit Galloway and Sherrie Rabinowitz, 1977.

Disponible sur : http://timeline.1904.cc/tiki-index.php?page=Satellite+Arts+Project (consulté le
22/01/2014)
199 pour voir la vidéo : http://www.youtube.com/watch?v=QSMVtE1QjaU (consulté le 12/12/2013)
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danse, illustrent néanmoins la notion d’espace et de télétransmission avec une
interaction corporelle des personnes impliquées. L’idée consiste en une projection
audiovisuelle simultanée de trois jours entre les cotes Est et Ouest des Etats-Unis,
dans un centre commercial. Le public est surpris de voir les gens de I’autre c6té du

pays en temps réel.

The world in 24 hours (1982) du Canadien Robert Adrian est encore un autre
exemple : des artistes, répartis dans seize villes sur trois continents, sont reliés
pendant vingt-quatre heures par fax, ordinateur et vidéophone, ils créent et

¢changent des ceuvres « multimédias ».

Ainsi ces événements performatifs marquent le début de I’exploration de la
connectivité, mais on trouve des travaux de danse plus récents, par exemple
I’ceuvre Progressive 2 (1996) de I’ Anglais Richard Lord avec The Big Room Dance
Compagny. 11 s’agit d’un spectacle en ligne sur le Net ; le spectateur peut faire des
combinaisons de danse selon quelques phrases proposées, il participe directement a
la création de la danse, sans bouger de chez lui. L’artiste propose un travail
similaire dans Brownian Motion (1997) ou le spectateur peut choisir des
personnages et les faire bouger, ou s’arréter, selon ['utilisation du curseur de
I’ordinateur. Le travail de la compagnie francaise de Magali et Didier Mulleras,
mini@tures (1998-2001) est encore un autre exemple original qui mélange danse,
images, multimédia et le web; le cybernaute crée sa propre chorégraphie en

choisissant différentes possibilités de phrases chorégraphiques pré-enregistrées.

Par ailleurs, on peut trouver sur le Net des sites tres particuliers et alternatifs,
comme celui de Vivisector, de Klaus Obermaier et Chris Haring, chorégraphes et
artistes du Net autrichiens. Ils travaillent sur des projets trés novateurs dans
lesquels le corps du danseur est métamorphosé avec des logiciels ; les simulations
de I’éclairage, le mélange de danseurs virtuels et de danseurs de chair, de
mouvements de danseurs ou produits par les logiciels, trompent la vision,
empéchant de savoir qui est qui. Cette démarche se déroule dans certains cas a
travers la projection de « réalité virtuelle » sur les corps « réels». Les sujets traités

par ces artistes sont souvent des critiques abordées a travers une proposition
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visuelle et dansée. La société devient un sujet a questionner, comme I’existence
humaine : vers ou se dirige I’humanité aujourd’hui ? Une esthétique se dessine,
tournée vers un univers de lumiere, d’énergies libérées, d’intelligence artificielle et

de machines, ou le corps est « absorbé » par les technologies.

De nombreux sites d’artistes ou de publicités de compagnies et de
chorégraphes sur le Net se présentent dans un espace peuplé de millions de
voyageurs, avec ’espoir d’attirer le regard des internautes vers les créations. Cet
univers d’étres humains partage ces lieux avec des voyeurs curieux, mais aussi des
¢tudiants, des chercheurs, ou de possibles spectateurs. C’est a cette dernicre
catégorie que s’intéresse la majorité des danseurs et chorégraphes, qui voient dans
le Web un espace de diffusion pour un public éventuel, ou la possibilit¢ de

constituer un public grace aux créations sur le Net.

Au fil de ma recherche, j’ai observé un nouveau comportement des
internautes a travers les appels de plus en plus fréquents d’artistes qui demandent
aux «voyageurs » de se présenter a certaines adresses Web pour regarder des
spectacles en direct, en donnant I’heure des représentations. Il me semble donc
intéressant d’observer le phénomeéne des spectacles ou/et des performances sur le
Net, qui montre des dynamiques de création sur des formats et des
expérimentations qui constituent d’autres facons de faire de la danse, ou dévoilent

peut-étre la naissance d’une nouvelle danse.

En conclusion de ce premier chapitre, je souhaite retenir trois points qui
permettent d’envisager une transgression du point de vue de la création de danse
avec 1’'usage des outils techniques, et donnent un fil conducteur aux chapitres a

suivre.

Je retiens tout d’abord, la danse et le choix de 1’outil technique, une relation
qui géneére en permanence une dynamique de recherche et de réflexion, liée aux
envies artistiques et scientifiques, a travers des dynamiques expérimentales qui se
complétent et se nourrissent des nouvelles manicres de voir la danse grace aux

possibilités offertes par la technologie. C’est le cas dans les diverses possibilités de
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support pour des spectacles de danse (vidéos, environnements virtuels, etc), la
multiplication de points de vues sur le mouvement, ou, exemple plus concret, dans
la confrontation du « corps dansant » avec les différents outils techniques au fil de
I’histoire, ce qui a transformé les conceptions du corps en fonction de 1’outil choisi.
Ainsi, ce «corps dansant» se projette en images (photographie, vidéo), se
transforme (avatars, métaphore des images), se place d’une autre fagon (internet,
incrustations d’environnements virtuels), interagit avec d’autres formes de corps
(images, avatars), cohabite dans des univers hybrides (spectacles vivants avec

usage de vidéo et/ou internet), etc.

Se pose ensuite la question du role du chorégraphe ou « créateur » de danse,
dans cette forme de création avec les technologies. Les exemples abordés montrent
combien la manipulation des outils techniques nécessite des experts, lesquels
peuvent proposer des usages qui ne sont pas évidents pour le chorégraphe. Ainsi,
dans le cas ou il y a usage de la caméra, la plupart du temps c’est le caméraman qui
choisit le cadrage, et dans la post- édition, c’est le monteur qui interfeére sur la
chorégraphie originelle. D’autres modifications apparaissent avec 1’usage de
logiciels et la présence d’informaticiens (construction des avatars, plateaux 3D,
environnements interactifs, etc), ou avec un public qui peut devenir
« chorégraphe » sur le Net en choisissant les mouvements de danse, en proposant
de la musique ... Des réflexions et des questions se posent donc par rapport a la
participation a la création chorégraphique et a la place du « chorégraphe » avec
I’usage des outils technologiques, ce qui problématise le concept de « créateur ».
Ce terme a tendance a s’¢largir en incluant le chorégraphe (en tant que terme
conventionnel), mais aussi le danseur (en tant qu’interpréte et expérimentateur
direct sur ses sens interpellés par les différents outils), des techniciens et des
informaticiens (qui choisissent des points de vue ou appliquent leur expertise), le
public (qui choisit des mouvements, des plateaux dans le virtuel). Ce créateur est
confronté directement a une transgression des éléments chorégraphiques, ce qui

modifie aussi [’auteur de ’oeuvre.

Enfin, il y a le public, et d’autres questions se posent par rapport a lui : qui

est le public, ou se place-t-il, que percoit-il ? Le public se diversifie dans un monde
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virtuel ou il ne se voit pas directement, dont on ne sait pas forcément qui il est
(principalement sur internet). Dans cette dynamique, le public est présent de
différentes manicres, et il faut le prendre en compte au moment de la création,
méme si ceci n’est pas directement notre sujet. Ces trois points de réflexion se
trouvent au centre de la thése par rapport a la transgression du corps, de I’espace et

du temps de la danse usant des nouvelles technologies.
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CHAPITREII :

LE CORPS, L’ESPACE ET LE TEMPS DE LA DANSE :

QUEL REGARD AVEC LES NOUVELLES TECHNOLOGIES ?

Aprés un premier chapitre consacré a 1’exploration des usages techniques au
fil de I’histoire, je voudrais a présent réfléchir aux éléments de base de la création
chorégraphique : le corps, ’espace et le temps, en lien avec les usages des

« nouvelles technologies » dans la danse.

Ces ¢léments de base de la création chorégraphique ne sont pas simples a
définir et/ou a délimiter, car il s’agit d’éléments qui touchent directement notre
existence, et passent par différents types de réflexion tels que la philosophie, la
sociologie, la psychologie, entre autres. Ils se modifient selon le regard de celui qui
est en train de créer la danse. Les choix techniques sont donc un moment cl¢ de la
création, car ils influencent ce processus et/ou interviennent sur lui (par exemple
sur la facon de concevoir le corps, I’espace et le temps). Ces €léments se présentent
dans différents « états » que le «créateur» doit considérer au moment de

chorégraphier la danse.

Je voudrais préciser ici que les « nouvelles technologies » mentionnées plus
haut sont principalement ’'usage de la caméra en direct, de logiciels et de ’internet,
ce qui permet une création avec des images en temps réel. Ces outils ont été choisis
afin de mieux comprendre les expérimentations menées au Seuil-Lab, et qui
constituent une partie des travaux conceptuels et créatifs du laboratoire li¢ a ma

recherche.

Aussi trouvera-t-on a la fin de ce chapitre des exemples concrets d’usages
technologiques en relation avec les conceptions du corps, de I’espace et du temps,
avec les propositions de danse et les choix techniques des artistes. Le regard de
chaque chorégraphe sur sa danse et son regard sur les éléments de base

influenceront sensiblement la fagon de se positionner par rapport a la création, ce
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qui suppose une transgression par rapport au corps, a I’espace et au temps de la

danse comme j’essaie de le démontrer dans cette these.

Le chorégraphe Merce Cunningham, définit ainsi sa pratique :

La danse réunit heureusement 1’espace et le temps, ce que tout le monde peut voir et

comprendre. Un corps immobile occupe autant d’espace et de temps qu’un corps en

mouvement. Par conséquent, ni I'un ni 1’autre, le mouvant ou I’immobilité, n’est plus
important ; un danseur en mouvement est peut-&tre plus plaisant. Mais le mouvement devient
d’autant plus lisible que 1’espace et le temps qui 1’entourent se lisent inversement dans

I'immobilité. '

Ce point de vue conforte mon intérét pour les relations qu’entretiennent le
corps, le temps et I’espace de la danse, ¢léments complexes a envisager dans le cas
de 'usage des outils techniques. La démarche des chorégraphes, leurs recherches
conceptuelles et esthétiques sur la danse, permettent de constater des changements
importants. Je suis amenée a penser que le corps, I’espace et le temps sont
« transgressés » par « I’intermédialité » des technologies. Si c’est le cas, je dois me

poser certaines questions : peuvent-ils étre producteurs d’autres formes de création

inédites ? Et comment ?

Pour tenter de répondre a ces questions, le présent chapitre se consacre a la
présentation de définitions du corps, de 1’espace et du temps, selon les points de
vue que je consideére les plus pertinents pour cette confrontation entre danse et
nouvelles technologies. J envisagerai ensuite certains concepts récurrents dans ce
type de création chorégraphique « hybride », comme « image », « intermédialité »,
«réalité » et « virtualité ». Ils aident a concilier un langage qui reste a définir
concernant cette dynamique créative, qui mélange des langages artistiques,
I’informatique et I’audiovisuel. Des précisions sur I’'usage de ces mots me semblent

importantes pour pouvoir guider mes réflexions et points de vue a ce sujet.

"% Merce Cunningham cité par Melissa HARRIS in Merce Cunningham : un demi-siécle de danse,

Paris, Plume, 1997, p.66.
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II.1. LE CORPS, L’ESPACE ET LE TEMPS DE LA DANSE.

Parler du corps dans la danse implique une large et complexe définition, car
la danse est un art particulier, qui s’incarne dans le corps, lequel est notre
«médium » de connaissance et d’existence dans le monde. Le sociologue
spécialiste de I’étude du corps, David Le Breton, le définit ainsi : « Le corps est la
souche identitaire de ’homme, le lieu et le temps ou le monde prend chair. Parce
qu’il n’est pas un ange, toute relation de I’homme au monde implique la médiation
du corps »''!. La « médiation » mentionnée par Le Breton, insérée dans la relation
au temps et 1’espace, est I’incarnation de notre existence et de notre identité.
Pourtant, la danse est, de tous les arts, celui qui joue le plus avec ce qu’il y a
d’insatiable dans I’énergie humaine, parce qu’il s’agit de corps, de corps « vivants

et mortels »' %, ce qui en fait la complexité et la richesse 4 la fois.

Dans ce sens, on peut envisager ce corps artistique, existentiel,
mécanique... comme un corps en différents « états». Un corps « objet» et
« sujet », un corps « pratique » et « sensible », un corps « conteneur » et « pont »,
un corps « métaphore » et « poésie », un corps a inventer. Comme le précise
Laurence Louppe, «pour réinventer des corps, la danse contemporaine a
commencé par en repenser I’anatomie et la redistribuer, tout aussi bien que les

. 113
fonctions » .

Dans le contexte de la danse contemporaine, selon Laurence Louppe, le corps
est & « repenser » pour étre « réinventé » a partir des caractéristiques physiques et
fonctionnelles qu’il posséde. Ce corps particulier de la danse est vu comme une
totalit¢ morphologique, organisée, mais aussi signifiante, ou les formes dégagent
des signes, des sensations, des réflexions. Michel Bernard dans son ouvrage Le

Corps affirme ceci :

""" Le BRETON David, Histoires de corps a propos de la formation du danseur, Paris, Cité de la

musique, Ipcm, 1998, p. 11.
"2 FONTAINE Geisha, Les Danses du temps, Centre National de la Danse, Pantin, 2004, p. 36.
'S LOUPPE Laurence, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles, Contradanse, 2004, p. 64.
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En dépit de l’apparente identité de sa structure anatomique et son fonctionnement

physiologique, le corps est un réseau sensori-moteur instable d’intensités, soumis aux

fluctuations d’une double histoire symbolique : celle de la société ou de la culture a laquelle

il appartient et celle de la singularité événementielle et contingente de sa propre existence.

Cette double histoire faconne son imaginaire social et individuel et détermine la qualité
spécifique de sa dynamique ainsi que les conditions de son devenir méme.'"*

Ainsi, Bernard ajoute aux caractéristiques du corps la relation sens-

fonctionnement physiologique. Ce point de vue m’intéresse par rapport aux

hypothéses de cette recherche qui place la danse dans un contexte sensoriel

différent avec I’usage des nouvelles technologies.

Le corps, comme principal instrument de connaissance du monde, trouve sa
complexité dans ses principaux outils : les sens. Il existe par conséquent différents
chemins perceptifs dont nous gardons les expériences et les souvenirs ; ils créent

une série d’enchainements qui donneront une signifiance a notre existence.

Le danseur développe un corps a un haut niveau de perception, a partir
d’une connaissance plus sensible par rapport au monde. Le corps du danseur
développe quant a lui des codes au niveau corporel et spatio-temporel, qui
surgissent a chaque moment de la recherche d’une nouvelle expression dansante.
David Le Breton dégage en ces termes la spécificité du danseur comme du
comédien : « Le comédien ou le danseur sont des professionnels de la duplicité.
Cette faculté de se détacher des sentiments propres et de donner le change grace a

I’'usage approprié de signes, ils en font leur métier et leur talent »'".

Le Breton reléve a quel point le danseur est capable d’aller au-dela de sa
propre construction de codes et de signes, ce qui permettrait d’élargir les
interprétations gestuelles du corps selon de nouvelles pistes que 1’art de la danse
pourrait donner a travers ce corps qui danse. Le corps, pour le danseur et le
chorégraphe, construit une écriture différente de la pensée, de la réflexion, de
I’expression dans le monde. Le corps a une mémoire et un savoir infini, et demande

a comprendre ses propres codes ; ainsi la danse écoute le langage du corps et le

""* BERNARD Michel, De la création chorégraphique, Pantin, Recherches Centre National de la

Danse, 2001. p. 86.
"SLE BRETON David, Histoires de corps a propos de la formation du danseur, op, cit., 1998, p.16.
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dévoile dans le mouvement. Un autre point de vue intéressant est celui de Jean-

Marc Adolphe, dans I’introduction d’un livre sur Pina Bausch :

La danse ne part pas d’un texte existant, elle le fait émerger d’un jeu d’expérience ou il
s’agit, au fond, de reconnaitre quelque chose d’encore inconnu. Ou encore : de laisser
advenir quelque chose que sait le corps, mais que les convenances sociales et morales
ont pu recouvrir' '°.

Nous partageons la réflexion d’Adolphe et de Le Breton sur un corps qui est
capable de se « reconfigurer » face au poids d’un contexte social et culturel. Ce
corps qui danse déplace les frontiéres conventionnelles pour s’ouvrir a de
nouveaux codes d’expression. Ce corps, comme un savoir caché qui se dévoile
dans la danse, est a envisager en lui-méme du point de vue de la recherche sur

I’observation du corps, pour pouvoir connaitre son discours et ses dialogues.

Le corps dans la danse crée un univers qui se dévoile a travers un
« remodelage » et une «redéfinition » du monde, lequel est aussi mobile et
éphémere que la danse méme. Ce corps est pour la danse son « médium », a travers
lequel il est capable de communiquer avec les différents univers dans lesquels il se
place (quotidien, morphologique, symbolique, imaginaire, poétique, etc). Il
« écrit » a travers son mouvement, il est lui-méme 1’ « écriture » de sa danse car
son « support » en tant qu’oeuvre artistique, visible, t¢émoignage de son existence et

renaissance permanente qui se dévoile dans ce corps en mouvement.

II.1.a. Le corps dansant et ses états.

Ce corps particulier de la danse hors de son état quotidien, immergé dans 1’art
dansé, nous 1’appellerons « corps dansant ». Jean-Marc Lachaud décrit ainsi le

corps dansant dans le contexte de Kérper de Sasha Waltz :

Le corps dansant, émancipé des conventions académiques (et idéologiques) qui le
contraignaient, récalcitrant et insoumis, inconvenant et irrévérencieux, posséde désormais
une force de frappe susceptible d’exhiber certaines vérités décapantes. Les corps désentravés
ainsi mis en jeu sur la scéne chorégraphique actuelle fomentent, par de multiples pas de coté

"6 ADOLPHE Jean-Marc (introduction), in DELAHAYE Guy, Pina Bausch, Actes Sud, Arles,
2007, p. 19.
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et par d’incessantes prises de risque, d’intempestifs débordements salvateurs. En assumant
un déséquilibre constant, ils empruntent d’innombrables lignes de fuite et fagonnent, hors
limites, de troublantes et de provocatrices figures en tension. Le corps dansant, revendiquant
fierement son authenticité incisive, déploie dés lors sans retenue sa puissance critique et
parie sur l’avénement, forcément incertain, d’étranges configurations non corporellement
correctes.'

En faisant cohabiter plusieurs états, le « corps dansant» interagit en
permanence avec lui-méme, son entourage et d’autres corps, en se combinant et en
se recréant au fur et a mesure de la danse. Waltz revendique ce corps capable d’étre
dans différents états comme celui d’un corps risqué qui se teste, toujours en se
dépassant lui-méme en « revendiquant fierement son authenticité incisive », selon

la formule de Jean-Marc Lachaud.

I1 existe une immense variété de définitions du corps en relation a la danse et
a ses états possibles, selon le regard de chaque discipline, de chaque artiste,
validées et signifiantes a I’infini. Le Bauhaus, par exemple, avait une conception
du corps basée sur I’adage « un esprit sain dans un corps sain », une image du
corps en harmonie avec la vie quotidienne et la création. Pour Oskar Schlemmer «
le corps humain était bien plutoét un engrenage de différentes spheres d’idées avec
des moyens picturaux graphiques et une construction scientifique sur la voie d’un
monde d’idées transcendantal »''®. Le « corps dansant », pour des chorégraphes
comme Anna Halprin, est la quéte du sujet, pour Mary Wigman ou Pina Bausch un
corps politique et social, pour Moshe Feldenkrais ou Gerda Alexander un corps
thérapeutique et spirituel, pour Wim Vandekeybus ou Sasha Waltz un corps

tonique et passionnel, etc.

Pour ma part, je propose d’envisager ce corps dans quatre €tats, que cibleront
les analyses afin de mieux envisager le « corps de la danse », et ainsi pouvoir le
confronter par la suite a I’utilisation des technologies. J’ai choisi de faire un
paralléle avec les stades du sommeil, en particulier le réve, en raison de ma propre
expérience de danseuse et de chorégraphe. Je m’appuie également sur les

recherches faites par d’autres artistes de la danse, leurs ceuvres, et témoignages

"7 LACHAUD Jean-Marc, « A corps défié ! », revue Le Passant ordinaire, n°42, septembre -

octobre 2002, (consulté le 05/07/2013) Disponible sur : http://www.passant-ordinaire.com/revue/42-

465.asp
"8 KIRCHMANN Kay, op. cit., p. 285.
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théoriques. Mon point de vue envisage la cohabitation de mondes paralléles,
perméables et interactifs en permanence. Le réve, en tant que phénoméne physique
et virtuel a la fois, permet de mieux entrer dans ’'univers dansé et d’observer les
possibilités d’un corps qui se déploie dans un espace et un temps totalement
différents de ceux de la vie quotidienne. J'imagine ce « corps dansant » a quatre
stades différents, comme les quatre stades du réve: «topos», « percipere »,

« deintus » et « paradoxal ».

Le stade I : topos

Le stade I du sommeil est le moment ou le corps se détend, c’est le début de

I’endormissement, la somnolence. Nous sommes encore dans le monde « maticre »,
2

c’est-a-dire conscients de notre poids et des sensations physiques concretes

(chaleur, placement du corps dans le lit, respiration, etc).

Ainsi est le « topos », concept métaphorique que j’ai choisi. Le fopos, du
mot grec qui signifie « lieu» et « étude », est littéralement I’ « étude du lieu ».
Ainsi, a ce stade, nous sommes dans un « topos », le « lieu » concret d’un corps
«organisme ». Le mot « organisme » (du grec « organon », «outil ») signifie
I’instrument de 1’habitat, le «licu» de I’homme et de son interaction dans le
monde, en tant qu’étre vivant. Il est un corps maticre, une réalité tangible, avec du
poids et une forme visible, constitu¢é d’une masse corporelle. Sa forme et ses
limites sont déterminées par ses organes et son « mécanisme », c’est-a-dire sa

morphologie et les capacités physiques musculaires et de résistance.
Dans le contexte de la danse, on peut dire qu’il est un stade ou le corps est
li¢ a sa technique corporelle, développée en tant qu’organisme déterminé par la

gravité, les muscles, un « mécanisme » vivant.

Le stade Il : percipere.

Le deuxiéme stade est un sommeil léger. Ce stade est compris comme un

pont, un « seuil » de passage entre les premier et troisiéme stades. Le mot choisi
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pour désigner ce stade, percipere, vient du latin « per », « a travers », et « caperey,
« prendre, saisir, concevoir », « saisir par les sens, recueillir, comprendre ». Je
propose ce terme de percipere en faisant référence aux perceptions et a
I’interaction avec le monde. Ici, nous sommes entre deux mondes ou transitent les

119

informations, un flux de passage entre le monde du fopos "~ et le deintus (stade III),

ou I’un influence 1’autre.

La danse, a ce stade, a un rapport avec les échanges d’interactions ou
d’informations au niveau sensoriel et communicationnel. Ces échanges se font, par
exemple, au niveau d’autres danseurs, du chorégraphe, du public et de son
environnement. Ce flux d’informations travaille aussi au niveau psychologique,
lorsque I’imaginaire se lie aux sensations, ce qui influence I’interprétation visible
du « corps dansant ». Une dimension poétique et métaphorique de la pensée filtre

alors a travers la danse.

Le stade 11l : deintus

Dans ce troisiéme stade, le sommeil est profond. Je propose une allusion au

mot latin deintus qui signifie « au dedans », « a 'intérieur ».

Dans mon analogie entre réve et danse, il représente le monde intérieur du
« créateur »' 2%, ¢’est-a-dire son imaginaire, ses réflexions, ses idées, ses réves
intimes, un processus qui n’est pas visible de maniere évidente dans son corps.
Aristote le définit comme « I’ame », il parle de I’hyléemorphisme, et dit qu’il faut
qu'une ame organise les parties matérielles du corps afin de les rendre aptes a

accomplir les fonctions vitales. « L'ame», selon lui, est ce qui anime le

" Dans le réve, 'influence sur les mouvements du corps a ’effet de trouver une position pour le

repos, une position correcte ou la réaction face a des sensations désagréables et /ou dérangeantes. Je
le relie au concept « topos ». Dans la danse, cette influence produit des mouvements corporels, qui
seront des réponses et des interactions sensorielles, soit par instinct, soit par choix des « créateurs »
de la danse.

120 Créateur : On comprend créateur comme le chorégraphe, en tant que guide de la création dansée,
mais aussi les danseurs en tant que créateurs du mouvement et des images de leur corps, ainsi que le
récepteur (le chorégraphe, le danseur ou le public) qui percoit et recrée a travers ses sens et son
imaginaire poétique et rationnel. Des autres participants comme : les informaticiens, les cameraman
ou les artistes multimédia peuvent aussi étre considérés comme « créateurs » de la danse, dans le
contexte d’une intermédialité technologique.
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corps. Valéry évoque lui aussi '« &me » de la danse pour essayer de définir ce qui
fait bouger un corps et produit une essence intangible qui donne vie a ce que nous
appelons « danse ». D’autres appellations de ce « jardin secret» qu’est la danse
sont possibles, comme chez Nietzsche ou il s’agit plutot « d’esprit », selon Béatrice

Commengg¢ :

Dans la danse, il ne voit pas le geste, il ignore la beauté d'une arabesque, il se moque de
l'arrondi d'un bras, de la cambrure d'un pied, non, la danse est vie, elle est "oui" a la vie et,
s'il y a beauté, celle-ci nait seulement de 'harmonie entre le corps et l'esprit.'*!

Soit « esprit », soit « ame », les deux termes sont applicables a ce monde
intérieur qui éclot exclusivement a I’intérieur du danseur et/ou du chorégraphe.
Personnellement, j’incline a utiliser le mot « ame », ce qui établit une relation a
I’ « animation » du corps, comme [’écrit Valéry, quelque chose d’invisible qui
donne vie a la matiére corporelle. Ainsi, dans ce stade métaphorique, cette « ame »

de la danse se trouve cachée dans le secret de I’intimité de celui qui crée la danse.

Le stade IV : paradoxal

Enfin, on entre dans la phase du sommeil paradoxal, le moment le plus
¢tonnant des différents stades du sommeil, car c’est le moment du réve. Le corps
parait totalement détendu et les muscles, relachés, comme au cours du sommeil
profond, mais, en méme temps, l'activité cérébrale est trés intense. Le cerveau se
trouve dans une activité similaire a celle de I’éveil, le corps a les mémes réactions
que dans une « réalité virtuelle » artificielle (c’est-a-dire par exemple dans un
simulateur ou un jeu vidéo). Des images et des sensations se déclenchent : si I’on
court dans le réve, le corps percoit les sensations comme dans une vraie course,
avec cette différence que le cerveau dans le sommeil bloque 1’action de courir, d’ou

le terme de « paradoxal ».

En pensant a la danse, on peut dire que ce stade est comparable au vécu du
monde imaginaire, comme s’il se trouvait vraiment palpable dans la réalité, avec la

différence que le corps bouge vraiment a travers la danse. Ici se situe le paradoxe

2l COMMENGE Béatrice, La Danse de Nietzsche, Paris, Gallimard, 1988, p. 21.
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du « corps dansant », car le cerveau vit et montre a travers le corps le monde
imaginé par le danseur. Autrement dit, le monde invisible du « créateur » se
dévoile et se rend visible au monde extérieur a travers le corps dansant, et
I’interaction avec les dispositifs techniques (dans le cas de ma recherche avec les
nouvelles technologies). Cet état est un stade clé dans mon analyse, car il montre
comment les technologies peuvent faire de ce paradoxe une réalité partagée et
collective a travers la vision d’un monde intérieur qui se dévoile par des

métaphores.

C g . . r 122 .
Ces idées peuvent se visualiser dans le schéma I figure 22 suivant :

STADE Le stade 1 Le stade 11 Le stade 111 Le stade IV
nJ/ /
» /
ILLUSTRATION — S
< / vl
= T
¢ /
«
NoM Topos Percipere Deintus Paradoxal
Lieu matériel, Action des Monde intérieur, Les autres
LE CORPS organisme. perceptions. 1 « 4me » du stades sont
DANSANT - . ..
Matiére Connexion entre danseur ou du visibles pour le
concrete et le monde chorégraphe. Le monde
palpable avec extérieur et processus n’est extérieur.
poids, chair et intérieur a travers | pas visible de
os. Un corps les sens. I’extérieur.
organisme.

A travers ce schéma I, qui résume mes idées quant aux stades d’un « corps
dansant », il est possible d’envisager soit la technique, soit les formes du corps, soit
I’interprétation du danseur a travers ses mouvements, et de privilégier I’un ou un
autre de ces stades. Cependant, dans le quatrieme stade, paradoxal, j’attire
I’attention sur une idée liée directement a 1’usage des nouvelles technologies. Le
corps dansant, avec des dispositifs techniques, est capable d’interagir dans des
formes variées suivant les propositions des artistes, techniciens, informaticiens, en

rendant visibles les idées de I’intérieur intime (deintus) du « créateur ». Les autres

122 Schéma réalisé par Vivian Fritz.

107



PREMIERE PARTIE: LA DANSE CONTEMPORAINE ET SA RENCONTRE AVEC
LES NOUVELLES TECHNOLOGIES

stades proposés sont aussi envisageables différemment en donnant d’autres
possibilités esthétiques au monde des sensations (percipere) ou de la morphologie

(topos) a travers les interactions avec les technologies.

L’intimit¢ du monde intérieur des créateurs de la danse est « vécu»
virtuellement de maniere collective a I’extérieur, par I’observateur, et/ou les autres
participants (autres danseurs, techniciens) ; par ailleurs, ce corps du danseur (et
chorégraphe éventuellement) est dépassé par son imaginaire en cohabitant dans un
moment et un espace « magique » a partager (je reprendrai cette réflexion plus tard

avec des exemples concrets).

II.1.b. L’espace scénique.

Le deuxiéme élément clé pour la création de danse est I’espace. Sans
I’interaction du corps avec I’extérieur, la danse n’est pas possible. Ainsi, I’endroit
ou se déroule la danse est nommé « espace scénique ». Cet espace scénique est ce
qui permet « I’habitation », « le déplacement » de la danse ; on ne peut I’imaginer

sans le « corps dansant » en interaction avec lui, car ils cohabitent en permanence.

Par conséquent, et comme dans notre analyse antérieure du « corps
dansant », on peut trouver différentes manicres, complexes et subjectives,
d’envisager 1’espace scénique en tant qu’espace qui coexiste avec un corps qui
appartient a ’art, et dans ce cas précis, a I’art de la danse. Michel Bernard fait
référence a cette cohabitation du corps dansant et de son espace, comme quelque

chose qui existe selon des régles qui lui appartiennent dans ce processus :

Le spectacle de danse nous confirme que, par-dela la déréalisation ontologique de la
corporéité opérée par le lieu scénique, la dissolution de sa forme et de son identité produite
par sa mutation imagée, elle subit conjointement la désintégration temporelle de son
apparente unité.'*

Michel Bernard indique que le spectacle de danse se déroule dans un

endroit subjectif, ou la corporéité appartient a un lieu construit pour ce propos, et

2 BERNARD Michel, op. cit., p. 89.
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de ce point de vue le corps et I’espace sont capables de se redéfinir en permanence.
Dans le prolongement de cette réflexion sur I’espace scénique, la « topologie »,
¢tude des lieux, s’intéresse a un espace de structure et de mesure physique lié¢ au
monde « tactile ». Il faut considérer, cependant, que 1’espace « visible » n’est pas
nécessairement attaché a la matiére tangible. Dans ce sens, on peut dire que la
danse se dévoile dans différents types d’espace, hors du plateau « matiere » du

théatre.

Alain Foix propose une autre mani¢re d’envisager l’espace, comme
« fondamentale de I’expérience dansée. Dimension déterminante de la relation au
monde, [...] la conception de I’espace en chorégraphie est par ailleurs indissociable
de la dimension du temps dans lequel se déploie le mouvement »'>* . Dans ce sens,
I’espace d’action de la danse n’est pas seulement celui du plateau maticre, il est
aussi conditionné par la construction des mouvements, et de leur interaction. Il
comprend la construction d’un endroit li¢ au temps et a I’imaginaire capable de

produire ’action de danser.

L’espace « imaginaire » construit par le « corps dansant » trouve aussi une
place importante dans ’analyse de cette recherche. Il est un espace probable a
visualiser sur la scéne a travers le corps du danseur. Par exemple, les études de
Rudolf Laban donnent, du point de vue chorégraphique, des pistes pour mieux
comprendre 1’espace a travers I’interaction du corps du danseur. En fait, Laban
développe le concept d’espace dynamique qui « n’est saisissable que par notre
sixiéme sens, le sens du mouvement »'>; ainsi [’espace dynamique évoquerait une
dimension perceptive, dans laquelle le corps aurait la capacit¢ d’interagir, de
montrer et de reformuler son déplacement dans 1’espace, sans le limiter a la pensée
ou aux cinq sens établis. Le corps dans sa condition de « corps dansant»
développerait un sens que dévoile I’espace scénique, en « le sculptant », selon les
paroles de Laban, & travers le mouvement. A ce sujet, Laban a élaboré une
technique qui considére 1’espace comme un ¢élément clé de la création

chorégraphique ; il développe ses études de ’espace et son interaction corporelle a

124 Définition par d’Alain Foix, in Dictionnaire de la danse, LE MOAL Philippe (direction),

Larousse, 2008, p. 731.
125 LABAN Rudolf, Espace Dynamique. Nouvelles de Danse, Contredanse, Bruxelles, 2003, p. 21.
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travers le concept de I’« icosaéedre », une figure géométrique, un polyedre a vingt
faces. A travers lui, Laban déploie un travail technique et réflexif sur les
possibilités d’interaction avec I’espace qui est repris par d’autres chorégraphes
comme William Forsythe dans Lectures from Improvisation Technologies (2011),
vidéo dans laquelle Iartiste réalise les exercices des études de Laban en utilisant
les technologies comme on le voit dans la figure 23. Forsythe réalise une
représentation du parcours réfléchi que le corps dessine dans I’espace grace a une
vidéo ou des lignes blanches (animation superposée) retracent le mouvement du
danseur pendant que celui-ci donne des explications basées sur les dessins de
Laban. L’exemple de Forsythe est une piste a suivre pour le dialogue, I’interaction,
du « corps dansant » et des technologies, tout comme sur le fait que le « corps
dansant » pourrait se trouver dans un stade paradoxal (selon la proposition
mentionnée plus haut) ou la dimension « invisible » de la danse est rendue visible,

dans ce cas par une animation vidéo.

iR . 1
Figure 23. William Forsythe, Lectures d’Improvisation Technologies'*® (2011).

1% Danser sa vie, art et danse de 1900 a nos jours, Catalogue, Exposition Centre Pompidou, Paris,

Ed. Centre Pompidou, 2011, p. 26.
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Dans le cadre de ces réflexions sur ’espace, deux points sont a relever.
D’une part, la relation d’interaction entre 1’espace et le danseur qui permet de
rendre visible un langage a travers le corps. Et d’autre part, la notion de perception
a travers un « sixiéme sens », qui ameéne a envisager la possibilité¢ d’un sens qui se
révelerait dans 1’action de bouger. Mais comment expliquer ce sens qui existe
seulement dans I’état de « kinesis », c’est-a-dire en mouvement ? On a encore peu
¢crit sur 1’éventualité de I’existence du « sixiéme sens » de Laban. Peut-il avoir un
rapport avec I’idée de « corps dansant » en stade paradoxal, c’est-a-dire un état du
corps dans une interaction spatiale qui révele et rend visible un monde invisible,
mais qui tout a la fois se construit dans le paradoxe d’une réalité observable et

possible a partager ?

On peut considérer comme pistes cohérentes des intuitions et des essais
permettant d’expliquer cet espace, a travers les paroles et les expériences de

danseurs comme Mary Wigman, par exemple, qui définit I’espace ainsi :

Ce n’est pas I’espace tangible limité et limitant de la réalité concréte, mais 1’espace
imaginaire, irrationnel, de dimension dansée, cet espace qui parait effacer les fronticres de la
corporéité et peut transformer le geste coulé en une image d’un apparent infini, se perdant
dans une compléte identité comme des rayons, des ruisseaux, comme le souffle méme'?’.

Pour Wigman, 1’espace dans la danse est difficile a définir, elle essaye de
donner des images et des sensations, personnelles et universelles, liées a un univers
poétique et onirique, et qui peuvent nous aider a nous immerger dans son espace,
« des rayons, des ruisseaux, comme le souffle méme ». Elle exprime ’idée d’un
espace qui n’a pas de fronticres entre le corps, ’imaginaire et I’espace d’interaction
... Ces métaphores qui relient imaginaire et monde sensoriel raménent a I’idée du
rapport aux réves. Car, dans les réves, les sensations sont perceptibles comme dans
la réalité, et les images vécues déclenchent le fait d’« habiter » le corps et son
espace, comme Wigman le suggere dans son texte. Les espaces dans les réves
appartiennent a une autre logique, située hors des régles de la physique, le corps
dans le réve vit des sensations difficiles, voire impossibles a définir avec des mots,
et qui sont plus faciles a exprimer par des images et métaphores. Dans les réves, les

espaces changent sans logique et le corps accompagne en vivant ces expériences ;

'*" Mary Wigman citée par CREMEZI Sylvie, op. cit., p. 57.
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ainsi est-il capable de voler ou de tomber dans un noir sans fond, de traverser des
murailles. Mais, en méme temps, ce corps qui réve vit comme s’il était dans le
monde tactile, comme le « corps dansant » vit dans son espace d’interaction sans

limite entre « le réel » et le « virtuel ».

D’un autre coté, I’espace scénique « topos » est un espace que la danse, au
cours des deux derniers siécles, a ouvert a des formes inédites, notamment dans les
années 60 et 70. On ose amener la danse dans des espaces publics et originaux, a
travers performances et happenings, et on peut méme inventer de nouveaux espaces

grace aux possibilités techniques (vidéo, informatique).

Concernant les recherches menées sur I’espace scénique, la danseuse et
chorégraphe Trisha Brown, parmi d’autres, est une référence importante. Elle a
remis en cause l'espace scénique conventionnel et souvent créé des ceuvres
adaptées au lieu, utilisant des endroits en plein air ou d'autres lieux inusités. Dans
sa piece Walking on the Wall (1971), les danseurs utilisent des harnais pour défier
la gravité en marchant sur un mur perpendiculaire au sol, mettant en question les
déplacements de la danse ainsi que les limites du corps. Elle transgresse ainsi
I’espace imposé par les lois de la physique en proposant des formes nées de son

imagination.

La danseuse et chorégraphe Mathilde Monnier répond a la question
« comment penser 1’espace ? » en affirmant ceci : « Dans mon travail ¢’est toujours
I’espace d'abord, [...] le corps arrive dans I’espace, et aprés, la danse »'**. Dans ce
cas, I’espace prédéfinit la création de Monnier, il est la motivation premiere de sa
danse. Ainsi, la chorégraphe propose un point de vue de I’espace comme une sortie
du corps pour revenir a un corps qui habite la danse. Il y a une sorte de prise de
distance du corps, pour I’incarner seulement apres avoir habité 1’espace, une fagon

inhabituelle de penser la danse avec un point de départ hors du corps.

'yidéo reportage a Mathilde Monnier, site Gaite Live, « Carnet oubliques» (consulté le

02/11/2013).
Disponible sur : http://www.gaite-lyrique.net/gaitelive/mathilde-monnier-d-abord-I-espace-apres-la-
danse
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Quant au chorégraphe et chercheur Armando Menicacci, il définit I’espace

ainsi ;

Tout espace peut étre décrit avec des référents objectifs (mensurations, couleurs,
positionnement géographique, etc) mais également avec des référents intimement liés a celui
qui I’observe (les signifiés qu’on lui préte, les émotions, souvenirs, associations qu’il suscite,
comment celui qui I’observe 1’habite, comment il le traverse, etc)m.

Pour Armando Menicacci, I’espace sera relatif selon 1’appropriation et le
regard de celui qui danse, ou qui crée la danse. Cet espace est inévitablement
attaché a ce qui se trouve en interaction avec lui, sorte de cordon ombilical, ou le

danseur rend la vie a travers ses émotions 4 ses SOuvenirs.

En conséquence, la danse aura plus qu'un espace tangible et visible (topos).
Elle pourra déterminer 1’espace selon sa danse : un espace concret a construire
comme une architecture, a I’image de celui de Brown, ou un espace d’interaction
sensible et de cohabitation de mondes matériels et immatériels (percipere) comme
celui de Wigman, ou les espaces mystérieux du monde secret du danseur (deintus),
ou encore un espace qui ne peut pas se détacher de son « corps dansant » ainsi que

de sa complicité temporelle.

Dans le cas des espaces construits par les nouvelles technologies,
d’autres formes peuvent encore naitre rendant plus complexe cette idée d’espace

scénique qui sera a développer plus tard.

2 MENICACCI Armando, « (Nouvelles) espéces d’espaces » in Revue Quant d la danse, n°3,

février 2006, Images en manceuvres Editions/Le mas de la danse, p. 28.
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II.1.c. Du temps chronométré au temps de la danse.

Le temps est un concept développé par 1I’homme par rapport a la
représentation de la durée. Le mot temps vient du latin « fempus », de la méme
racine grecque que teuvev, « temnein », couper, qui fait référence a une division de
la subjectivité temporelle en éléments finis. Les différentes formes pour mesurer le
temps connaissent des représentations variées. Ainsi, chez certains peuples, la
nature donne le temps a suivre, et dans le monde moderne les machines divisent le

temps en chiffres.

Pour Geisha Fontaine, chorégraphe et chercheuse, le temps, dans le sens de
la représentation du Chronos, veut dire « [...] surtout le temps considéré comme
durée déterminée mais peut aussi signifier : la durée de la vie, 1’age, la partie d’une
année, le délai, le temps d’un verbe, la mesure de temps »%. Selon I’artiste, le
temps est li¢ a un contexte dans lequel il est possible de le visualiser, donc de le
calculer. Dans ce sens, la culture est un facteur qui influence ce concept ; ainsi
I’Occident congoit le temps sous forme linéaire : passé, présent, futur. On trouve
aussi une grande diversité de définitions et de représentations du temps a travers

I’histoire, la philosophie, la science, 1’art.

La musique, dans la danse, a été ['une des mesures les plus courantes. Au fil
de I’histoire, danse et musique ont eu un lien indissoluble. Mais au XXeéme siécle,
ce couple refusera les structures imposées. Le duo Cage et Cunningham en est un
exemple remarquable, et Cunningham, a 1’occasion du deuxiéme anniversaire du

Festival d’Automne a Paris, en 1982, en témoigne en ces termes :

Les oeuvres auxquelles J. Cage et moi avons collaboré au cours des quarante derniéres
années entrent dans une histoire qui refléte, pour moi, la transformation ou 1’¢élargissement
du principe sous-jacent selon lequel musique et danse peuvent étre des entités séparées, a la
fois indépendantes et interdépendantes, partageant un temps commun [...] cela ne veut pas
dire, [...] qu’ils doivent nécessairement prendre place exactement au méme moment [...]j’ai
toujours pensé que la danse existait réellement par elle-méme, et qu’elle devait se tenir, a
proprement parler, sur ses deux jambes."’

BOFONTAINE Geisha, Les danses du temps, Pantin, Centre national de la danse, 2004, p. 66.
! Merce Cunningham cité par BERNARD Michel, op. cit., p. 156.
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Le temps de la danse, selon Cunningham, est un temps qui lui appartient en
propre, il est indépendant des autres facteurs qui peuvent la guider (musique, son,
etc). Ainsi la danse cohabite avec d’autres temps paralleles, présents dans la
musique, dans d’autres danseurs ou ¢léments de la création. Ce temps dans une
oeuvre de danse n’aurait pas une logique linéaire ; et ce point de vue sur la
temporalité s’approche de celui du réve dans un espace ou la logique temporelle de

notre réalité quotidienne se transgresse.

Trisha Brown fait quant a elle du temps un partenaire dont elle se propose
de découvrir les subtilités et les paradoxes. Elle I’articule et le désarticule, elle en
saisit toutes les bifurcations possibles, en considérant sa propre vision du temps,

. ’ o 132
selon son expression, « pour la beauté des réajustements » .

Dans la danse, le temps et sa durée seront toujours fugitifs, c’est en
conséquence un sujet récurrent chez les danseurs et les chorégraphes, comme par

exemple, Catherine Diverres :

« La danse est hors temps », « elle a & voir avec I’éternité ». Pourtant, elle constate aussi :
«[la danse] est passage de la mémoire, transmission, a la fois urgence et médium. Elle ne
spécule pas, elle accumule les forces, les dépenses, les sécréte. Elle n’ignore pas que les
corps se confrontent a un temps poétique (singulier) et au temps métrique réel »'*>.

La danse ne peut étre réduite au présent de son action en mouvement, elle
allie une série de temps dans le présent de son mouvement. La danse, en tant que
corps, ne peut étre détachée de la relation de son existence et de son étre, ce qui

inclut sa dimension immatérielle et diverses formes de temporalités existantes.

Pour en revenir a la chorégraphe et chercheuse Geisha Fontaine, elle méne
une réflexion sur la danse et son action au « présent ». Elle considére en effet que
parler du présent de la danse consiste a parler d’une rupture de « toute dimension
du temps ». La chorégraphie voyage dans des dimensions capables de réunir

différentes temporalités :

2 FONTAINE Geisha, op. cit., p. 224.
'3 Catherine Diverrés, citée par FONTAINE Geisha, Idem, p. 29.
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Il est souvent un abandon des repéres temporels usuels, mais le présent de la chorégraphie
n’est pas sans trace du passé et il n’est pas soustrait a I’avenir, méme si ce n’est pas dans des
relations chronologiques. [...]. Le présent chorégraphique n’est pas non plus la seule
intersection de 1’antérieur et du postérieur. Il conjoint les durées de la perception, de la
sensation, de la conscience, de 1’action, de la mémoire, de 1’écoute de soi et des autres. C’est
la fragilisation de I’immuable ; le temps comme réel et le temps comme fiction (encore au
sens étymologique, inventer) se co-réalisent. Le temps peut se commenter a 1’infini sur
maints aspects, ...

Le présent de la chorégraphie, comme I’affirme Fontaine, porte les temps
du passé et du futur en transgressant la logique de la chronologie. La danse porte
différents temps présents dans le corps, mais aussi dans I’espace, et d’autres
¢léments qui ne sont pas forcément dans la méme temporalité, ce qui produit une
rencontre de différents temps, a 'intérieur d’un méme temps. Dans ce sens, il est
intéressant d’observer la conception du temps qu’implique de maniére importante
une culture donnée, a partir d’autres points de vue culturels, comme celui de
Hideyuki Yano, d’origine japonaise. Yano et sa compagnie MA (mot japonais qui
comprend une notion de temps universel) donnent une autre vision du temps,
orientale. Il trouve ’inspiration dans le temps ou la lenteur, « ... était une autre
maniére de composer et de comprendre », alors que la rapidité lui apparaissait
comme « quelque chose de rythmique, ou le temps devient calculé '**». La notion
d’éphémere est aussi présente dans son travail, en raison d’une logique qui échappe

aux régles de I’Occident :

Passé, présent et avenir n’est qu’un, le temps circule dans tous les sens [...]. Puisqu’elle est
intervalle, la distance est a la fois spatiale et temporelle : on peut la déplacer, la projeter dans
le passé et dans le futur.'*®

Le temps selon Yano est un temps qui existe en nous, qui est au-dela de la
réflexion, car il est en tout. En conséquence, ce temps sera selon ce que nous
voudrions qu’il soit. Dans sa démarche artistique, il se révolte face a la rapidité qui
impose un rythme, et choisit la lenteur, ce qui permet de vivre le temps

différemment, de pousser la danse vers un autre univers possible.

Geisha Fontaine désigne Yano comme celui qui « sut créer de nouveaux

circuits entre mémoire corporelle et mémoire physique, entre lenteurs et vitesses,

** FONTAINE Geisha, op. cit., p. 88.
135 yano cité par FONTAINE Geisha, Idem, p. 156.
3¢ Idem, p. 150.
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entre expérience et conscience, entre intention et probabilité, entre chaos et
justesse'>” ». Une vision contraire & celle du temps chronométré de Cunningham
par exemple, ou le mouvement justeest important pour une proposition
chorégraphique centrée sur ’aléatoire. Cunningham cherche a montrer, dans un
méme temps, plusieurs temps, et de nouvelles valeurs temporelles avec Cage ; en

revanche, Yano travaille sur un temps plus universel et unique.

En somme, « le temps » dans la danse réunit un monde vaste de rapports
interactifs, entre le corps dansant et 1’espace scénique. Cette interaction dévoile la
danse et son univers, selon notre analogie du réve ; elle se construit dans des
espaces, des temps et des corps qui coexistent dans des réalités paralleles, en se

nourrissant les uns les autres, pour se recréer a I’infini.

Pour conclure ce point dédi¢ a la définition du « corps dansant », de
I’espace et du temps de la danse, on peut remarquer que ces ¢léments sont
impossibles a isoler. Ils cohabitent, se définissent et se redéfinissent, se
construisent et se déconstruisent en s’auto-inventant a 1’infini. La problématique
devient plus complexe si I’on propose ces réflexions dans le contexte de 1’'usage de
certaines technologies, ou justement d’autres formes de corps, d’espace et de temps
sont envisageables. Aussi les éléments, ici exposés et analysés, seront-ils repris

dans le contexte des outils techniques liés aux images.

II.2. LE «CORPS DANSANT »: QUEL CHANGEMENT FACE AUX
NOUVELLES TECHNOLOGIES ?

Les technologies, tout particulierement celles qui intégrent la caméra et
I’image, remettent en cause les éléments de base de la création, corps, espace et
temps, du fait qu’ils sont pergus et représentés différemment. Dans ce contexte, des
questions se posent. A quelles problématiques sont confrontés le chorégraphe et le

danseur dans cette rencontre de la danse et des technologies ? Comment la fagon de

7 FONTAINE Geisha, op. cit., p 162.
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penser la danse évolue-t-elle? Que peuvent apporter, ou faire perdre, ces

technologies a la danse?

Pour pouvoir répondre a ces questions, il parait important de prendre en
compte les éléments de base de la création chorégraphique (corps, espace et temps)
par rapport a certains concepts qui sont impliqués dans cette recherche,
comme |’ « image », I’ « intermédialité » ou I’ « ame » de la danse. J’ai I’intention
d’éclaircir ces concepts par la suite, afin de donner a ce chemin réflexif les points
de vue d’ou je me place. Il est évident que les trois éléments ici travaillés comme
étant la base de la création chorégraphique sont toujours liés et inséparables, mais
J attire 1’attention sur 1’usage que je voudrais donner au « corps dansant ». Je
I’explique principalement parce qu’il arrive a réunir I’espace et le temps de
maniére implicite. Je reviendrai souvent sur ce « corps dansant », son espace et son
temps, car je suis consciente qu’il est difficile de maintenir un cap dans cet univers
technologique en développement permanent. On constate que ’usage du terme
« corps dansant » peut étre large et subjectif, or, on peut envisager qu’il pourrait se
compliquer encore davantage par des élargissements liés aux technologies ; je me
place sur ce terrain sans I’ambition de trouver une réponse, mais plutdt pour ouvrir

une réflexion.

Par ailleurs, les fronti¢res disciplinaires étant parfois floues, je me pose
souvent des questions qui peuvent étre liées a ce type de danse : est-ce que la danse
se redéfinit, sommes-nous témoins de la naissance d’une nouvelle danse, ce type de
spectacle qui implique des mouvements corporels est-il une forme d’art hors de la
danse ? Autant de questions auxquelles j’essaierai de répondre de différentes

maniéres.
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I1.2.a. L’ « Image » : une dimension du « corps dansant» ?

Que la danse s’intéresse aux technologies liées a 1I’image n’est pas un
hasard, si Ion considére que la danse elle-méme est image. Mais comment
envisager cette attirance pour 1’utilisation de 1’image ? Est-t-elle une sorte de
narcissisme ? Correspond-elle a 1’angoisse de ne pas se voir, ou au désir de saisir
en image les mouvements éphémeres du danseur ? Plusieurs questions se posent

par rapport a cette liaison entre danse et image.

Le mot « image » vient du latin « imago », utilisé¢ dans le sens de « portrait,
simulacre, apparence, ombre, qui prend la place de... [...]. Suétone utilise imago
pour désigner les « visions des réves »"*°, le mot grec eikénicos (qui reproduit les
traits, qui représente), est a l'origine d'« icone » ou « iconique »'"**. Sans entrer dans
la distinction de signifiants entre « image » et « icone », mon choix se porte sur le

terme d’« image ».

Selon la sémiologie graphique'”’, il est possible de différencier des types
d'images. L’image lumineuse, étudiée par les physiciens, et constituée par des
unités d'énergie lumineuse, correspond a tout ce que notre ceil peut voir. L’ image
rétinienne est provoquée par les réactions a la lumicre des cellules photo-
réceptrices de la rétine. L’image mentale est reconstituée par le cerveau en traitant
des informations visuelles, auditives, kinesthésiques... L’image physique
correspond a toute image portée sur un support, papier, film, écran, bande
magnétique ou support numérique (photographie, musique ou sons
enregistrés...) '*' . Ces différentes maniéres d’envisager I’«image» sont
particulierement importantes dans la conjoncture actuelle, ou la plupart des

informations passent par I’image.

18 Semiologie graphique : image graphique et image figurative, Ateliers de cartographie, Paris
(consulté le 07/10/2014) Disponible sur : http://cartographie.sciences-po.fr/node/8

9 Idem, URL Atelier de cartographie.

140 Crest la discipline qui s'occupe de la transcription, dans le systéme graphique de signes, d'un
ensemble de données, du traitement de ces données afin de faire apparaitre /'information d'ensemble
recherchée et de la construction d'images les mieux adaptées a communiquer cette information, op.
cit., URL Atelier de cartographie.

"*“'1dem, URL.
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Le philosophe et sociologue Henri-Pierre Jeudy, par exemple, explique que
nous sommes dans la permanente recherche d’une image pour pouvoir savoir ce
que nous sommes. Nous vivons dans le vertige continu d’un non-savoir de qui nous
sommes, nous cherchons sans cesse des références pour nous faire une idée, « une
image » de nous-mémes. Dans cette recherche, il faut trouver des données de nous
face aux autres. Le miroir et les images sont des éléments qui peuvent synthétiser
I’idée du mnous dans une représentation. Mais jamais nous ne pourrions voir
directement notre image, sauf comme Narcisse dans I’eau de notre imaginaire
construit dans un reflet. Pourtant, notre idée de nous—méme sera construite selon
notre expérience et les expériences des autres. Henri-Pierre Jeudy précise quel est

« le principe méme de la relation spéculaire » :

Le miroir n’a pas pour fonction de confirmer des données que nous avons acquises sur notre
corps, il réactive au contraire notre imaginaire. S’il sert de piece a conviction en nous offrant
la preuve momentanée de ce qu’est notre corps, c’est dans le jeu infini de nos illusions, entre
la complaisance et la mortification'**.

Comme [’affirme Henri-Pierre Jeudy, le miroir est loin de confirmer notre
image, au contraire il déclenche I’imaginaire. L’image dans le miroir est modifiée
par les perceptions et la psychologie de notre pensée. A la recherche de cette
référence, nous sommes donc dans le « vertige » de I’insécurité des données sur

notre corps.

Nous pouvons établir un rapport entre 1’image en mouvement (qui peut étre
manipulée dans la vidéo, le cinéma, les logiciels) et I’histoire de Pygmalion qui
réalise son désir de donner vie a Pathos, son ceuvre sculptée. La danse donne aussi
d’une certaine facon la vie aux « images » qui habitent les artistes, et qui les
rendent « visibles » dans des créations devenues possibles grace aux nouvelles
technologies. Nous pouvons dire que 1’image portée par le danseur, par rapport a
son « corps dansant », est finalement I’enjeu des imaginaires poétiques liés aux

sensations.

"2JEUDY Henri-Pierre, Le Corps comme objet d’art, Paris, Ed. Arnaud Colin, 2005, p. 41.
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Au fil du développement de la technique, 1’enregistrement du corps (vidéo,
cinéma) et la manipulation de ce corps (logiciels) ont dépassé 1’idée voyeuriste, et
ont plongé vers des utopies liées a la « réalité virtuelle ». Dans ce sens, on peut
penser que « la réalité virtuelle » ira au-dela du reflet du corps, car elle permet la

construction de corps imaginaires qui vont au-dela d’une « réalité » possible.

Il n’est pas question de considérer I’ « image » comme un simple décor dans
la création, méme si I’on a constaté un certain nombre de cas d’artistes qui font de
I’image un ¢élément banal et inutile. Je voudrais plutdt me centrer sur 1’observation
d’artistes qui proposent un usage de I’image cohérent par rapport a leur discours
artistique. On pourrait penser que la peur de voir notre corps disparaitre dans un
monde toujours plus envahi par les images produit un effet de contre-attaque avec
la méme « arme », c’est-a-dire rendre visible ’abus et la peur d’un corps qui
disparait en images, a travers l’usage des images. On trouve un exemple dans
Metapolis II (2006) de Frédéric Flamand (déja mentionné dans le premier
chapitre), une oeuvre qui parle d’un monde envahi d’images, et dont I'un des
moments clés est la séquence ou un danseur, presque nu, se confronte a son image
a travers une projection de son corps (en temps réel) comme si ¢’était un énorme
miroir. Il danse en face de lui-méme ; son image est plus grande que son corps
maticre, et, sans la limite de la gravité, elle tourne en changeant de position alors
que le corps matiére ne peut pas la suivre. L’un en face de I’autre, ils semblent
dialoguer. Des questions peuvent alors se poser par rapport a une sorte d’archétype

de I’humanité actuelle.

De la méme maniére, les usages de 1’image des corps qui dansent sont variés,
c’est une fagon d’ausculter les mouvements, de les mettre en valeur, une
sublimation de la forme corporelle. Dance (1979) de Lucinda Childs est un
exemple dans lequel les images sur la scéne montrent les corps des danseurs en
grande taille, en contraste avec les danseurs physiquement présents. La
chorégraphe choisit 1a de mettre en valeur le corps qui danse dans une dimension

technique du mouvement, la beauté physiologique de la danse.
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Une autre possibilité d’usage de I’image, dont je me sens plus proche, se
trouve dans le travail des artistes qui veulent construire a travers ces créations un
corps capable de se fondre dans leur imaginaire, lequel se manifeste visiblement a
I’extérieur. Un stade paradoxal peut-étre? On peut penser a Pina Bausch, dans son
ceuvre Agua (2001) ; elle y construit, avec des vidéos projetées de différentes
manicres et sur divers supports, une immersion dans des espaces envahis par des
corps qui dansent, matiéres liées a la nature (eau, branches d’arbres) et des vidéos
d’images principalement de la forét vierge amazonienne. Pina Bausch construit un
univers onirique visible et tactile. On percoit des passerelles entre le corps dansant
et son monde intérieur de sensations liées aux images. Les corps et les images
forment un seul monde. Le monde intérieur du danseur est rendu visible a

I’extérieur par les images (a travers le corps présent sur la scéne et la vidéo).

Ainsi, penser les images dans le contexte de 1'usage technologique est une
recherche qui touche aussi un autre état de la danse, plus profond et polémique.
Celui d’une « ame » ou d’un « esprit » qui I’anime, une dimension de la danse qui

montre qu’elle se situe au-dela d’un corps que I’on voit en train de se mouvoir.

I1.2.b. « L’Ame » ou « I’Esprit » de la danse ?

Expliquer de maniére simple et concréte pourquoi il faut trouver un nom a
cette intangibilité certaine qui existe dans la danse est une partie importante de ce
parcours, méme si elle n’est pas directement mon sujet de recherche. On a besoin
de pouvoir faire référence a ce concept de manicre claire, a propos de I’utilisation

de la technique, en étayant les analyses a venir.

Ainsi, parler d’ « ame » ou d’«esprit» a été plus compliqué que je ne
I’avais prévu. «Ame » et « esprit » semblent synonymes, et dans la plupart des
contextes, ils peuvent certainement I’étre. En ce qui me concerne, « ame » sera le
mot choisi pour parler de la danse en raison de 1’origine du mot latin « ame »,
animus, qui veut dire « vent», «air», «souffle» qui « anime », alors que I’

«esprit », d’origine latine également, signifie « souffle », mais souvent en lien

122



PREMIERE PARTIE: LA DANSE CONTEMPORAINE ET SA RENCONTRE AVEC
LES NOUVELLES TECHNOLOGIES

avec un concept spirituel 1ié a la religion ou la métaphysique. Je préfére donc
utiliser « ame » car ce mot évoque quelque chose d’immatériel qui anime la
matiere, qui donne la vie, qui la pousse a bouger. L’adme de la danse est a mon avis

cette énergie invisible qui la remplit de vie et de mouvement.

Comment vois-je cette « ame » ? J’ai trouvé, dans Iouvrage L’Ame et la
danse de Paul Valéry, un point de vue qui me parait pertinent et que je partage. Il
réfléchit sur la danse a partir d’écrits inspirés par le philosophe Platon et construit
un dialogue entre trois personnages: Socrate, Phédre (un jeune homme) et
Eryximaque (médecin). A travers eux, il se pose des questions par rapport a la
danse et son « ame », « &me » dans le sens d’une essence invisible qui la fait vivre,
et la rend capable d’étre perceptible par ceux qui la regardent. Valéry envisage
différents points de vue a travers les trois personnages : philosophie et sagesse
(Socrate), rationalité et science (Eryximaque), passion et monde sensible (le jeune
Phedre). Ces personnages parlent de 1’« ame » de la danse de facons qui, a mon
avis, se completent. Ainsi, Phédre décrit la danse avec une multiplicit¢ de
sensations corporelles, liées a 1’amour, a la passion, en disant « le murmure des
dormeurs se transforme; et sur les murs de flammes agités s’émerveillent et
s’inquictent les ombres immenses des ivrognes !...Voyez- moi cette troupe mi
1égére, mi solennelle ! »'**. Eryximaque se situe en tant que médecin et admirateur
de la physionomie : « Regarde quelle beauté, quelle pleine sécurité de I’ame résulte
de cette longueur de ses nobles enjambées. Cette amplitude de ses pas est accordée
avec leur nombre, lequel émane directement de la musique »'**. Socrate, quant a
lui, envisage un point de vue plus sublime de la danse a travers une vision de son
« ame » qui va au-dela de son lien avec le corps ; il voit une évocation du sens de la
vie a travers la danse, un réveil de formes intangibles, et de la beauté, la
constatation d’une sublime « vérité ». A travers une métaphorique poésie, Socrate
arrive a évoquer une dimension de I’ « ame » de la danse que je partage en disant
par exemple: « Quelle vive et gracieuse introduction des plus parfaites

145

pensées !... » " [...] « Elle est tout entiére dans ses yeux fermés, et toute seule avec

" VALERY Paul, Eupalinos, L’Ame et la danse, Dialogue de I’arbre, Paris, Gallimard, 2008, p.
11.

' Idem, p. 123

"ldem., p. 114.
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son ame, au sein de 1’intime attention... elle se sent en elle-méme devenir quelque

événement »'*¢

. L’usage du mot « dme » chez Valéry réunit différentes dimensions
de la danse, ce qui implique le « corps dansant », mais il évoque aussi une autre
possibilité plus large de cette « ame », plus universelle et plus sublime, qui

s’échappe du « corps dansant ».

Alors I’ «ame » de la danse est I’essence qui « pousse» le « corps
dansant » a bouger, non seulement & bouger organiquement, mais aussi a partir
d’une invisibilité présente comme celle du vent qui se déplace, qui existe, et que
I’on sent méme si on ne la voit pas. L’« &me » de la danse est visible a travers le
« corps dansant » et son interaction avec le monde, et comme le vent nous fait
réagir au moment ou il nous « touche », la danse nous touche quand elle dévoile

son « ame ».

Ainsi le mot « &me » me parait plus juste car il porte en lui-méme une
touche poétique, sensible et perceptible, cohérente par rapport a son usage dans

cette recherche.

I1.2.c. L’« Intermédialité » des outils techniques dans la danse.

Le «corps dansant», avec tous les composants déja mentionnés, est
confronté aux technologies qui permettent la création en temps réel, comme la
caméra, les logiciels et DI'internet. Ces outils agissent comme des ¢éléments
« canalisateurs », « traducteurs », « passeurs », entre le « corps dansant» et le
créateur de danse. Ces « intermédiaires » entre danseur et créateur de la danse
influencent le processus d’écriture. Cette « intermédialité » est a considérer dans le

processus créatif, et j’essaierai de I’analyser comme un nouveau mode de création.

La danseuse et chercheuse Claudia Rosiny étudie le concept d’
« intermédialité » a partir de la création de la danse et de la vidéo comme la

relation entre deux « moyens » qui peuvent trouver une instance créative de

"¢ VALERY Paul, op. cit., p. 124.
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dialogue entre eux. Elle explique que ce dialogue entre les danseurs et les
opérateurs de caméras ne consiste pas seulement a les confronter a un outil (la
caméra), mais aussi a des corps différents qui participent a la création de danse. Par
exemple, la caméra manipulée par un cameraman crée un déplacement du corps du
danseur vers une autre temporalité et un autre espace subjectivisé par le regard du
manipulateur. L’outil, ainsi que le cameraman, produisent une « intermédialité »

féconde entre le créateur de danse et son oeuvre.

On peut aussi envisager la transgression des éléments de base de la création
chorégraphique a travers les paroles de Michele Noiret, chercheur et maitre de
conférence : « L’intermédialité créée par Iintrusion de la projection
cinématographique modifie également notre perception du temps, confrontant le
temps de ’ici et maintenant, de I’instant, & un temps du passé, enregistré. On
observe alors une dilatation du temps »'*". Cette réflexion est applicable au corps et
a ’espace dans la danse, et il faut en poursuivre la découverte a partir d’autres
exemples qui impliquent cette idée de création « intermédiée ». Mais comment

comprendre « I’intermédialité » ?

Le concept d’« intermédialité » a un role important dans le contexte de notre
recherche. La définition proposée dans les études faites par le CRI (Centre de
Recherche sur I’Intermédialité) de Montréal nous parait une approche intéressante

pour notre sujet, et Silvestra Mariniello s’exprime ainsi :

On comprend l'intermédialité comme une hétérogénéité ; comme conjonction de plusieurs
systémes de communication et de représentation ; comme recyclage dans une pratique
médiatique, le cinéma par exemple, d'autres pratiques médiatiques, la bande dessinée,
l'opéra-comique, etc. ; comme convergence de plusieurs médias ; comme interaction entre
médias ; comme emprunt ; comme interaction de différents supports ; comme intégration
d'une pratique avec d'autres; comme adaptation; comme assimilation progressive de
procédés variés ; comme flux d'expériences sensorielles et esthétiques plutot qu'interaction
entre textes clos ; comme faisceau de liens entre médias ; comme I'événement des relations
médiatiques variables entre les médias [...] "**.

47 Michéle Noiret citée par HEILDERBERGER Aurore, in De la mesure d la démesure vers le
dionysiaque : une étude de l'excés dans l'oeuvre du chorégraphe et cinéaste flamand Wim
Vandekeybus, thése en Arts du spectacle (mention études chorégraphiques), sous la direction de
Jean-Frangois Robic, Université de Strasbourg, 2012, p. 258.

¥ Dans le contexte du Colloque au CRI (Centre de Recherche sur I’Intermédialité), définition par
Silvestra Mariniello, « Médiation et intermédialité » in Les Définitions de [’intermédialité,
Montréal, 1999. Disponible sur : http://cri.histart.umontreal.ca/cri/spherel/definitions.htm (consulté
le 10/11/2013)
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De ce point de vue, le « corps dansant » trouve, avec les technologies, un
enjeu dans les échanges entre « médias » qui font passer I’art de la danse a un
langage partagé, hybride. Les technologies peuvent alors étre considérées comme
des formes de prothéses qui prolongent ou modifient les perceptions du
chorégraphe et des danseurs. L’usage des outils techniques qui s’interposent dans
I’interaction directe du « corps dansant» apporte des éléments positifs et
complexes a découvrir. Le « corps dansant », comme on 1’a relevé auparavant, est
en soi un « medium », un « intermédia » pour I’art de la danse. Ainsi, le « corps
dansant » confronté aux nouvelles technologies, a des outils « intermédiaires »
pour la création, produit une surcharge de médiation qui multiplie les possibilités
de flux d’informations, mais avec le danger de se perdre dans un labyrinthe
d’infinis chemins sans savoir lequel suivre. Cette forme de création n’est pas a
’abri de la peur de voir la danse perdre son « ame », se banaliser ou se transformer
en quelque chose de différent. Ce point mérite un approfondissement de la

réflexion.

I1.2.d. Quelles peurs pour la danse avec I’utilisation des outils techniques ?

Maitriser le temps et le mouvement est le théme fondamental associé¢ a
I’automatisme et des machines. Au fil de I’histoire, on peut dire que la construction
de machines répond au désir d’améliorer les performances corporelles, mais aussi
de controler la nature. En contrepartie de ce désir existe la peur inhérente de voir
les machines nous dépasser et nous controler. Cette démarche, reflet d’une pensée
moderne orientée vers la conception technique et le contréle de la maticre,
implique la maitrise du temps, par exemple avec la construction d’une horloge, et

déja une forme de programmation et d’« automatisme ».
« L’automatisme » s’associe a deux idées distinctes, le principe de la

programmation et celui de la régulation, a la recherche de la maitrise du temps et

du mouvement. A I’époque contemporaine, le concept d’automatisme a été plutot
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li¢ a 'univers du machinisme industriel ; actuellement, a 1’ére de I’informatique,

cette « automatisme » se transforme en « programmation ».

L’une des constructions les plus complexes dans le domaine de
I’automatisme est le « robot », mot emprunté dans les années 20 a une piece de
théatre appelée Rossum’s universal robots du praguois Karel Capek, dans laquelle
les « robots » sont des machines de plus en plus perfectionnées qui finissent par
anéantir 1’espéce humaine. Ils ne sont pas quelque chose de nouveau dans
I’histoire, contrairement a ce que l’on pourrait croire, car en quelque sorte
empruntés a I’imaginaire des étres artificiels de 1’Antiquité telles des statues de
dieux de I’ancienne Egypte capables de bouger et de faire peur (avec 1’aide de
mécanismes), ou le Golem du folklore juif (étre artificiel humanoide fait d’argile,
inspirateur de figures comme Frankenstein par exemple, dont le role est de
défendre son créateur). On trouve, dans le méme ordre d’idée, des figures plus
effrayantes, capables de supplanter les étres humains, comme dans le film
Metropolis (1927) de Fritz Lang : un robot capable d’adopter n’importe quelle
forme humaine séme la discorde pour maintenir le pouvoir dictatorial de la

métropole.

La technique accompagne I’imaginaire, les peurs et les réves de I’humanité.
De la méme fagon, le développement de I’informatique se croise avec I’imaginaire
de notre propre corps et ses fantdmes, des €tres qui nous envahissent ou nous font
muter. Les peurs liées a la disparition du corps de « chair » sont une constante a
I’aube de cette société « virtualisée », avec 1’apparition des avatars ou du Ciborg,
qui inspirent une fois encore la crainte de voir 1’étre humain supplanté. Pourtant,
que sont un Avatar et un Cyborg ?. Avatar est un mot emprunté a I’Inde et renvoie
au principe de la réincarnation. En informatique, un avatar est le concept d’image

d’un corps construit dans la réalité virtuelle, Daniel Thalmann le définit ainsi :

Les avatars correspondent a des représentations fidéles de l'usager. La technique consiste a
enregistrer directement les mouvements de l'usager et a les transposer sur un humain virtuel
qui devrait avoir aussi son apparence.'*’

' THALMANN Daniel, EPFL-DI-Laboratoire d'Infographie Des avatars aux humains virtuels
autonomes et perceptifs (Consulté le 05/07/2013)
Disponible sur : http://dit-archives.epfl.ch/F198/fi-sp-98/sp-98-page56.html
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Un avatar est donc notre représentation dans une image, dans le monde
virtuel, ce qui permet d’« habiter » cet endroit, soit sur internet soit dans une autre
forme d’image informatique. En revanche, le Cyborg cherche a garder les ¢léments
les plus importants du corps humain (principalement la téte) et a les combiner avec
les technologies dans la réalité. Un Cyborg se trouve donc dans la réalité matérielle

avec des morceaux de machine.

Alain Milon définit le Cyborg comme « I’association d’un organisme vivant
et d’un dispositif technologique avec des composantes artificielles »'*°, et va au-
dela de la définition de ce concept, jusqu’a penser et dire qu’ils sont directement
concernés par notre société ; selon lui, un Cyborg est un corps politisé¢ et manipulé

dans le sens de la perte d’humanité et de I’expression maximale de I’individualité :

Il est plutot la mise en forme d’un modéle politique despotique auquel on donne une
apparence, celle d’un corps sans défaut. A la vitalité d’un corps souffrant est substitué¢ un
dispositif politique dictatorial, le cybercorps devenant I’incarnation d’une société sans parole
et sans espace public'”'.

Milon revient a cette alternative de ’homme par rapport aux technologies,
améliorer sa condition physique ou étre supplanté, c’est-a-dire avoir un corps plus
fort, sans maladies, sans vieillesse, versus un corps qui risque de perdre son
« humanité », ou/ et d’étre manipulé par les machines contrdlées par des systémes

despotiques.

La peur de la disparition du corps est réactivée par le Cyborg, a la
différence d’un avatar qui ne dépasse pas son monde « virtuel ». Un Cyborg habite
dans un monde « réel », organisme mi humain, mi robot, construit par les humains
eux-mémes. Les performances d’artistes sont attirées par des réflexions plus

conflictuelles sur ces nouvelles formes corporelles et tentent de faire partie des

O MILON Alain, « Corps virtuel, Du cibercorps au corps vivant », Dictionnaire du Corps, Michela

MARZANO (direction), Paris, PUF, 2007, p. 259.
B Idem., p. 259.
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mondes de Cyborg et des avatars, comme c’est le cas de Stelarc '*? et d’ceuvres

comme Exoskelton (1998), Movatar (2000), Prosthetic Head (2002).

De méme, Marcel Li Antinez Roca crée des ceuvres de danse avec robots et
caméras, projetées sur le plateau en direct. Ces ¢léments se mélangent avec des
créations de réalité virtuelle. Des ceuvres comme Afasia (1998), et Epizoo (1994),
proposent un travail sur les mutations corporelles. Dans Afasia (aphasie) par
exemple, Dartiste se trouve avec un exosquelette (carapace mécanique) sous la
forme d’un « dreskeleton », appareillage qui couvre son anatomie et permet au
mouvement corporel ainsi qu’aux dispositifs de controler un ordinateur. Cet
ordinateur réagit a partir d’un logiciel créé spécialement, et répond en temps réel
aux images projetées, aux robots et a la musique ; la totalité des éléments de

I’oeuvre sont donc dirigés par I’artiste qui bouge.

Afasia, inspirée de L’Odyssée d’Homere, propose un regard sur 1’aphasie
(altération du langage parlé ou écrit produit par une lésion du cerveau). Antunez
crée un singulier dialogue non verbal entre les différents dispositifs sur la scene, et
’artiste présente des moments troublants. Par exemple, on le voit assis avec son
« dreskeleton » sans bouger, les images se succédent derriere lui (figure 24), et
donnent I’impression de sortir de sa téte, évoquant ses désirs avec une touche
d’ironie et de grotesque. A un autre moment (figure 25), Dartiste danse en
interagissant avec les projections et les différents dispositifs qui 1’associent a un
univers partagé entre un espace en images et un espace physique. Dans ce dernier
exemple, il est intéressant de remarquer combien son corps physique trouve une
présence organique forte sur le plateau, sans se diluer dans le monde en images.
Antunez met en évidence cette condition a cause de I’effort corporel qu’il doit
fournir pour maitriser la machine qu’il porte (fatigue, sueur). Le corps, dans cette
ceuvre, donne I’impression de se révolter contre lui-méme, contre ce voyage
dangereux et inconnu, couvert d’un squelette mécanique qui lui donne du
« pouvoir » mais qui I’emprisonne. Sa proposition artistique renvoie a une sorte de

voyage, de questionnements sur une humanité « contaminée » par des machines et

132 Stelarc est un artiste australien connu pour ses performances qui mélangent le corps biologique a
des composants électroniques ou robotiques. Site officiel disponible sur : http://stelarc.org/ .swf
(consulté le 23/09/2014)
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des images, mais aussi sur une pensée discordante, de langages perdus, de

difficultés a communiquer de maniere fluide et harmonique.

Figure 24 et 25. Marcel Li Antunéz, Afasia 153(1998).

Ainsi les peurs par rapport a 1’'usage des technologies prennent différentes
formes selon les points de vue et représentations que choisissent les artistes. Il est
intéressant de relever dans certains cas de création avec les nouvelles technologies
comment la critique sur I’usage des images se développe, tout en utilisant I’outil
critiqué. Ainsi, chez Antunez, les différents dispositifs 1’aident a construire son
spectacle. Celui-ci se transforme en une sorte de « cercle vicieux » intentionnel :
les dispositifs servent a la création, et la création existe a travers 1’interaction des
dispositifs disposés sur la scéne. Le paradoxe se succede a travers un spectacle qui

propose en lui-méme une critique d’une humanité emplie de machines.

L’« intermédialité » produite par I’usage des technologies change d’autre part
les formes d’interaction entre le «corps dansant» et les « machines», en
produisant un passage qui peut €tre perturbateur, dans le sens d’oublier les
objectifs, de se dissoudre dans les effets spéciaux sans savoir quoi dire et comment
le dire. Ainsi, un usage banal et gratuit des technologies peut produire une
« aphasie » artistique de la danse. La technique choisie peut en effet provoquer un
défaut de cohérence, de sens, entre ce que voudrait dire 1’artiste et ce que I’on

recoit.

'3 Marcel Li Antunéz, «Afasia» disponible sur le site officiel de [Iartiste :

http://marceliantunez.com/work/afasia/images/ (consulté le 11/08/2014).
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La peur de la disparition du corps et les utopies de corps « idéaux », sont
présents dans la conjoncture d’une danse qui est a la recherche de nouvelles
représentations d’elle-méme. Le «miroir» qu’offrent les technologies
d’aujourd’hui ouvre de nouvelles possibilités dans la recherche de nouveaux
langages du mouvement. Mais il se produit aussi le « vertige » d’une danse qui
réaffirme ’envie de se reconnaitre autrement, ou d’occuper des espaces de réve

pour le danseur, dans une « réalité virtuelle » ou I’imagination est la seule limite.

La peur de I’inconnu fait partie de la condition humaine, et de ce point de vue
les nouvelles technologies peuvent susciter des appréhensions et des craintes. Mais
une autre approche est possible et c’est ce qui guide ma recherche, celle d’un choix
technique conscient, en partenariat avec la danse, qui doit prendre en compte
I’« ame » de la danse, car I’« intermédialité » des outils techniques peut aider a la
visualiser. Cette connivence entre danse et outils choisis ne doit pas s’¢loigner de
son propos artistique, et rester cohérente dans une recherche sensible et consciente

des créateurs de danse.

II.2.e. Quelle danse avec les nouvelles technologies ? Quelques exemples d’usage.

Que peuvent dire les danseurs et les chorégraphes sur cette nouvelle réalité :

la danse et ’'usage des nouvelles technologies ?

Si le corps change, il est évident que la mani¢re de communiquer, de se
mettre en relation avec I’autre et d’interagir avec lui changera aussi. Ainsi, notre
société peuplée d’images a-t-elle des effets sur le corps et la mani¢re de le
percevoir, car les nouvelles technologies « sur-stimulent » le sens de la vue. Le
corps se trouve a un carrefour, il fait partie des nouveaux paradigmes modernes de
la création, ce qui, inévitablement, touchera le monde de la danse, car le « corps
dansant » ne peut pas se détacher d’un « corps social ». Le sociologue David Le

Breton propose une réflexion sur le corps face a Internet :

La navigation sur le Net ou la réalité virtuelle donnent aux internautes le sentiment d’étre
rivés a un corps encombrant et inutile, qu’il faut nourrir, soigner, entretenir, etc ... alors que
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la vie serait si heureuse sans ces tracas. La communication sans visage, sans chair, favorise
les identités multiples, la fragmentation du sujet engagé dans une série de rencontres
virtuelles pour lesquelles il endosse a chaque fois un nom différent, voire méme un age, un
sexe, une profession choisis selon les circonstances. La cyberculture est souvent décrite par
ses adeptes comme un nouvel univers, ce paradis est nécessairement sans corps' .

David Le Breton observe un phénoméne d’interrelation sociale, dans un
monde avec des rapports différents, avec un corps « réel » qui dérange a cause de
ses besoins naturels, comme dormir ou manger, une problématique qui concerne la
danse, ou le corps est directement concerné. L’Internet développe une « culture »
de langages, d’identités, de rapports différents ; d’une part, on met en question le
corps et ses limites, d’autre part ce nouveau monde donne carte blanche a
I’imagination, tout y est possible. La place du corps face a cet univers en internet et
en images renvoie a la réflexion sur le « corps dansant » et les représentations
possibles d’aujourd’hui. Il y a des effets directs sur la perception et les désirs d’étre
un autre, plus puissant, plus beau, plus jeune, dans un autre corps. Dans ce
contexte, la danse se confronte a des parameétres d’interaction ou les
questionnements des danseurs et chorégraphes passent aussi par les changements

sociaux du monde actuel, visibles a travers leurs chorégraphies.

La chorégraphe et sociologue Muriel Guigou affirme que la plupart des
chorégraphes d’aujourd’hui ont un discours similaire sur « 1’idée de corporéité, du
fait que le vivant est premier et que le virtuel n’est qu’un outil qui permet un

. (155
nouvel espace de liberté »

. La majorité des artistes de danse témoignent que,
pour construire des danses « virtuelles », il faut avoir une référence au corps «
réel». Ainsi, méme si les divers outils technologiques permettent de nombreuses
possibilités de création de formes et d’environnements virtuels, cela n’aura pas
grand intérét s’il n’existe pas au départ le support « physique » et «réel » d’un

« corps dansant » vivant, une matiére solide (corps organe) qui peut soutenir une

création de danse.

'** LE BRETON David, L Adieu au corps, Paris, Métaili¢, 1999, p.18.

135 GUIGOU Muriel, « Le corps du danseur et son double virtuel », in FINTZ Claude (direction)
Du corps virtuel... a la réalité des corps. Actes du colloque de décembre 2000 a Grenoble, Paris,
L’Harmattan, 2002, p. 145.
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Pour le chorégraphe et chercheur Jean-Marc Matos, le recours a la
technologie est important, « au moment ou les artistes prennent de plus en plus
conscience des dangers que représente précisément pour le corps la technicisation a
outrance de nos sociétés, la mise en place d’une telle rencontre revét de plus un

caractére urgent et indispensable »'°.

L’artiste met 1’accent sur la conscientisation nécessaire des artistes au
moment de I’utilisation des technologies, car comme toute nouvelle invention il
existe des cotés positifs et négatifs selon 1’usage. Des groupes d’artistes se posent
des questions, et essaient de dialoguer et de confronter leurs doutes et leurs
découvertes lors de rencontres, la plupart multidisciplinaires. Moi-méme, j’ai
participé a des journées d’études et a des colloques consacrés a des questions sur
I’'usage de la technique et la place de la danse. On percoit donc l'intérét et
I’inquiétude de personnes impliquées dans la création de danse (chorégraphes,
danseurs, chercheurs) qui visent a développer la danse selon une cohérence

artistique.

Le corps, premier concerné, prend la place principale dans les discussions ;
ainsi Jean-Marc Matos, par exemple, fait de sa réflexion par rapport au corps le

sujet de son art :

Parler de corps, et de corps dansé, avec la technologie, en réseau, dans le réseau, c’est parler
de ma pratique de chorégraphe qui écrit avec les nouvelles technologies, [ ...] parler de mon
expérience partagée avec d’autres chorégraphes, danseurs, ... impliqués dans un travail ou la
présence physique dialogue intimement avec les espaces du visuel et du musical. *’

Le chorégraphe met en évidence le besoin d’un état de conscience, et d’un
partage entre les artistes en train de travailler dans ce domaine. Il reléve la relation
du corps « avec » les technologies, ce qui est une facon de dire que la danse devrait
considérer les outils comme des partenaires, en proposant la conscience créative
d’un dialogue. La « présence physique », en dialogue avec les « machines », crée

un départ depuis une expérience « vécue » par ce corps qui danse, et celui qui crée

S MATOS Jean-Marc, « Danse avec technologies : le corps d’une utopie ou le corps d’un conflit ?

» in CORIN Florence, Danse et nouvelles technologies, Bruxelles, Contredanse, trimestrielle n°40-
41, 1999, p. 68.
57 Idem., p. 70.
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la danse, et donc un espace de création capable de développer de nouveaux
langages. Ces formes nouvelles peuvent justement venir de ces questionnements et
confrontations de « corps dansants » conscients qui émergent de passerelles
d’interaction avec les outils techniques. Ainsi pourrait-on dire que la danse a
découvert la maniere de rechercher la construction ou la reconstruction d’un corps
avec un référent possible dans notre monde actuel, pour ainsi pouvoir échapper au

« vertige » d’une disparition, face a un multi miroir, dans le tourbillon des images.

Ainsi, la question « quelle danse avec les nouvelles technologies ? » ouvre un
débat encore loin d’étre clos. Mais mon intention est de me placer dans ce contexte
avant d’analyser mon travail de laboratoire, lequel touche plusieurs des points

abordés dans cette premicre partie.

Il me semble pertinent de proposer quelques exemples concrets et récents a
travers des ceuvres qui utilisent différents dispositifs, et dans lesquelles les choix
des artistes permettent de dévoiler des problématiques, des questionnements et des
réflexions qui sont ceux du monde de la danse actuellement. Ce regard, simple
sommet d’un iceberg, apporte une contribution au grand « mapping » a construire

autour des usages de nouvelles technologies.

I1.2.f. Quelques cas comme exemples d’utilisation de diverses technologies.

Les riches possibilités de créations chorégraphiques avec différents outils
techniques actuels entralnent un manque de classification et de cadre
d’indentification. Les croisements disciplinaires, ainsi que méthodologiques,
compliquent le choix des exemples. Je voudrais du moins indiquer, a travers les cas
suivants, certaines pistes d’observation et de réflexion qui m’intéressent, et qui
touchent les analyses développées dans ce chapitre. Il s’agit d’abord de 1’outil
technique choisi, et de sa cohérence dans la proposition chorégraphique, puis de la
place de la danse en tant que discipline du mouvement corporel, ce qui implique le
« corps dansant » et son « ame ». Il s’agit enfin des dangers et réussites dans le

contexte des outils techniques choisis.
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Mon intention est de proposer des exemples qui permettront d’envisager les
¢léments de base (corps, espace et temps de la danse) dans le concret d’une
création. Les artistes choisis sont Philippe Decouflé (vidéo), Myriam
Gourfink (capteur de mouvement et écriture chorégraphiée), n+n Corsino (iphone
et avatar), Klaus Obermaier (réalité virtuelle et transformation du corps en temps

réel).

Mon objectif est de mettre des images concrétes sur mes idées, et ainsi de
mieux pouvoir envisager le travail du laboratoire Sewil-Lab. Cette sélection
d’artistes a aussi joué¢ un role important dans mes explorations et recherches
personnelles, car le fait de réfléchir aux créations d’autres artistes m’a permis de
prendre un peu de distance avec ma propre démarche de recherche et

d’expérimentation.

Philippe Decoufle : choisir I’angle de regard d’une méme danse.

Parmi la variété des travaux réalisés par Philippe Decouflé, I'un d’eux attire
particulierement mon attention en raison de sa proposition de support. Infidele
(2004) est partie du projet Iris, une coproduction franco- japonaise. Il s’agit d’une
vidéo qui intégre une vision en multi caméra des images d’une méme danse. A
travers 1’option de trois sélections de I’angle du regard, celui qui utilise la
télécommande peut choisir a n’importe quel moment de changer de point de vue
sur la chorégraphie de la vidéo. La danse se développe avec un jeu d’illusions
d’optique et d’ombres qui changent de taille comme des fantdmes qui
déambuleraient sur la scéne, et tromperaient I’ceil (voir photogramme figure 26).
L’option un, deux, ou trois de la télécommande permet de multiplier les points de
vue et de voir, par exemple, les danseurs qui se trouvent derriere I’écran, de voir de
plus loin ou de plus pres le plateau, d’en haut ou de coté. Dans les images de la
figure 26, on voit d’abord un point de vue depuis le public sur place, une caméra en
plan large en face de la scéne ; une deuxieéme photographie montre 1’arriére de la

sceéne et ceux qui produisent les ombres ; une troisieme photographie montre une
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caméra aérienne de l’arriere de la sceéne. Trois exemples de points de vue que

permet la commande dans cette vidéo danse.

Figure 26. Photogrammes vidéo, Philippe Decouflé, Infidéle'™® (2004).

Decouflé parle de sa création comme un « réve de Méli¢s, de fantasmagorie.
Tous ces éléments qui manquent cruellement au spectacle vivant »'*°. Ces mots se
concrétisent a travers ses créations liées a la magie illusionniste, au croisement de
techniques anciennes, comme les ombres chinoises, et modernes, comme

I’audiovisuel.

La technique choisie par Philippe Decoufl¢, dans le contexte d’une création
« illusionniste », me semble trés cohérente. Les caméras placées dans différents
endroits permettent de regarder la méme chorégraphie avec trois options en
parallele. Selon I’angle choisi, on peut découvrir par exemple les effets d’ombre
qui sont derriére 1’écran: le fait de s’approcher ou s’éloigner de la source
lumineuse permet de montrer les danseurs miniatures a coté d’ombres de danseurs
énormes. La danse d’Infidele devient une exploration spatiale et ludique d’une
chorégraphie dynamique et cohérente dans son langage corporel. Les danseurs
interagissent avec les dispositifs techniques, conscients des effets a produire,
congus par le chorégraphe. Le « corps dansant » de Decouflé habite un espace
d’illusion, amusant a découvrir. L artiste est capable de rendre visible, a travers son

ceuvre, ses réflexions par rapport a la construction de cette danse.

8 Extrait du DVD Kaléidoscope, interpréte : Compagnie de danse DCA, réalisateur Philippe

Decouflé. Editeur : Sony Music, Paris, durée 113 mn, DVD, 2004.
¥ Document du programme [RIS, 2005, en format PDF, Théatre de Saint-Quentin-en-Yvelines.
Disponible sur : www.theatresqy.org (Consulté 02/02/2007), p.3.
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Un autre ¢lément fascinant dans cette proposition chorégraphique de
Decoufl¢ se trouve dans le rapport au temps. Les trois points de vue parall¢les de la
méme danse produisent une sorte de trou spatio-temporel, dans lequel le spectateur
qui manipule la vidéo est libre de choisir, a la différence de la perception du
spectateur d’une salle de théatre, lequel a une temporalité linéaire, et un seul point
de vue (celui de la place qu’il occupe). Le spectateur qui regarde la vidéo, dans ce
cas, peut se « déplacer » dans des espaces paralléles dans le temps linéaire de la

chorégraphie, mais avec différents points de vue au choix.

Ces choix que permet la vidéo se traduisent en une réalisation individuelle de
la danse, puisque celui qui manipule les points de vue construit a chaque fois une
nouvelle danse a partir d’une seule. Plus qu’un créateur d’une nouvelle danse,
j’évoquerai un « ré-organisateur » chorégraphique dont les options autorisent

d’autres perceptions de la danse.

Du point de vue de la corporalité, le « corps dansant » que propose Philippe
Decoufl¢ est aussi dans une transgression, dans le sens ou le méme corps se
multiplie en images représentatives de trois points de vue différents, mais qui
correspondent au méme danseur, et au méme instant vu sous trois formes
différentes. On remarque que sa danse a di étre réfléchie, pour produire les effets
de taille et d’ombres, tout comme la proposition des angles de la vidéo, ce qui nous
montre comment 1’usage de technologies peut contribuer a la réflexion

chorégraphique dans la voie d’autres possibilités d’écriture.

Myriam Gourfink : écrire le mouvement en temps réel.

La chorégraphe Myriam Gourfink s’intéresse au concept du temps dans
I’écriture de danse. Elle propose souvent des danses comportant une importante
recherche sur la lenteur et le souffle, et ses créations s’appuient sur des concepts
qu’elle a transposés dans des partitions développées dans un logiciel de capteurs de
mouvement. Dans son travail This is my house (2005), elle propose 1'écriture d’une

chorégraphie qui implique la création de signes qui servent & composer une danse
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en amont des mouvements des cinq danseuses, lesquelles interagissent avec des
dispositifs informatisés. Ces signes inspirés des travaux de Laban peuvent étre
modifiés par les danseuses sur la composition pré-écrite, en temps réel. Le but de
cette recherche est d'inviter l'interpréte a co-créer une partition ouverte. Les cing
danseuses pilotent, par leur souffle et par de lents mouvements, grace au systéme
de captation développé par 1'Ircam (systéme MnM/FTM'® du logiciel MaxMS), les
processus de modification de la partition chorégraphique qui s'affiche sur des

écrans placés en hauteur. La chorégraphe décrit ainsi son travail :

Un premier mouvement développe une chorégraphie pour un quintet de femmes : une danse
frontale et au sol qui tend lentement vers un redressement sans jamais atteindre la posture

verticale stable. [...] elles peuvent décider de leurs rapports d'espace —proches ou éloignées
les unes des autres —, de souffle — toutes au méme rythme, ou en polyrythmie...'"’

La description que fait la chorégraphe des dispositifs proposés indique a quel
point la création s’appuie sur les outils, car, sans eux, la création de Gourfink ne
pourrait avoir lieu. Les danseurs doivent maintenir dans leur corps un mouvement
lent avec une conscience de la respiration, donc une extréme attention a elles-
mémes et a leur action. « Corps dansant » et dispositifs sont reliés comme par un
cordon ombilical, et les passages d’information se nourrissent mutuellement. En
méme temps, 1’idée d’une écriture visible sur 1’écran rend compte du moment
spécifique de l’écriture du mouvement corporel dans I’espace et le temps. La
« partition » des signes affichés donne une autre lecture de la danse qui est en train

de se dérouler en méme temps sur la scéne avec les danseuses présentes.

Par conséquent, la possibilité de lier la danse a une écriture, comme celle
proposée par Gourfink, met en évidence une réflexion sur des mouvements qui
obligent le danseur a étre attentif a la danse hors de son corps et de ses rapports
spatio-temporels conventionnels. Il est forcé d’inclure un élément différent, la

conscience du logiciel, comme un partenaire important pour la conception et la

"“MnM est un ensemble d’externes de Max / MSP qui offriraient un cadre unifié pour diverses

techniques de classification des données, de reconnaissance et de capture de mouvement pour la
cartographie, le son et la musique.

16! Conférence de Myriam Gourfink , « De I’idée au geste », a ’EANM, Université Paris 8 (consulté
le 02/11/2013).

Disponible sur : http://www.ciren.org/ciren/conferences/220206/
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mise en forme de la danse. Ainsi, le danseur devient co-créateur d’une oeuvre
écrite en temps réel, au moment méme du spectacle. Des espaces paralleles, qui
cohabitent dans des temporalités corrélationnelles, développent des dialogues
interdisciplinaires qui ouvrent d’autres visions du concept de création de danse,

deux lectures en parall¢le d’une danse plus conceptuelle.

L’usage technique est aussi cohérent dans la recherche proposée par
Gourfink, parce que la lenteur et la respiration du corps sont la base de sa danse et
du dialogue avec les dispositifs. De mon point de vue, il s’agit de la question de
I’« ame » de la danse, laquelle semble prisonniere de cables invisibles.
L’interprétation pour le public reste dans un dispositif fermé, entre le corps du
danseur attentif a lui-méme, et les machines qui prennent I’information pour les
afficher. Les corps de danseurs se présentent comme des cobayes, refermés sur
eux-mémes. Malgré ces remarques, je pense que l’artiste a eu une intention
intéressante de recherche collaborative ou la technique est restée au service de sa
danse. Le risque, comme on le voit dans ce cas, est de tomber dans une
expérimentation sans parvenir a dépasser la curiosit¢é pour les possibilités
techniques, et de ne pas tendre vers une proposition qui garde la dimension de
I’« ame », dans le sens de cette inexplicable invisibilité qui nous transporte et nous

immerge dans un monde de sensibilités, consciences, dialogues partagés.

n+n Corsino : danseurs et territoires d’un autre monde.

Les chorégraphes et chercheurs Corsino travaillent depuis longtemps sur le
mouvement du corps et I’exploration de territoires variables et modifiables. Ils
changent les espaces de représentation pour la danse en montrant leurs fictions
chorégraphiques sous la forme de films et d’installations. Leurs travaux incluent
des technologies de la « réalité virtuelle » transposées a la danse, dans des corps
62

. . . . .1
avatars et des univers fantastiques. L’un de leurs travaux innovants est Soi moi

(2009), qui utilise la téléphonie portable, une navigation sensible avec 1’iPhone.

12 Vidéo démonstration, « Soi Moi » création de N+N Corsino (consulté le 16/06/2014)

Disponible sur : http://www.youtube.com/watch?v=mI0MolbSCgE
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Une cinétique des corps et des paysages, poétique et abstraite, est proposée
sur les /Phone, ainsi |’usager peut interagir avec les danseurs virtuels ou avatars et

les paysages, par I’intermédiaire des options des touches de son écran.

Figure 27 (a, b, ¢, d ), Soi moi'® (2009).

Par exemple, comme I’illustrent les images de la figure 27, on visualise les
dispositifs (a). L’usager se place en face des écrans qui projettent les images de
I’iPhone en grande taille. Si I'usager touche 1’image d’une roche qui flotte (b) le
danseur virtuel change d’environnement, s’il déplace son doigt sur un paysage
virtuel de I’écran il voyage a 180° dans ’espace affiché (c), s’il secoue son

téléphone des particules troublent le danseur virtuel et le font bouger (d), etc.

Les chorégraphes remettent en question, a travers 1’ceuvre Soi moi, la
« présence » du « corps dansant » dans 1’iPhone, ils jouent avec la soustraction ou
I’apparition d'objets, des situations, des paysages inattendus, etc. La cartographie
de la représentation dans ’appareil téléphonique se confronte aux perceptions de
l'utilisateur : elles correspondent au langage d’un jeu relationnel engendrant une
forme narrative ; la chorégraphie a une base, mais elle est modifiable dans son
environnement, de méme que certains mouvements de I’avatar danseur
(déplacement et vitesse). Ainsi, une relation entre le monde du téléphone et la
présence de I'usager est primordiale, car ce monde de simulation « virtuelle» ne

peut pas exister sans le « spectateur » (usager du téléphone).

193 Site officiel des artistes, projet Soi moi (consulté le 02/11/2013)
Disponible sur : http://www.nncorsino.com/fr/creations/moi/8
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Dans cette « ceuvre », plusieurs questionnements se posent dans une
dynamique intéressante a suivre dans le contexte de 1’usage des technologies et la
danse. Par exemple le «corps dansant» existe-t-il vraiment ? Peut-on appeler
danse ou danseur cette proposition ? Quelle pourrait étre la différence entre un jeu
vidéo et une danse de ce type? Ces questions, bien qu’elles semblent intéressantes
pour cette recherche, sont aussi des ¢léments qui me placent dans une situation de
conflit et dualité. Car, d’une part, il me semble qu’animer un avatar n’est pas
nécessairement une danse, mais d’un autre coté, si 1’avatar est animé sur la
proposition du mouvement de I’usager vers une interaction avec le danseur virtuel,
peut-&tre peut-on parler d’'une danse interactive, une sorte d’improvisation guidée
par les dispositifs ? L’usager deviendrait-il danseur grace a un « simulacre » de

danse ?...

Cet exemple volontairement choisi dans I’oeuvre des artistes Corsino se
trouve justement dans cette conjoncture : reconnaitre dans le monde actuel une
« réalité » quotidienne qui implique une « réalité virtuelle », comme partie de ce
quotidien qui se développe dans des mondes paralleles et interactifs, un hybride
entre les images et le téléphone portable (une sorte de prothése de nos corps). De ce
point de vue, la relation interactive de ’environnement virtuel et de 1’avatar
devient le prolongement sensoriel de I'usager, dont les propositions (utiliser son
doigt, souffler, secouer, etc) sont nécessaires pour faire vivre cette
« chorégraphie ». En méme temps, cette interaction usager /iPhone devient une
performance en elle-méme Est-ce que 1’on pourrait parler d’un duo (corps usager et
corps virtuel) ? Les artistes peuvent-ils étre a I’avant-garde d’un art qui
inévitablement va vers la coexistence des actions entre corps « humain » et corps

habitant dans des « machines » ?

Enfin, cette proposition créative des artistes n+n Corsino apporte
d’intéressantes pistes sur les choix techniques et la création de danse, mais pose la
question de I’oeuvre et du « corps dansant ». Il me semble que dans ce cas d’usage
des applications téléphoniques la performance bascule du coté des effets
techniques, en délaissant des réflexions plus profondes sur la danse ; mais des

questionnements restent ouverts dans cette démarche.
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Klaus Obermaier : devenir un autre en temps réel.

J’ai enfin choisi 1'Autrichien Klaus Obermaier, spécialiste de I'art digital et
du spectacle « transmédia '®*». Obermaier n’est ni danseur ni chorégraphe, mais
collabore avec des danseurs et chorégraphes en s’intéressant au rapport corps et
médias. Il est un bon exemple d’artiste qui travaille de manicre transdisciplinaire,

et il représente bien la connivence actuelle entre I’art et la technologie.

Les questionnements sur notre « corps », soit dans le cas de la danse, soit
dans le cas de notre corps quotidien et social, sont liés a une nouvelle forme
d’existence et d’interaction avec les technologies. Obermaier offre des corps
dansants qui se transforment et se déplacent dans un espace et une temporalité
situés au seuil de la réalité et de la fiction. Dans son ceuvre Vivisector (2002), il
développe un projet de danse et de vidéo, en examinant les différentes vitesses qui
existent dans le corps humain (dans la respiration, les mouvements, etc). Il
s’inspire des formes de temps, et les reformule en formes de vitesse étranges qui
donnent I’impression de corps extraterrestres ou mutants. Le Sacre du Printemps,
ceuvre mythique pour la danse, est ré-actualisée pour la société contemporaine, et
mise a I’épreuve du regard d’Obermaier, sorte de rituel tragique d’une danse qui
sacrifie le « corps dansant » dans un univers qui nous envahit et nous transforme.
Cette version d’Obermaier du Sacre du Printemps (2007) est une ceuvre hybride
entre une danseuse « réelle » et son double « virtuel », présentée sous forme de
performance et accompagnée par l’orchestre philharmonique de Londres. Un
dispositif informatique a grande échelle est déployé durant le concert, et plusieurs

¢crans sont disposés, le principal étant au milieu de la scéne. Les informaticiens se

' Transmédia : nouvelle forme de narration qui se caractérise par 1’utilisation combinée de

plusieurs médias pour développer un univers (une franchise). Grace a leur spécificité d’usage et
leur capacité technologique, chaque support employé (TV, Internet, mobile, radio, édition,
tablette, événement, jeu vidéo, etc.) développe un contenu narratif différent offrant au public un
regard nouveau et complémentaire sur ['univers et I’histoire. Les différents éléments qui
composent cet univers peuvent étre explorés et compris indépendamment les uns des autres : il
s’agit de points d’entrée multiples et optionnels dans I’histoire. Voir également en glossaire
n°32.
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trouvent face au plateau, derriére les musiciens, comme une sorte de deuxiéme
orchestre. On apercoit a peine, sur un coOté, un petit plateau ou se trouve une
danseuse en chair et os. Les informaticiens transforment en temps réel le corps de
la danseuse et son environnement dans des images projetées sur les écrans. Le
spectateur se trouve plongé dans un univers fantastique, et le voyage est guidé par
la musique et des images qui éveillent I’imagination en temps réel. Le corps de la
danseuse est modifi¢ a volonté, il dépasse les formes proprement humaines et

prend des formes imaginaires et zoomorphiques (figure 28).

Figures 28 et 29. Le Sacre du Printemps'® (2007).

Notre identité « humaine » se fond dans des espaces fictifs, et commence a
apparaitre un corps qui appartient a un autre monde. Ce corps interagit avec des
réalités virtuelles qui nous font réver et en méme temps nous font peur. Il s’agit
peut-étre d’une ressemblance avec le miroir de nous- mémes ? Du point de vue de
la création chorégraphique, la danseuse réelle est confinée dans un espace tres
restreint, en raison des dispositifs techniques, avec un fond neutre permettant de
capter son corps (figure 29). Elle doit étre tout le temps attentive aux caméras, et
les ¢éléments donnés a la danseuse pour sa danse sont directement liés aux besoins
de la technique. Les sauts et les tours ont presque disparu de la chorégraphie, car ils
empéchent une capture juste du mouvement par les logiciels. La danse devient
ainsi un ¢élément de plus pour les logiciels utilisés, une « base de données»

supplémentaire pour la création réalisée par les techniciens.

193 Site officiel de Dartiste, projet Le Sacre du Printemps. Disponible sur : http://www.exile.at/sacre/
( consulté le 12/11/2014).
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Obermaier s’amuse a réver « matériellement », il ouvre un espace entre
deux mondes paralleles, « matériel » et « virtuel ». On peut envisager cette forme
d’art comme une instrumentalisation de nos réves pour réinventer notre réalité.
Mais, a travers son ceuvre, I’artiste expose aussi une réalité possible du monde
actuel ou nos anciennes peurs de perdre notre « humanité », d’étre envahis et

manipulés par les machines resurgissent.

Conclusion de la premiere partie

En conclusion de cette premiere partie consacrée a 1’évolution des outils
techniques en interaction avec la danse, je voudrais mettre 1’accent sur quelques
points. On a constaté combien les recherches entre danse et usage de différentes
technologies, développées au fil du temps, ont abouti a une complicité, des
expériences et des découvertes qui engendrent de nouveaux regards et un
enrichissement mutuel. Les limites de 1’art et de la science sont parfois difficiles a
reconnaitre. Dans le cas de la danse, le corps est son « medium » et les techniques
les prolongations de nous-mémes, ce qui suppose donc une autre forme de regard
extérieur sur nous-mémes. On a remarqué a travers la recherche historique et des
exemples d’artistes que les éléments de base de la danse (corps, temps et espace)
sont transgressés par certaines technologies, notamment celles qui permettent la
création en temps réel. Cette condition particuliere d’un corps, d’un espace et d’un
temps différents pour la danse produit un élargissement de la conscience des
créateurs de danse. Ainsi, d’autres fagons de chorégraphier sont possibles, en
raison de la diversité des états du corps, des espaces et du temps parallele, qui sont

autant de défis de 1’écriture chorégraphique.

L’aspect sensoriel et interprétatif de ['oeuvre de danse devient
problématique dans cette forme de création, et visiblement les artistes sont attirés
par les effets de la technologie. La majorit¢ d’entre eux reste sur des
expérimentations, guidées la plupart du temps par des informaticiens ou des
participants d’autres disciplines. L’« dame » de la danse reste enfermée et
conditionnée par les machines, limitant I’aspect sensible, il est donc souvent

difficile d’entrer dans la magie de 1’oeuvre.
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En revanche, la ligne de travail de certains artistes tente de concilier la
création et la base sensible de la danse. Ainsi, mon intention a été de proposer
divers regards sur les démarches et problématiques d’une danse a 1’épreuve des
nouvelles technologies, pour pouvoir avancer vers mes propres expériences. Ma
recherche reste sur une vision positive de cette collaboration des nouvelles
technologies et de la danse, car pour moi « les machines » restent une prolongation
de nous-mémes dans le sens large du terme (corporel, physiologique, imaginaire,
psychologique, etc), et dans ce sens c’est a nous de « choisir » comment regarder le

monde, et comment « danser » dans ce monde.
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CHAPITRE III : CONTEXTES TECHNIQUES ET ARTISTIQUES VERS UN
« SEUIL » DE CREATION.

Cette deuxieéme partie, portant sur la pratique expérimentale Sewil-Lab, a
comme objectif de vérifier mon hypothése sur I’ « intermédialité » des outils
techniques (ceux qui permettent la communication a distance, comme la
téléprésence'®®), capables de transgresser les éléments de base de la création
chorégraphique (le corps, I’espace et le temps) en changeant les manicres de penser
et de créer la danse. Il s’agirait de produire une autre forme de création

chorégraphique, et /ou une possible nouvelle danse.

Ce qui a éveillé mon intérét pour I’application aux expériences de danse de la
communication a distance (laquelle inclut la visioconférence et la téléprésence),
c’est ’observation de la vitesse a laquelle elle se développe dans les institutions
(écoles, universités, entreprises) comme dans notre quotidien (Smartphone,
tablettes, portables). Ces espaces d'échanges instantanés favorisent des formes de
communication qui transgressent la vision du corps, de I’espace et du temps. Ils
peuvent en effet produire une intermédialité technologique entre danseurs et
chorégraphes, en fonction de perceptions qui modifient les processus créatifs. Une

hypothéese que je développe au fil de ce chapitre.

Le nouveau processus sensoriel et cognitif qui se présente pour la danse a
travers la communication a distance se contextualise dans les phénomenes de la
nouvelle performance et de I’art médiatique. L exploration de cette nouvelle forme
de création est complexe car le phénomene est récent, et encore en développement.
Plusieurs questions se posent par rapport a cette forme de danse : sommes-nous
dans la gestation d’un « post-danseur », d’une « post-danse », de « média-danse »
ou de « danse-numérique » ? Ces questions sont infinies, et nous ne pourrons
¢videmment pas y répondre dans cette thése. J’essaie, du moins, d’envisager

I’univers de la danse en lien avec I’usage des technologies, dans le but de découvrir

1% Concept développé au fil de ce chapitre.
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et de mettre en lumicre certaines formes de création chorégraphique en train de

naitre.

Pour pouvoir vérifier cette hypothése, j’ai créé un laboratoire
multidisciplinaire de recherche et de création intitulé Seuil-Lab. Ce nom rassemble
deux notions, « Seuil », comme le seuil de la porte, un espace qui permet les
rencontres et le passage d’un endroit a un autre, et « Lab», la contraction de
laboratoire, dans lequel j’ai pu réaliser des expériences de création chorégraphique

depuis cing ans.

I1 est possible de définir ce parcours comme un ensemble de questionnements
et de choix, parfois angoissants, mais étant aussi 1’occasion de merveilleuses
découvertes. Seuil-Lab s’est constitué comme un espace neutre qui permet de
réunir des personnes de différentes parties de la planéte dans la « virtualité » de
I’Internet. La visioconférence'®” (ou vidéoconférence) m’a permis d’expérimenter,
de réfléchir sur la danse dans le contexte de 1’usage des nouvelles technologies.
Chaque expérience, incluant au minimum la participation de Santiago du Chili et
de Strasbourg, mais aussi de Barcelone en Espagne et Barranquilla en Colombie, a
été suivie d’une évaluation avant la préparation d’une nouvelle expérience
chorégraphique. Le résultat a été présenté a travers une « performance » et/ou une
installation publique, donnant lieu a un « feed-back » du public (questionnaire) et
de I’équipe (réunion, questionnaire, entretien), dans le but d’améliorer cette
recherche. Les expériences ont été réalisées dans le contexte universitaire, et

soutenues par mon laboratoire de recherche ACCRA 3402 (site officiel du projet

www.seuil-lab.com) avec la participation de la Direction des Usages du Numérique

(DUN) de I"université de Strasbourg.

Cette deuxiéme partie de la thése comprend deux chapitres. J’évoque tout
d’abord le contexte de la naissance du laboratoire Seuil-Lab et du choix de la
téléprésence. Cet outil est défini et exploré du point de vue technique autant que

fonctionnel. Dans ce méme chapitre, je consacre un espace de réflexion a mon

167 . . . . . . . .
La visioconférence est une technologie qui permet, depuis un micro-ordinateur, de dialoguer

avec des interlocuteurs a distance, de les voir en temps réel et de travailler en commun sur des
documents.
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hypothése sur le changement perceptif du danseur avec I’intermédialité de la
téléprésence. Ce point est travaillé a partir de 1’idée de la transgression des
¢léments de base de la création chorégraphique : le corps, I’espace et le temps, qui
sont liés a des formes de communication et de danse. Un exemple pratique
I’accompagne, 4 travers les travaux des artistes du Konic Thtr'® qui occupent une
place singuliére dans les arts performatifs et les nouvelles technologies

d’aujourd’hui.

Le deuxiéme chapitre est consacré a la présentation de 1’expérience pratique
associée a la these, le projet Seuil-Lab. J’expose les problématiques et découvertes
au fil de ce travail et je mentionne également d’autres expériences qui ont dépassé

I’idée initiale et qu’il me semble important de signaler.

[I.1. SEUIL-LAB : COMMENT EST NEE L’IDEE ?

Le projet Seuil-Lab est né du besoin de réfléchir sur la danse et sa rencontre
avec la technologie a partir de la pratique. Cette motivation provient de mes
expériences en danse vécues au Chili, mon pays d’origine, avant mon arrivée en
France. Je voulais apporter une dimension scientifique a mon parcours pratique, ce
qui n’était pas possible au Chili, car il n’y existe pas encore de spécialisation pour

. , . \ . 169 . . N
la danse, au niveau théorique, aprés la licence ™. Pouvoir valider la danse au-dela
de belles performances ou figures corporelles, de divertissements banals, ou de

« garderie d’enfants » apres 1’école m’a semblé important.

Au fil de mes études de danse, j’ai été fascinée par 1’univers éducatif, dans

le cadre duquel j’ai eu I’opportunité de créer un projet appelé Acontraluz'’®, ot des

' Nous reparlerons plus longuement de ces artistes, a différents moments, car ils ont été un

exemple dans le domaine de 1’usage des technologies, ainsi que des guides et des collaborateurs du
projet Seuil-Lab.

1 a licence de danse & I’Université du Chili se fait dans le cadre d’un diplome d’interpréte et/ou
de professeur de danse.

170 Ce projet a été développé a 1’Ecole Pierre Teilhard de Chardin a Santiago du Chili (1997-2006).
Le groupe était divisé en 4 niveaux selon les ages. La plupart des écoles au Chili regroupent tout le
cursus scolaire, maternelle, collége et lycée dans une méme structure. Plus de renseignements dans
le DVD annexe 2.a.
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enfants de cinq a dix-huit ans ont intégré un atelier de danse contemporaine. Ce
projet a évolué et, dépassant cette premicre étape d’atelier d’école, il est devenu un
laboratoire éducatif d’expérimentation et une petite compagnie de danse. Le propos
¢tait de créer, partager et vivre la danse sous toutes les formes possibles (rencontres
interscolaires, festival artistiques, kermesses, bénévolat, etc); Acontraluz est

devenu un univers d’apprentissage en commun, d’amitié et de découverte.

Evoquer Acontraluz c’est partager une expérience qui aide a comprendre

comment j’en suis arrivée a proposer cette thése théorique et pratique.

Mon premier contact avec la recherche scientifique s’est produit justement a
travers ce projet, le jour ol nous avons été convoqués par ’Institute Matriztico'’',
un centre de recherche créé par le scientifique Humberto Maturana. Il avait vu le
projet de danse sur le site web de 1’école et il a envoyé une équipe (composée d’un
sociologue et d’un psychologue) pour nous rencontrer et nous inviter a participer a
un colloque international, a I’Université Diego Portales, a Santiago du Chili. Notre
role a été d’annoncer chaque conférencier en utilisant notre propre langage, notre
point de vue, notre propre danse. Dans sa théorie sur le développement de la
biologie de la cognition et la biologie de I'amour, par exemple, Humberto Maturana
évoque I’importance de l'affectivité et des émotions de I’€tre humain. Ainsi, pour
lui, I’amour est le sentiment le plus puissant qui crée les conditions optimales pour
le développement cognitif ; aussi, pour illustrer cette idée, nous avons évoqué par
notre danse des organismes vivants, qui respirent a |’unisson, qui évoluent
ensemble, qui se sentent protégés par cette masse en mouvement et les foulards

utilisés dans la danse ont formé une sorte de cordon ombilical qui nous reliait.

Cette expérience a marqué mon travail et m’a placée pour la premiere fois
dans le contexte d’un laboratoire et de la recherche. L univers ici découvert a remis
en question mes idées par rapport a ma discipline et mon parcours professionnel.

Dans ce contexte, Acontraluz a ét¢ I’endroit idéal pour mettre en pratique des

"1 Site officiel de I’Instituto Matriztico, un laboratoire qui se définit comme « laboratoire humain »
dirigé par Humberto Maturana. Disponible sur: http:/www.matriztica.cl/acerca-de-nosotros/
(consulté le 22/11/2013).
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apprentissages, expérimenter librement, m’interroger, réver avec d’autres, plus
b

jeunes que moi. Une jeunesse dotée parfois d’une sagesse émouvante.

Mais surtout ce projet est arrivé a un moment ou je ressentais le besoin de
me perfectionner, et cela, je devais le faire ailleurs. Je voulais trouver les mots
justes pour exprimer 1’'immatériel, cette invisibilité certaine qu’il est possible de
comprendre dans la transformation du corps quotidien en un « corps dansant ».
Pouvoir valider des travaux comme ceux développés avec Acontraluz a travers une
réflexion scientifique m’a semblé primordial. Acontraluz a donc provoqué, en
quelque sorte, I’écriture de cette these, et le souvenir que j’en ai gardé m’a incitée a

faire de la danse a distance sous la forme du projet Seuil-Lab.

Le besoin de maintenir le contact avec les personnes liées au projet au Chili
a motivé 1’'usage de I’internet. Cet outil de communication m’a permis passer de
longs moments de discussion avec Karen Arias, la collégue qui m’a remplacée au
Chili, dans le but de réunir les meilleures conditions de transition de la direction du
groupe. La suite est venue spontanément, presque de maniere logique. Je me suis
dit que nous pouvions nous réunir pour danser encore une fois, non pas comme
avant, en « corps a corps », mais juste « ensemble ». Ainsi est né le réve de nous

réunir a distance.

Aprées cet apergu de mon histoire personnelle et professionnelle, qui permet
de comprendre mon approche de la danse et la naissance de 1’idée d’un laboratoire,
j’en arrive a la décision de réaliser en 2009 la premiére expérience Seuil-Lab : une
danse créée conjointement par ’université de Strasbourg et quelques anciens
¢tudiants de Acontraluz, dirigés par ma collégue Karen Arias et soutenus par
I’université du Chili (département de danse) a Santiago. Cette premicre expérience
a déclenché I'idée de travailler les expériences pratiques en parallele de la
recherche théorique, a travers 1’outil de la visioconférence, vers la recherche d’une

téléprésence.
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III.1.a. Danser avec la visioconférence ou la téléprésence ?

La vie moderne devient une « interconnexion » permanente, avec des
interactions entre les individus et I’émergence de nouvelles habitudes. Le marché
de la télétransmission est en croissance sous diverses formes, comme les
téléphones portables et les logiciels qui permettent différentes applications de la
vidéo et du son'’’. Selon le journal JDN [’économie de demain, spécialiste du
marché des nouvelles technologies, ce type de communication continuera a se

développer :

La communication par vidéo va continuer a étre I'une des principales tendances dans les

télécoms, certainement portée par la forte demande des entreprises. Ces derniéres cherchent a
. . . . A : : 173

enrichir les communications qu'elles ont avec leurs employés, clients et partenaires. .

La danse, dans son actuel contexte de création avec les nouvelles
technologies, a dii se lancer dans I’exploration d’autres disciplines, ainsi que de
langages qui ne lui sont pas habituels. Je veux parler du couple danse/informatique,
et d’expressions comme interface scénique, danseur avatar ou public virtuel qui
appartiennent au quotidien du plateau. C’est la raison pour laquelle je prends le
temps de présenter certains concepts récurrents dans notre parcours, dont plusieurs
restent encore a questionner entre artistes et chercheurs, car, en raison de la
diversité des analyses actuellement en discussion, la réflexion doit mdrir.
Néanmoins, ils permettent une approche qui me parait pertinente pour cette
recherche. Cette présentation se fonde sur des documents, la fréquentation de
festivals numériques, des rencontres avec des artistes et techniciens, ainsi que sur la
pratique méme. Les termes choisis sont proposés dans un glossaire a la fin de cette

these.

Parmi tous les outils technologiques explorés, celui qui a attiré mon
attention est la visioconférence, en premier lieu parce qu’elle est capable de

produire une communication a distance, en temps réel, avec du son et de la vidéo,

"2 Pour avoir une idée de ce phénoméne, rappelons que le seul marché de la visioconférence se

monte a 2,2 milliards de dollars, avec une croissance de 18% en 2010 selon le journal JDN
l’économie de demain.

'3 Journal électronique JDN I’ économie de demain, 31/03/11, 19:30 (consulté 10/11/2013)
Disponible sur : .http://www.journaldunet.com/solutions/systemes-reseaux/marche-de-la-
telepresence-video-conference-en-2010.shtml
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dans n’importe quelle partie de la plancte bénéficiant d’un acces a I’internet et de
ce type d’appareil. Mais elle est également intéressante pour toutes les possibilités
de découvertes techniques, d’échanges socioculturels, multidisciplinaires et
artistiques, autant d’éléments qui peuvent jouer de maniere significative sur les

applications a la création chorégraphique.

L’attirance pour cet outil trouve enfin sa source dans le besoin de maintenir
le contact avec mon pays d’origine, le Chili : pourquoi ne pas pallier un manque
corporel et sensible grace a cette simulation de proximité ? Pourquoi ne pas

continuer a danser ensemble, sous une autre forme certes, mais ensemble ?

Des contacts affectifs et sensibles se sont ainsi maintenus avec le Chili,
malgré ’¢éloignement physique, a travers différents systemes de communication
(Skype en particulier) qui ont permis d’imaginer une possible danse a distance.
Cette idée s’est développée dans un premier temps a travers des échanges
spontanés ; conversations, jeux, actions ont suscité de nombreuses questions qui se
sont centrées sur ce moment « magique » ou 1’espace et le temps n’empéchent pas
d’ « étre ensemble ». Une séance de visioconférence a pu se réaliser, avec une
qualité supérieure en image et son a celle que propose Skype, et la recherche sur les
possibilités de création s’est concrétisée dans une premieére expérience : Danse au

seuil du monde (2009).

Mais qu’est-ce plus précisément que la visioconférence ? Comment se
confronter a elle ? Roxana Ologeanu, dans une étude réalisée en 2000 sur la
visioconférence dans 1’enseignement supérieur, propose une définition élaborée par

Gaétan Tremblay et Pierre Moeglin :

Un outil de communication bidirectionnelle de groupe, qui privilégie 1’articulation de
I’audiovisuel et des télécommunications. Sans doute 1’ordinateur n’y est-il pas absent
puisqu’il se retrouve au sein de I’équipement standard de toutes les salles de visioconférence.
Mais c’est pour étre sollicité de maniére auxiliaire, par deux biais essentiellement : d’une
part, celui du traitement du signal et de 1’automatisation des prises de vue et de parole ;
d’autre part, celui des équipements annexes (micro-ordinateurs et logiciels d’affichage, type
Power Point).'™

7% Gaétan Tremblay et Pierre Moeglin cités par Roxana OLOGEANU, in Usages de la
visioconférence dans l'enseignement supérieur, groupe de recherche sur les enjeux de la
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Pour compléter cette définition, on peut dire que la visioconférence est la
combinaison de la vidéo et de la téléphonie'”®, permettant de voir un autre « point »

176
ou «nodo!’

» a distance en temps réel, ou de parler avec lui. Ce type de
conférence en multipoints permet de connecter en méme temps plusieurs points
(MCU) ou « terminaux » a un site « centre » dans n’importe quelle partie de la

plancte.

Le systéme propre a la visioconférence se compose d'un boitier électronique
et de logiciels équipés d'une caméra, qui se connecte sur un moniteur, un téléviseur,
un vidéoprojecteur ou un écran d’ordinateur. Chaque site doit avoir ce type de
matériel, en plus d’une ou plusieurs caméras vidéo, et d’'un ou de plusieurs
microphones. Un codec assure plusieurs fonctions: conversion des signaux
analogiques vidéo et audio en signaux numériques, compression et réduction du
débit de ces signaux numériques vidéo et audio, etc. Aussi chaque site doit-il avoir

un ou plusieurs moniteurs vidéo pour restituer les images et les sons regus.

Ce dispositif fonctionne via une connexion IP ou ISDN. L’IP, « Internet
Protocole » en informatique, est un code qui permet la communication, une adresse
pour internet. L’ISDN, « Integrated Services Digital Network », (en francais :
RNIS, réseau numérique a intégration de services), est une sorte de numéro de
téléphone a trés haut niveau de vitesse et de qualité. Le plus utilis¢ est I'IP,
essentiellement pour des raisons de colt: le RNIS est payant (abonnement des

lignes téléphoniques).

Les applications se concentrent dans les entreprises et dans le domaine de

I’enseignement : recrutement, réunions d’affaires et cours a distance.

communication (GRESEC), Université Stendhal-Grenoble 3. Voir également en glossaire, n°34
http://hal.archives-ouvertes.fr/docs/00/00/16/17/html/ septembre 2000 ( 02/11/2013).

175 T¢léphonie est un terme générique dans I’actualité, c’est-d-dire un systéme qui regroupe un
ensemble de fonctionnalités téléphoniques (téléphone, internet, satellite), aujourd’hui la plupart
« hybrides ».

176 Nodo est un concept qui exprime la relation aux connexions entre espaces réels, non hiérarchisés
en réseaux. C’est un point d’interaction, connexion, union. Je préfére utiliser ce terme que les
artistes de Konic Thtr utilisent souvent. Définition également en glossaire, n°21.
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Figure 30. Photographie d’une réunion de coordination Seuil-Lab 2011, salle rouge a la DUN,
Université de Strasbourg (photographie et schéma réalisés par Vivian Fritz).

Sur la figure 30, on voit le systtme standard que 1’on trouve dans
différentes institutions et entreprises, les écrans ressemblent a des téléviseurs mais
sont des moniteurs a systémes auto-intégrés remplacant de plus en plus les
« boitiers terminaux ». Au-dessus de 1’écran est disposée une caméra (voir schéma
détaillé a droite) ; un boitier permet de connecter différentes sources (ordinateur,
audio, écran, etc). Cette description technique est importante, car mon idée était de

prendre le dispositif de base'”’

et de le reconfigurer pour une création
chorégraphique. Cette reconfiguration a pris la forme de I’installation d’un ou de
plusieurs écrans sur la scéne, et d’'une ou de plusieurs caméras sur place reliées au

systéme de visioconférence.

Aprés la découverte de la visioconférence en tant qu’outil de
télétransmission de signal en direct, un autre « outil» est apparu : la téléprésence
qui se base sur les mémes principes techniques de télétransmission que la
visioconférence, a la différence que la téléprésence cherche a casser I’idée de
distance, en mettant en valeur le concept de présence. Dominique Filippone,
journaliste de JDN [’économie de demain, insiste sur la nouveauté et I’intérét de la
téléprésence en montrant 1'immersion possible pour les intervenants, et la sensation
d’étre vraiment en contact avec celui qui se trouve a distance ; il cite les paroles du

directeur de Polycom'™®:

""" Dispositif de « base » : ’outil est présenté normalement au moment de 1’installation dans la salle

de cours ou de réunion, selon les illustrations présentées.

78 Polycom est 1’'une des plus grandes entreprises multinationales spécialistes en téléprésence. On
trouve comme services les jeux vidéo, la réalité virtuelle, le spectacle. Site officiel en France
http://www.polycom.fr/
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La philosophie de la téléprésence est tres différente de celle de la visioconférence car son
objectif est avant tout de créer une relation interpersonnelle entre les participants et de leur
faire ressentir la méme émotion qu’en situation de rencontre physique'”’.

I1 faut également remarquer qu’au niveau technique cet outil peut s’hybrider
avec de nombreuses applications, avec différents types de connexions
audiovisuelles et logicielles a partir d’outils comme les portables, les Smartphones,

ou les tablettes.

Il ouvre la «porte » d’un univers complexe et fascinant, créateur de
nouveaux environnements et de nouvelles formes de corps. L’espace et le temps ne
sont plus tout a fait ceux de la réalité physique. La téléprésence met en question de
nouvelles formes de perceptions et de cognition. En conséquence, elle crée d’autres
maniéres d’envisager la création, a savoir des formes chorégraphiques qui ne sont

possibles qu’a travers ce systéme.

II1.2.b. Les perceptions avec I’intermédialité de la téléprésence.

Une exploration de ’'usage de la téléprésence et d’internet est nécessaire,
afin de pouvoir présenter la recherche pratique. Cette approche touche
nécessairement a un phénoméne social important et complexe, ainsi qu’a des
phénoménes perceptifs. Je veille a me servir d’autres disciplines pour ouvrir ma
pensée et mieux comprendre le parcours artistique, en gardant toujours comme

regard principal celui de la danse.

L’internet, systtme de communication dont la visioconférence et la
téléprésence font partie, passe par des formes de «rassemblement» et
« d’habitat », avec de nouveaux codes de relation qui modifient les perceptions,

lesquelles sont interférées ou médiées par cet outil.

' FILIPPONE Dominique, La Révolution collaborative de la téléprésence : La qualité de

l'immersion, point fort de la téléprésence, in JDN [’économie de demain (consulté 10/11/2013).
Disponible sur : http://www.journaldunet.com/account/dominique-filippone-106 17/09/08 17:54
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On peut observer que I’internet, méme s’il y a une volonté de le réguler et le
censurer, développe une culture paralléle, un espace d’expression et de diffusion
plus libre. Cette nouvelle « culture » liée a I’informatique touche considérablement
notre vie quotidienne. La connexion en permanence a des réseaux sociaux, ainsi
que 'usage du téléphone portable et de ses diverses applications, ont des effets sur
nos habitudes, nos corps, nos pensées, phénomene qui préoccupe actuellement les

sociologues et psychologues.

Une vidéo intitulée Social Network (2013), diffusée et visionnée a grande
échelle sur le Net en juillet 2013, évoque ce phénomene. Il s’agit d’un court-
métrage du Coréen Beomseok Yang, dans lequel celui-ci dénonce la dépendance et
le simulacre d’une vie sur Facebook, Twitter et autres réseaux du Net. La vidéo
montre un jeune gargon qui se proméne dans la rue avec son Smartphone'®,
heureux, partageant de maniére métaphorique sa vie a travers les images. Durant sa
marche, il trouve des « amis » qu’il ne touche jamais. Eléonore Prieur, dans son
article « Un clip fustige les intoxiqués de Facebook » dans Le Figaro sur le net

décrit la suite :

Son Smartphone tombe a terre. A partir de ce moment, l'illusion prend fin, la musique
s'arréte, les bruits agressifs de la ville refont irruption, en somme la réalité reprend le dessus
sur la fiction. Les murs d'écrans de la ville redeviennent de simples fagades. Stupéfait,
submergé par l'angoisse, le jeune garcon prend enfin conscience de son entourage. Les
passants comme hypnotisés, marchent la téte dans leurs portables comme des robots, sans

pouvoir s'en extirper. Tout a coup, les rapports sociaux semblent beaucoup moins spontanés

et vrais'®!.

Cet exemple suggeére plusieurs remarques quant aux usages de la
communication et aux formes de relations entre ceux qui partagent les réseaux
sociaux ; la vie se dédouble entre ce que nous voudrions montrer en images et ce
que nous voudrions étre. En opposition a cette fagcon d’exister sur le net, on trouve
ce que nous sommes vraiment dans le quotidien de la « réalité » concréte. Dans la

vidéo, le protagoniste évolue dans une réalité qui lui plait, mais il est mal a I’aise

%0 Souvent on trouve une confusion de terminologie par rapport aux téléphones portables de
derniére génération ; un Smartphone est un téléphone avec plusieurs applications numériques, entre
autre internet. Un Iphone est un Smartphone créé par I’entreprise Apple.

"8I PRIEUR Eléonore, « Un clip fustige les intoxiqués de Facebook » in Le Figaro.fr (08/11/2013)
Disponible sur: http://www.lefigaro.fr/livres/2013/11/07/03005-20131107ARTFIG00504-un-clip-

fustige-les-intoxiques-de-facebook.php
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quand il est déconnecté de cette « réalité ».

Figure 31 (a, b). Extraits de la vidéo Social Network'®, 2013.

Au niveau perceptif, les choses deviennent plus complexes quand la
virtualit¢ de I’internet prend place dans la réalit¢ matérielle. L’appareil
téléphonique devient une interface'® entre deux « réalités » : celle matérielle de
I’usage tactile, présente et organique de la vie « réelle », et celle de la simulation de
sensations plaisantes qui remplace [’environnement lourd de la réalité matérielle.
Dans I’exemple de la figure 31 a, on voit sur I’image de gauche le gar¢on connecté
aux réseaux sociaux avec en reflet sur ses lunettes la quantité d’amis: 316 ; son
regard, ses yeux, ne sont pas nécessairement importants, car I’image moderne que
donnent les réseaux sociaux semble plus importante. Plusieurs questions se posent
donc par rapport a cette image. Est-il vraiment possible d’avoir trois cent seize
amis dans la vraie vie ? Quelles sont I’identité, la personnalité, la psychologie de ce
jeune homme ? Autant de questions qui peuvent étre abordées de différents points
de vue disciplinaires. Ce qui m’intéresse est d’observer comment les perceptions et

la corporalité¢ changent dans cette forme de communication.

La photographie de la figure 31 b propose au contraire un gar¢on au
regard tourné vers le bas, le centre tactile dans une seule main, disons méme plutdt
un doigt. La colonne vertébrale se courbe, évoquant une sorte de sphére isolante
qui laisse penser que le corps et les sens sont tournés vers eux-mémes et non vers

I’extérieur ; le personnage se trouve seul dans la rue, avec l’illusion d’étre

182
183

Des images extraites de la vidéo in PRIEUR Eléonore, op,cit.,Le Figaro.fr (URL)
Interface : limite commune a deux systémes, permettant des échanges entre ceux-ci. Plus de
précisions dans le glossaire n°14 (cité également p.77).
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accompagné de trois cent seize amis. Deux éléments s’imposent dans cet exemple,
d’une part la corporalité liée directement aux perceptions, et d’autre part la pensée
et I’imaginaire qui croisent les réalités. Ces deux visions sont un axe a analyser par

la suite.

II1.2.b.i. Le corps et la télecommunication.

En reprenant I’exemple de la vidéo Social Network qui illustre d’une certaine
facon les préoccupations des conduites sociales actuelles, je voudrais souligner la
vision paradoxale de vie « double » : « réelle » et « virtuelle ». A partir de cette
idée, il est possible de faire une double lecture, entre inquiétude et peur, et des
explorations et découvertes intéressantes pour une application a 1’art. Pour le
philosophe Paul Virilio, il faut contextualiser et choisir une vision sur ce sujet,
comme point fort ou faible de ce type de technologies, et sa vision personnelle sur
ce « nouveau monde » est plutdt négative, c’est un rapport de forces entre ceux qui
refusent cette grande promesse de modernité et de « globalisation », et ceux qui
voient dans les technologies une autre forme d’inégalité. Ce monde « globalisé »,
pour Paul Virilio, est plutdt du « temps globalisé » et non un territoire global, et en
ce sens le probléme devient économique et politique. Il est un monde ou le
« temps » est I’argent, et la « vitesse » est le pouvoir. Ainsi, le systéme imposé sur
I’internet est principalement capitaliste, et la démocratie, laquelle logiquement
devrait étre plus présente, est une donnée dont il faut se méfier. Dans le monde de
I’internet et de son existence « virtuelle », la vitesse gouverne nos sens et notre vie

selon une constante médiatique. Virilio écrit a ce propos :

Il y a une tyrannie aujourd'hui du temps réel, de l'immédiateté, de I'ubiquité, de
l'instantanéité. Cette tyrannie commence effectivement a étre présente dans ce qu'on appelle
la mondialisation. La mondialisation est une mondialisation au niveau du temps, et non pas
au niveau de l'espace. Les antipodes sont toujours aux antipodes, les ruptures sociales entre
le Nord et le Sud sont toujours 13, les climats n'ont pas changé. La mondialisation, c'est le fait
d'arriver dans ce point unique, qui est un point absolu, délirant, ou il n'y a plus que du
présent, de l'immédiateté'®.

'8 VIRILIO Paul, « La tyrannie de l'instant », in Journal L’Humanité, paru dans l'é¢dition du 22
février 2002 (consulté le 12/03/2013) Disponible sur : http://1libertaire.free.fr/Tyrannielnstant.html
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Le danger, comme 1’explique Virilio, se trouve li¢ a cette vision du monde
présent, immédiat, ou les différences sociales qui existaient auparavant perdurent.
La situation, en tant qu’espace, est une sensation mondiale, globale, celle d’une
connexion permanente, ou le « vrai monde » est toujours identique, avec ses

problématiques et différences, alors méme que I’on n’es a plus conscience.

Ma propre vision n’est pas aussi catastrophiste, méme si les « dangers » sont
«réels ». La danse évoque ce « nouveau monde » a sa fagon, elle nous fait réfléchir
et nous questionne, elle fait bouger autrement nos pensées, notre imagination et
méme nos corps. Des artistes comme Konic Thtr, par exemple, proposent des
performances qui utilisent les réseaux sociaux, et qui critiquent ces nouvelles
formes de relations éphémeéres, sans attachement et fictives, ou les « amis » ne sont
que des photographies souriantes qui ne se manifestent jamais. Ainsi, leur spectacle
Before the beep (2012) se déroule sur un plateau de théatre, avec connexion
internet et caméras en direct ; le public peut interagir et modifier des textes sur
I’écran en temps réel avec des Smartphones, accepter de nouveaux amis sur
Facebook ou sur Skype et se connecter pendant le spectacle. Cet exemple sera

repris plus tard dans le point dédié a 1’exploration du travail de ces artistes.

Ces nouvelles formes de relation et de communication sont liées a un
changement perceptif, mais de quelle fagon ? Il me semble important de passer par
une breéve réflexion sur la communication. Sans entrer dans les détails des théories
de la communication, je voudrais d’abord faire le lien entre la communication et la
danse. Les artistes font souvent le rapport entre danse et communication, car ils
évoquent un processus dans lequel le mouvement devient langage, le corps étant
son support, et la danse, son message. La danseuse Sylvie Guillem affirme : « Dans
tous les cas, la danse, c’est un cri, comme toute forme d’art. Un besoin de parler et
un désir d’étre entendu »'®. « Etre entendu » évoque la danse avec son propre
langage, ses propres messages, une communication qui élargit la vision du monde,
hors des régles structurées de la société. Dire, transmettre, recevoir, interagir,

autant d’éléments qui sont toujours présents dans une danse.

185 Sylvie Guillem citée par OMORI Yoshi et ZANA Patrice, Les Cris du corps, Paris, Editions
alternatives, 2004, p. 42.
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Dans les théories de base de la communication, comme celle, la plus
connue, du « schéma de Shannon'®®», il est possible de mieux visualiser ce
processus de communication dans le langage quotidien et dans celui de la danse.
Cette théorie signale que, pour communiquer, il faut étre au moins deux : un
émetteur qui envoie le message, et un récepteur qui recoit le message. Mais il faut
¢galement prendre en compte d’autres éléments qui entrent en jeu, ce que I’on
pourrait nommer les composantes de base de la communication (voir figure 32,

schéma II) :

On distingue le message lui-méme, c'est-a-dire 1’information qui est
transmise, et le canal sensoriel utilisé pour le transmettre (auditif pour le message
qui utilise 1’ouie, visuel pour le message qui utilise la vue, audiovisuel pour le
canal qui utilise les deux sens). Le support de communication permet d’émettre le
message de soi-méme, c’est-a-dire avec les éléments de son corps (langage,
gestuelle, voix), ou un outil, I’écrit (lettre, journal, panneau publicitaire), le
téléphone, 1’ordinateur... Souvent, dans ce cas, I’émetteur n’est pas apparent, seul
le support est visible (par exemple la télévision est un support, 1I’émetteur est la
direction de la chaine). L’émetteur est la personne qui envoie le message, et le
récepteur, la personne qui recoit le message. Le refour ou feed-back, élément

« facultatif » est le message que renvoie le récepteur a 1’émetteur.

Bruit
' |
Emetteur Récepteur ) 3
Source [ (codage) > Canal (décodage) — Destinataire
[
Message Signal Signal MMessage

187

Figure 32. Le schéma II"°" de Shannon et Weaver.

136  Les modéles de Shannon, Wiener et Weaver » in Communication, actualités et diversité
d’approches http://lecommunikator.canalblog.com/archives/2012/03/02/23654150.html, 2 mars
2012 (consulté le 02/03/2012).

'%7 Schéma sur le site « Les modéles de Shannon, Wiener et Weaver », op, cit, URL.
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Réfroaction

Figure 33. Le schéma III'® Cybernétique de Norbert Wiener.

Norbert Wiener, fondateur de la cybernétique, compléte les idées de Shannon
et Weaver en mettant 1’accent sur le « feedback » ou, comme la figure 33 (schéma
IIT) le montre, A et B se nourrissent entre eux. Wiener apporte d’importantes
avancées dans les communications en introduisant son concept Cybernétique,
défini comme :

Un ensemble d'éléments en interaction, les interactions entre les éléments peuvent consister

en des échanges de matiére, d'énergie, ou d'information. Ces échanges constituent une

communication, a laquelle les éléments réagissent en changeant d'état ou en modifiant leur
action. La communication, le signal, l'information, et la rétroaction sont des notions centrales

de la cybernétique et de tous les systémes, organismes vivants, machines, ou réseaux de
. 189
machines " .

Les idées mentionnées par Norbert Wiener comme définition de
« cybérnetique » évoquent une idée comunicationnelle qui correspond a mes propes
idées, en particulier a celle liée a la danse et ’'usage de la visioconférence. Les
« changement d’état » qui « modifient I’action » comunicationnelle se trouve dans
le centre d’'une dynamique entre mondes « paralléles » (organiques et virtuels). La
transgression des concepts : matiere, espace et temps qui permettent les nouvelles
techniques de télecomunication, dénudent notre systeme social et perceptif en

changement.

138 Schéma sur le site « Les modéles de Shannon, Wiener et Weaver », op, cit, URL.
189Syti.net, Cybernétique, la science de systemes http://www.syti.net/Cybernetics.html (consulté le
12/08/2014). Voir également en glossaire n° 7.
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De ce point de vue, dans cette interactivité des échanges, il y a un contexte
socioculturel en permanente évolution, une évolution interactive a considerer.
L’étre humain projette sur le monde des facons de communiquer avec des outils en
permanente évolution et, en retour, sa fagon de voir le monde change. A ce propos,
Marshal McLuhan, dans La Galaxie de Gutenberg, «[...] vise a révéler comment
I’alphabet phonétique d’abord et I’imprimerie ensuite ont modifi¢ les formes de
I’expérience ainsi que des attitudes mentales »'*°. A travers ces paroles, il n’est pas
difficile d’envisager les conséquences qui peuvent découler de I’utilisation de

I’internet.

McLuhan affirme également, cette fois dans Pour comprendre les médias,
que le langage populaire est un « barométre » qui mesure ces changements
perceptifs. Dans le contexte de I’internet, et de la téléprésence plus spécifiquement,
nous sommes au milieu d’un changement communicationnel encore difficile a
mesurer. La danse, en tant que corps transmetteur et récepteur, pourrait se présenter
comme le « barometre » révélateur des formes corporelles de la communication qui
se dévoilent dans 1’expérience de la danse par téléprésence. McLuhan I’affirme,
«nos vies, personnelles et collectives, sont devenues des processus d’information,
parce que nous avons projeté hors de nous, dans la technologie électrique, nos
systémes nerveux centraux » ' . Il va encore plus loin, en annongant que

I’¢lectricité devient la projection de nos systémes centraux, donc notre cerveau.

McLuhan fait référence aux systémes technologiques dont il disposait avant
I’internet, comme les systémes électriques qui se sont développés a son époque.
Mais ses théories peuvent étre appliquées aujourd’hui a I’informatique, et font de
lui un visionnaire, capable d’envisager [’avenir d’un «village global »
interconnecté avant I’arrivée d’internet. Ses théories se fondent sur I’observation de
nous-mémes en tant qu’organismes, parce que nos systémes ont inspiré les
techniques, comme par exemple I’informatique qui s’est inspirée de nos systémes

d’interconnexion neuronale. En fait, D’inspiration technologique puisée dans

O McLUHAN Marshall, La Galaxie Gutenberg I : la genése de I’homme typographique, Saint-
Amand, Gallimard, 1977, p. 22.
P Idem, p. 73.
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I’organisme humain est comme 1’¢largissement des capacités les plus performantes.
Par exemple, une grue est un bras a grande échelle, un télescope, des yeux plus
performants, etc. Cette logique produit en permanence une rétro-alimentation entre
le rapport du corps a la machine, et une fois le corps adapté a cette technologie, on

en développe une nouvelle qui remodele la conduite du corps, et ainsi de suite.

Pour en revenir a I’idée d’une communication permise par le téléphone
portable, nous constatons que les yeux sont trés sollicités par 1’écran. La vue est
directement reliée au toucher de 1’écran tactile, ce qui implique une sensibilité de la
surface du doigt, et un rapport direct entre toutes les images et cette méme
sensation tactile. Une motricité fine est nécessaire pour pouvoir manipuler la petite
surface de ’appareil, ainsi que la connaissance des codes visuels des applications
du téléphone. Le corps adopte en outre une attitude physique et un comportement
mental face a cet appareil : le rapport communicationnel du corps ouvert a
I’environnement et a la personne a laquelle il s’adresse contraste avec une nouvelle
attitude dans laquelle le corps s’enroule sur lui-méme, parce que son attention se

focalise sur un petit espace situé en face des yeux.

Figure 35 (a et b). Maladies liés a la technologie qui affectent le corps : le
« Text neck »'*

Figure 34. Ilustration
L’homme dans le cercle des
idées, 1928. Planche pour le
cours sur I’homme, atelier du
Bauhaus, Dessau. 192

2 |lustration in Bauhaus, FEIERABEND Jeannine (direction), op. cit., p. 285.

193 Des illustrations in blog loisir, santé et technologie, Ruta 48, “Text neck’™ una de las formas como los
celulares  afectan  nuestrasalud.  http://ruta48.com/2013/09/24/text-neck-una-de-las-formas-como-los-
celulares-afectan-nuestra-salud/ 24-09-2013 (consulté le 12/11/2013).
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Les trois images illustrent cette idée du placement du corps en relation avec
sa mani¢re de communiquer. Dans la figure 34, ’illustration d’Oskar Schlemmer,
fondateur du Bauhaus, propose une vision du monde a travers un corps ouvert vers
son entourage, en interaction avec tous les sens, actif et en mouvement. Une sorte
de « feedback » espace/corps. En revanche, dans la figure 35, on peut remarquer
une disposition corporelle totalement fermée, qui renvoie a soi-méme (a) ; on se
trouve a proximité d’autres personnes, mais I’interaction se réduit a I’appareil
téléphonique, les sens sont réduits a la vue et au toucher de ce seul appareil. La
disposition du corps se ferme de facon peu naturelle, générant de nouvelles
maladies, comme celle du « text neck » (b) : "hyper sollicitation de la téte par un
regard vers le bas provoque le blocage du cou et I’hyper extension de la colonne
vertébrale ; d’autres pathologies sont également associées a 1’usage de ce type de

technologies, tendinites, maux de téte, etc.

Sans aller jusqu’a une vision négative du corps et des relations sociales,
nous constatons deux positions par rapport a 1'usage des technologies liées a la
communication, et il nous appartiendra toujours d’envisager soit 1’aspect négatif,
soit ’aspect positif de la technologie. L’homme se laisse-t-il rattraper par les
techniques ou, au contraire, peut-il y trouver une forme de libert¢ ? McLuhan
propose de considérer les techniques comme un prolongement de nos sens, et

comme un nouveau développement de notre pensée et de notre vision du monde :

[elles], en tant que prolongements de nos sens, établissent de nouveaux rapports non
seulement entre nos sens a nous, mais aussi entre eux-mémes, quand ils influent les uns sur
les autres. La radio a changé la forme du bulletin de nouvelles, tout autant qu’elle a changé la
forme de I’image dans le cinéma parlant'”*,

Envisager 1’évolution technique de cette maniére améne a repenser la
téléprésence, pour tenter de mesurer ce qui est en train de se passer au niveau

perceptif, au niveau de nos pensées, au niveau de I’« ame » de la danse.

* McLUHAN Marshall, Pour comprendre les médias, les prolongements technologiques de

I’homme, op, cit, p. 74.
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II1.2.b.ii. La communication et les perceptions.

Dans le domaine de I’étude des perceptions, un vaste océan théorique
s’ouvre a nous. Michel Bernard différencie sept approches théoriques des
perceptions : neurobiologique (mécanique, neurones), psychologique (perception
réduite a un comportement d’adaptation comme forme d’activité cognitive),
phénoménologique (le cognitif plus ’existentiel avec le monde d’intentionnalité),
psychanalytique (¢étudié depuis les pulsions), socio-anthropologique (adaptation
collective a I’environnement, relation ethnique, communication intersubjective,
systtme du rapport de forces sociales), pragmatique-linguistique (énoncé-
interlocuteur), rhizomatique ou machinique (processus sauvage et aléatoire de
branchement matériel d’intensités multiples et hétérogénes provenant de nos cinq

sens). Autant de points de vue possibles d’interaction sensorielle et perceptive.

Au fil de ma recherche j’ai plutdt été attirée par la Phénoménologie de la
perception’” de Maurice Merleau-Ponty, et par certaines pensées liées aux
sciences cognitives, comme celles du biologiste Francisco Varela dans son ceuvre
L’Inscription corporelle de ’esprit’®®, ou celles concernant les arts du spectacle,
comme chez Yannick Bressan, Principe d'adhésion au théatre, approche historique
et phénoménologique'’. Ces chercheurs ont contribué a élargir mes réflexions sur
la création avec la téléprésence, laquelle joue fortement sur une nouvelle forme

d’interaction perceptive, avec comme conséquence une autre vision du monde.

Le biologiste et spécialiste en sciences cognitives Francisco Varela se référe
aux sens en relation au corps et a ’environnement physique. Il analyse les sens et
leurs organes, mais aussi le concept « d’esprit », lequel, selon lui, joue sur les
phénomeénes perceptifs. Pour ma part, je préfere reprendre le concept d’« ame »,

évoqué dans le chapitre précédent, plutot que celui d’« esprit », car « &me », dans le

19 MERLEAU-PONTY Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945.

" ROSCH Eleanor, THOMPSON Evan et VARELA Francisco, L’inscription corporelle de
’esprit, Paris, Seuil, 1993.

""BRESSAN Yannick, Principe d’adhésion au thédtre : approche historique et phénoménologique,
Paris, L’Harmattan, 2012.
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contexte de la danse, améne au corps « animé » par cette énergie qui pousse au
mouvement corporel, mais fait aussi bouger 1’imaginaire et la poétique artistique.
Varela précise que dans les ¢léments qui agissent dans le phénomene perceptif,
comme les organes liés au sens (le nez pour I’odeur, la langue pour le gott, etc.),

ils sont liés a « ’esprit » et a la pensée a travers I’expérience :

L’organe de I’esprit (un débat traditionnel pose la question de savoir en quelle structure
physique il consiste) et les pensées sont traités comme un sens avec ses objets parce que telle
est la maniére dont ils apparaissent dans I’expérience : nous avons le sentiment que nous
percevons nos pensées avec notre esprit exactement comme nous percevons un objet visible
avec les yeux'*".

Ainsi, le phénomeéne perceptif se situe au-dela des organes et connexions du
cerveau, en rassemblant le physique et I’immatériel de 1’individu, « &me » selon
moi, « esprit » selon lui, dans un phénomene d’incarnation. Varela continue en ce

sens

Par incarnée nous entendons une réflexion dans laquelle le corps et I’esprit sont réunis.
Cette formulation vise a transmettre 1’idée que la réflexion non seulement porte sur

I’expérience, mais qu’elle est une forme de I’expérience elle-méme et que la forme réflexive

de I’expérience peut étre accomplie avec une attention vigilante'®”.

Si ’on transpose ces idées a la rencontre entre danse et informatique, on
remarque un vocabulaire qui lie I’immatérialité mystique (empreinte des religions
de I’Orient) et le monde de I’informatique. Ainsi, pour la religion, un avatar est
I’incarnation d’une divinité, tandis que dans le monde de I’informatique il est une
image qui représente un individu «réel». C’est aussi le cas du
mot « incarnation®” » : pour « circuler » ou « habiter » dans le monde du Net, il
faut avoir un autre corps a « incarner », dont un exemple se trouve précisément
dans les « avatars **'» des jeux vidéo, personnages fictifs présentés en images au

joueur.

"8 ROSCH Eleanor, THOMPSON Evan et VARELA Francisco, L Inscription corporelle de
I’esprit, Paris, Seuil, 1993, p. 105.

1dem, p. 58.

* 11y a incarnation quand 1’esprit prend corps, se matérialise. Selon certaines religions (hindoues,
bouddhistes) on a plusieurs vies, ’esprit peut trouver une autre forme vivante et corporelle apres la
mort.

% « Du sanskrit » avatara qui signifie « descente, incarnation ». Le terme, repris par le numérique,
désigne une représentation virtuelle, avec des caractéristiques physiques et psychologiques que se
donne un joueur qui s’introduit dans un univers virtuel ou il va rencontrer les avatars d’autres
joueurs ». JUHEL Frangoise, Dictionnaire de I’'image, Paris, Vuibert, 2006, p. 46. Voir également
en glossaire n°l (cité p.84).
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Ainsi, 'informatique devient un territoire ayant une existence paradoxale,
dans le sens ou on le voit, mais qu’on ne peut y pénétrer. Existe-t-il alors ? C’est
une question a laquelle il est difficile de répondre sans faire appel a la philosophie ;
d’ailleurs, une philosophie d’internet existe déja, mais elle reste complexe a

développer dans notre contexte.

Ce qui m’intéresse, pour le moment, est d’ouvrir une réflexion sur la
confrontation corps/technique, et plus spécifiquement, « corps dansant» et
« téléprésence ». En effet, les perceptions, principalement celles liées au tactile,
sont bloquées par 1’écran, faisant de nous des astronautes dans leur capsule,
pouvant tout observer, mais ne pouvant rien toucher dans 1’espace que nous voyons
sur I’écran. Dans ce sens, 1’écran devient une deuxiéme peau qui filtre les dangers
de contamination et d’agression de 1’environnement matériel et des autres corps,
une idée qui compléte celle évoquée dans notre exemple de la vidéo Social
Network. En conséquence, avec l’internet, la relation avec les autres passe
impérativement par I’image, qui devient un langage a part enticre, en compensant
les sens perdus. Notre corps « image » remet en cause I’aspect psychologique de

notre conception de nous-mémes et de notre corps.

Je voudrais maintenant relever deux points, importants par rapport aux
expériences artistiques menées avec Seuil-Lab, et qui aident a mieux comprendre la
relation perceptive des usages technologiques et ma recherche d’un travail en
téléprésence : I’interaction directe et I’interaction intermédiée. L interaction directe
concerne les échanges qui se produisent dans le corps dans son état fonctionnel,
organique, incluant la physionomie et les perceptions. Le corps matiere interagit
dans un environnement concret et matériel avec la perception directe, c’est-a-dire
principalement la vue a travers I’ceil, le son capté par 1’ouie, les objets et d’autres
corps a travers la peau (température, textures, toucher). L interaction intermédiée
est celle qui passe par I’outil technologique. Les actions communicatives et les
échanges passent pour la plupart par un appel a I’imaginaire et aux sens simulés.

Cette interaction immatérielle est conditionnée par le souvenir d’une expérience
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directe du corps, donc de sensations basées sur des interactions réelles et physiques

dans le passé, qui restent et se reformulent a I’intérieur de I’individu.

Dans ce contexte particulier de la confrontation du corps avec une
interaction « directe » et « intermédiée », les expériences de danses s hybrident. La
vidéo et le son convoquent spécialement la vue et I’imaginaire, ce qui agit comme
soutien d’une situation « virtualisée » et inconnue. La danse est immergée dans un
autre contexte d’habitation du corps, de I’espace scénique et des temporalités qui se
croisent au moment de danser. Des corps « matiére » (danseurs et public), pour le
«nodo » qui transmet les images, se mélangent avec les images qui arrivent en
direct d’autres endroits. Des connivences que je souhaite concilier pour la

recherche d’une danse a la recherche d’une téléprésence.

II1.2. QUELLE APPROCHE DE LA DANSE FACE A LA TELEPRESENCE ?

Aprées avoir présenté dans le point précédent la téléprésence en tant qu’outil
transformant nos perceptions et notre réalité, je reviens a la danse en tant que telle.
Je voudrais cependant d’abord mettre en évidence les enjeux relatifs a ce sujet,
parce que je me trouve une fois encore face a des questions difficiles a cerner dans
le champ artistique de la danse. Il faut en effet avoir conscience du dépassement
disciplinaire (interdisciplinarit¢ danse-technologie) que nécessite une création
chorégraphique en vue d’une téléprésence, et prendre en compte la relation entre le
quotidien et les technologies de la communication qui modifie les manicres de

saisir et de comprendre le monde.

A chaque étape, je propose de revenir aux analyses des éléments de base de
la composition chorégraphique, corps, espace et temps, en envisageant différentes
perspectives de maniere particuliere et globale, et en comprenant qu’ils seront, de
toute facon, toujours envisagés dans une logique d’interaction. Je voudrais mettre
en évidence les différences avec la possibilité d’observer le phénomene de création
de divers points de vue, comme nous pouvons le faire par analogie avec la caméra,

quand le zoom se focalise sur le détail (particulier) et que le plan large montre la
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totalité¢ (global). Ces deux approches subjectives sont nécessairement a
contextualiser selon les exemples choisis : le particulier, en mettant en valeur soit
le point de vue du corps dansant, soit celui de 1’espace scénique, soit celui de la
temporalité ; le global, quand il est difficile de définir quel élément principal
détermine la création, car tous les éléments sont liés au méme niveau d’interaction

ou d’importance.

Je pense que la confrontation de la danse a la téléprésence « transgresse » les
¢léments de base de la création chorégraphique (corps, espace, temps), et produit
de ce fait d’autres conceptions de la danse ; ce qui, par conséquent, fait apparaitre
de nouveaux parametres de création chorégraphique qui ne sont possibles qu’avec
I’'usage de cet outil. J'utilise le mot « transgression » car il renvoie a I’« action de
franchir, de traverser», c’est-a-dire au débordement, lorsque les éléments a
dépasser se trouvent dans une importante dynamique de changement. On pourrait
dire que la transgression n’est pas le mot adéquat, car dans le cas spécifique de la
danse, le temps est différent de celui du quotidien, I’imaginaire est présent a travers
les formes visuelles du mouvement, les corps sont des corps différents pour chaque
danse, etc. Comment pourrait-on donc vérifier cette possible transgression qui

impliquerait une nouvelle fagon de penser et de créer la danse ?

Penser le corps me parait d’emblée important : le corps de la danse, « le
corps dansant » est un corps particulier ; il est une ceuvre d’art, support de 1’ceuvre
et le « médium » dans notre vie quotidienne. En ce sens, on ne peut pas se détacher
de ce lien entre la condition humaine de ce corps qui se transforme dans la danse et
ce corps qui danse. Afin de mieux me faire comprendre, je propose un premier
schéma de confrontation a la visioconférence, figure 34 (schéma IV). J utilise
intentionnellement le mot « visioconférence », car je voudrais partir d’une
confrontation avec 1’outil avant de proposer des réflexions sur la composition
chorégraphique. Ce schéma présente deux moments, avec un dispositif technique
simple : deux points de connexion, un corps en face d’un autre corps, existant soit
sous forme d’image comme présence « physique » depuis le point du vue de

I’émetteur (ou « nodo »).
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Dans le moment 1 du schéma IV (figure 36), le dispositif confronte deux
« corps dansants », visualisés dans leur totalité, face a face et « intermédiés »
symboliquement par I’écran (concrétement par le systéme de visioconférence), I’un
« matiere », I'autre « image ». Cette logique est inverse pour 1’endroit opposé,
c’est-a-dire celui d’ou I’on regarde. Ainsi, le corps dansant « matiere » essaye
d’interagir avec l’autre corps dansant en «image », dans une dynamique qui
amene le danseur « matiére » a essayer de compenser ses perceptions a travers la
vue. Il tentera de produire cette interaction en faisant appel a des souvenirs
perceptifs et a I’imaginaire, pour « s’approcher » de son partenaire virtuel.
L’espace est divis¢ en deux, le « matériel » et '« immatériel », dans une
temporalité qui rassemble I’espace en images et le présent de 1’action de la scene
matérielle. D’un point de vue global, la scéne chorégraphique « matiére » se
confronte a I’image, en produisant une nouvelle scéne qui est hybride,
matérielle/immatérielle, et constitue un lieu de multivision, car il est possible
d’avoir (dans cet exemple) deux points de vue d’une méme danse, qui,

paradoxalement, ne sera pas la méme car conditionnée par le point de vue choisi.

Dans le moment 2, les échanges produits entre les deux espaces ne forment
qu’un seul hybride, matériel/immatériel, avec un espace neutre de transition, un
« seuil » de passage de I’information. Ce lieu de transition dans le cyberespace est
visible dans les images sur I’écran, et permet I’expérimentation des images
télétransmises, manipulables en temps réel sur I’écran, en reconfigurant
I’information d’origine. Ce schéma a évolué au fur et a mesure de I’avancée du
projet Seuil-Lab, parce que les dispositifs, en relation avec les idées créatives, font

advenir de nouvelles formes.
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Moment 1 Moment 2
Confrontation au dispositif technique, visioconférence i D‘SP‘{S‘“’ CO“‘N“A‘CA“. l_ﬂ Cﬂ‘ﬂ"{m- .
dans la voie de la téléprésence . Processus d"exploration des possibilités techniques et créatives.

Topos: Nodo 2
= i ~—__Danseur 2 Topos: N

Virtuel en image; Virtuel en image
Nodo 2. Danseur 2 Nod Danseur

« Seml » de rencontre ¢t d'expénmentation virtuel.
Danscurs virtuels en images.

« Scutl » de passage mformatique.
Ecran et caméra du systéme visioconférence.
Membrane d° « intermédiation sensorielle »

Figure 36. Schéma IV*" qui propose un dispositif sur deux nodos en connexion.

Le corps dansant, par exemple, peut étre modifié en taille ou dans 1’espace,
ou se présenter la té€te en bas; il est méme possible de doubler les corps des
danseurs opposés pour les faire se rencontrer dans les images sur 1’écran. Le fait de
confronter deux espaces scéniques et des danseurs «réels » et « virtuels »,
« matériels » et « immatériels », ouvre la possibilit¢ de porter un regard différent
sur la scéne et sur les corps dansants, par exemple en modifiant les images regues
en temps réel, ou en se placant dans différents référents spatiaux (nodo 1 ou nodo
2). Ces premicres explorations restent encore a développer, j’y reviendrai a travers

d’autres exemples.

II1.2.a. Le corps dansant et la téléprésence.

A ce stade de réflexion et de questionnements, je souhaiterais approfondir la
notion de corps dansant face a 1'usage de la téléprésence. Le corps dansant
implique la conjonction de différents stades (ceux que j’ai propos€s comme
maniére d’envisager le corps dans la premicre partie de cette theése) dont : topos
(physique, organique), percipere (perceptions), deintus (monde intérieur ou ame),
paradoxal (visibilité des autres stades en images) ; il sera différent d’un état, disons

traditionnel, de I’écriture de la danse au moment de confronter ce « corps dansant »

292 Schéma réalisé par Vivian Fritz.
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a la téléprésence. Quelques constats restent a faire : le corps dansant cohabite sur le
méme plateau scénique avec un autre corps dansant en images, soit ’image de lui-
méme, soit celle d’un autre qui est ailleurs ; les perceptions sont transgressées, et le
« corps dansant » est contraint a une relation plus visuelle que sensorielle et tactile
avec son partenaire de danse : le corps dansant est obligé de prendre en compte
dans sa danse des espaces liés au placement de la caméra et de 1’écran, ses
mouvements seront directement liés aux dispositifs proposés. La méthodologie de
travail doit donc considérer les espaces immatériels et la relation visuelle comme

des éléments clés de la composition chorégraphique.

L’importance de la relation au corps, dans le domaine visuel, me fait penser
a d’autres formes dans lesquelles le visuel est convoqué comme élément central
pour la composition, par exemple la méthode Ida Rolf qui développe un travail sur
les yeux dans le corps en mouvement, et que Laurence Louppe cite dans Poétique

de la danse contemporaine :

Le « contour » du corps est d’une importance extréme. Pour I’ « idéokinesis », une pensée du
corps dont les résonances se font sentir dans le corps méme, la « visualisation » est un
exercice générateur de I’étre-corps. Cette « visualisation » n’est pas directement d’ordre

optique : elle exige que soit activée la vision intérieure, celle ou se confondent 1’organique et

I’imaginaire, le corps et I"esprit™””.

Les yeux, qui sont les plus sollicités dans les expériences de création avec la
téléprésence, devront faire appel a 1’imaginaire et a la simulation pour pouvoir
entrer dans le monde immatériel des images, et créer une danse. Comme 1’affirme
Ida Rolf dans le texte que je viens de citer, la « visualisation n’est pas d’ordre
optique », car elle a besoin d’activer « la vision intérieure » ; cette référence de

travail correspond a ma propre vision de la création avec la téléprésence.

La permanente confrontation avec la caméra, le contact visuel direct
nécessaire pour les danseurs, et une disposition du corps conscient du placement de
la caméra se sont révélés comme 'une des problématiques les plus complexes a
expérimenter et a résoudre pendant toutes les expériences de Seuil-Lab, la caméra

cadrant le danseur dans un espace toujours a redéfinir et a analyser.

9 ROLF Ida, citée par LOUPPE Laurence, Poétique de la danse contemporaine, op, cit., p. 63.
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Ainsi, je considére I'usage de la téléprésence pour la danse comme un défi
allant au-dela de la simple expérimentation liée aux nouveautés technologiques. Je
travaille a la possibilité de mettre en évidence un systéme technique capable de
transgresser 1’idée de corps, en tant que matiere, et de le « dédoubler » en image,
mais aussi de considérer un espace scénique qui se prolonge de [’espace
« topologique » (matériel, concret) vers des territoires « virtuels ». La rupture
géographique et frontaliére de la configuration planétaire disparait, ainsi que les
conventions temporelles qui s’imposent aux territoires géographiques ou se placent
les corps dansants. Cette nouvelle situation interroge inévitablement les parameétres
de la chorégraphie. Comment, donc, penser le corps dansant par rapport a 1’espace
et au temps dans des espaces intermédiaires? Comment ce corps peut-il
transmettre sa danse, s’il peut étre visualisé de différents points a la fois, et depuis

différents endroits de la planéte ?

L’hypotheése qui inspire mes pratiques de création se croise avec des
questions qui, au-dela de la conception d’une danse « intermédiée », touchent a
notre vie. A partir de la réflexion de McLuhan, j’ai indiqué qu’une nouvelle
construction mentale était née des nouvelles techniques. Autrement dit, on ne peut
pas penser la danse seulement a partir des dispositifs techniques placés sur une
nouvelle forme de scéne artistique, il faut aussi considérer cette danse dans un
moment particulier, comparable a celui de I’apparition de 1’électricité, lorsque
découvertes et créations liées a cette nouvelle réalité ont modifié a la fois la danse

et la technique, comme cela a été montré dans la premiére partie.

Je suis consciente que ces nouvelles formes de créations sont en phase
d’expérimentation, et qu’il reste par conséquent beaucoup a découvrir dans le vaste
univers qu’elles explorent. Pour les arts de la scéne, ces formes de création ouvrent
des territoires et des réalités encore inconnues, et a explorer avec les nouvelles
technologies. Les expériences pratiques Seuil-Lab, ainsi que les exemples choisis a
travers Konic Thtr, permettent de porter un autre regard sur le défi qui se présente
pour la danse aujourd’hui. Je poursuivrai donc mon propos par une présentation du

travail de Konic Thir.
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II1.2.b. Scénes intermédiaires: le cas des artistes Konic Thir.

Konic Thtr est un duo d’artistes, formé par Rosa Sanchez, artiste
performatrice, et Alain Baumann, musicien et informaticien, en résidence en
Espagne, et qui se définit lui-méme comme une plateforme artistique dédiée a la
création contemporaine, en réunissant I’art, la science et les nouvelles technologies.
Ces artistes m’ont marquée depuis notre premicre rencontre, par Skype, en 2010,
lors d’une plateforme technologique, REUNA®". Ils étaient a Barcelone, moi a
Strasbourg. J’avais d’abord découvert leur travail sur leur site web, puis a travers
notre premiere conversation en ligne ; par la suite, je me suis rendue a Barcelone
afin de les rencontrer personnellement, et leur univers créatif m’a immédiatement
passionnée. C’est pourquoi je les ai choisis pour « m’accompagner »
(métaphoriquement et concrétement) dans ma recherche ; leur travail novateur,
sensible, et leurs études se rapprochent de ma vision de la création chorégraphique

avec 1’usage des nouvelles technologies.

Ils ont la particularité¢ de travailler depuis plus d’une vingtaine d’années,
pendant lesquelles I’art et la technologie ont littéralement évolué ensemble. Le plus
marquant, ce qui fait la différence par rapport a d’autres artistes se trouvant sur la
méme ligne de travail, se situe au niveau de la création avec les technologies : ils
commencent toujours par une idée artistique et non technique. Cette idée est au
centre de leur création et de leur méthodologie de travail, et ils adaptent les
technologies au besoin esthétique, méme si cela suppose de modifier les appareils

ou d’en inventer de nouveaux.

Au fil du temps, ils sont devenus pour moi un exemple, tant pour les
méthodes de travail que sur le plan humain, caractérisé par un esprit ouvert, curieux
et port¢ vers la collaboration. Le travail multidisciplinaire avec des équipes
réunissant disciplines artistiques, enseignement et recherche, sur place ou a
distance, fait aussi la richesse thématique et technique de ces artistes. Ils ont

participé a un workshop a Strasbourg en 2012, et comme intervenants artistiques

" REUNA (Red Universitaria National) Chili. Chargée de soutenir au niveau technologique la
recherche et I’enseignement universitaire au niveau national, cette plateforme nous soutient jusqu’a
aujourd’hui dans notre travail de recherche.
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dans notre installation Seuil passeurs de réves en 2013, travaux que j’évoquerai
plus loin. Dans les réflexions et découvertes par rapport a la confrontation du corps
dansant face a la téléprésence, le travail de Konic Thtr, Before the beep, présenté a

Paris dans le Festival d’Enghien-les-Bains (2012) m’a particuliérement intéressée.

Cette ceuvre fait référence aux relations interpersonnelles médiatisées par
les technologies de I’information, principalement les réseaux sociaux. La présence
du corps, les narrations et les individus sont mis en question dans cette
performance. Il s’agit d’une composition sonore fonctionnant par le biais de
capteurs de mouvement et de lumicre. Des images sont captées a partir de
participants volontaires qui se placent sur le plateau avec une webcam en direct, et
sont projetées sur scéne. Le public peut, quant a lui, participer depuis son téléphone
portable en envoyant des textes qui modifient la narration proposée par les artistes.
La danse est présente dans un jeu de temporalités, et il est difficile de savoir si la
danseuse, sur les images, se trouve a distance, cachée sur la scéne, ou sur une vidéo
préenregistrée. Dans les photographies de la figure 37 (p.180) on voit différentes
¢tapes de la performance ; la premiére photographie (a) montre sur I’écran de la
sceéne des textes envoyés par I'intermédiaire d’une plateforme qui capte les paroles
du public en temps réel. L’image suivante (b) montre le public volontaire qui se
place sur le plateau pour interagir avec les webcams ; ces quatre personnes se
déguisent en s’inventant une identité en direct, guidées a la voix par Rosa Sanchez
(Konic Thtr). La derni¢re image (c) de la série montre un plan large qui permet de
voir les personnes en train de se déguiser en direct face aux caméras, et ces images
agrandies a coté. Alain Baumann (Konic Thtr), avec un autre informaticien, a
modifié¢ les manicres de voir les personnages dans les images de vidéo en direct. La
question de la distance et des « corps en image » présents physiquement sur le
plateau est le fil conducteur. Le public qui communique en temps réel depuis sa
place avec son téléphone, les personnages en direct, la danseuse en image et les
informaticiens, entre autres, créent un jeu d’informations qui se croisent et se
reconfigurent. Une performance se crée ainsi en temps réel, au fur et a mesure de la

réception des informations.
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Alain Baumann (Konic Thtr) décide a la fois comment et a quel moment
travailler les images, les corps sont considérés comme une information de plus au
service d’une critique de I’identité, de la relation social et du caractére éphémere de
notre corps. Sur le plateau, en direct, on a pu voir les corps présents sur la scéne et
les images traitées sur [’écran. Pour 1’anecdote, j’évoquerai ma propre
participation, en face de I’une des caméras en direct : j’ai di étre attentive et agir en
face de la petite lentille pour étre captée, mon corps projeté sur les images a fait
partie de I’univers des autres images, les points de vue et les référents spatiaux de
mon propre corps ont ét¢ multipliés. Deux autres membres du projet Seuil-Lab ont
¢galement participé a cette performance, Christophe Cerdan a la capture du son et
Aurélie Verdun au méme poste que moi, ce qui m’a aidée a avoir une autre

approche de la méme expérience.
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(c)

Figure 37. Photographies a, b, ¢, Konic Thtr, Before the beep, 2012,

Un autre projet découvert en 2011, e-pormundos afeto/umbrales (2009-
2012), m’a intéressée, car il s’agit d’un travail réalis¢ a distance entre le Brésil

(laboratoire de danse a Bahia dirigé par Ivani Santana) et I’Espagne (studio de

293 photographies du site officiel des artistes Komic Thtr. Disponibl sur: http://koniclab.info/

(consulté le 10/11/2013).
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Konic Thtr) en temps réel. Ce projet, qui se développe selon différentes étapes
d’expérimentation, visibles en streaming sur le web, se propose de mettre en
question, a travers la danse, les émotions, les relations humaines, nos corps dans les
espaces virtuels, avec des sujets comme le toucher et le contact, le proche et le

lointain, la transformation de la vie dans des espaces immatériels.

Ici, la danse dans le cyberespace trouve un nouveau plateau d’interaction
entre deux mondes qui se croisent, I’'un en I’Espagne et 1’autre au Brésil, autrement
dit un plateau « virtuel ». Ce plateau « virtuel » se constitue comme un pont pour
transgresser les frontiéres des perceptions de la science physique connue, ainsi la
distance entre I’Espagne et le Brésil, avec son décalage horaire, n’est pas un
obstacle pour danser ensemble. Alain Baumann et Rosa Sdnchez s’expriment en

ces termes a propos de leur création :

Cette ceuvre est une rencontre émotionnelle autant que perceptive, les danseurs constituent
un espace nouveau, une architecture virtuelle qui existe seulement dans sa construction
relationnelle et visible dans les yeux de la caméra vidéo et ses extensions télématiques. Une

augmentation perceptuelle construite et assistée par la technologie audiovisuelle et

télématique.

Les artistes relévent I’aspect émotionnel d’une rencontre liée aux sensations
et perceptions. Les danseurs se rencontrent, se regardent, dansent ensemble, méme
s’ils ne sont pas physiquement ensemble. Ils s’entendent a travers les sons qu’ils
produisent prés des microphones, ils entendent la méme musique pour pouvoir
bouger selon le méme rythme. La peau est présente, mais intouchable, sans odeur,
et on éprouve des sensations de proximité bizarres qui essaient d’exister a travers
les images et l'intermédiation des logiciels. On accéde a une autre fagon
d’appréhender le proche et le lointain, ou peut-étre de s’identifier & « I’autre », une
sorte de reformulation des sens qui soutiennent la création, un dialogue a travers la
kinesthésie des « corps images » pour réfléchir sur le manque, la distance, la

froideur des corps sans texture, mais perceptibles.

Cette danse ouvre des portes mystérieuses et fascinantes, les yeux nous font

voyager, rencontrer des personnes, voir des endroits ou nous ne sommes pas, mais

2% Extrait de conversations avec les artistes de Konic, sur le Web, décembre 2011. Traduction

Vivian Fritz.

181



DEUXIEME PARTIE: RE-ECRIRE OU PENSER LA DANSE AVEC LA
TELEPRESENCE: LE CAS SEUIL-LAB

nous vivons pourtant ce voyage a travers 1’imaginaire et I’identification des corps
qui bougent devant nous. Le sens de la kinesthésie se transforme en image de
I’autre c6té du monde pour dialoguer avec le danseur « matériel ». Deux mondes,

qui en forment un troisiéme, possible seulement avec 1’Internet.

Sur la figure 38, on voit le plateau en Espagne (photographie a), la danseuse
est en face de la caméra, mais elle ne se voit pas sur 1’écran, elle n’agit que sur une
partie de la performance, car les informaticiens se chargent de composer sur 1’écran
avec la danse en direct et la danse qui est transmise en temps réel du Brésil. Sur la
deuxieme photographie (b) on voit sur I’écran et sur le plateau la danseuse en
Espagne et les bras des danseurs au Brésil, sur une proposition visuelle faite par
Alain Baumann et Rosa Sanchez (Konic Thtr). Cette création en temps réel
rassemble les danseurs dans un seul espace, 1’écran, en travaillant sur le logiciel
Max/MSP/Jitter qui permet aussi de recomposer ’espace visuel ; dans ce cas, les

corps se trouvent a I’intérieur des différentes parties d’un cube.

207

Figure 38. Photographies (a et b) d’e-pormundos afeto/umbrales (2009-2012)

Ainsi, le corps dansant est confronté a des « scénes intermédiaires », ou

I’interaction de la danse passe par 1’« intermédiation » des outils techniques, mais

97 Les images sont autorisées par Juan Luis Garcia, © juanluisgx 2011.
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aussi des humains (informaticien) qui font de ce type de création
un espace scénique interactif hybride. Armando Menicacci parle de « mutations
technologiques », au sein desquelles les outils techniques sont capables de

transformer la scéne chorégraphique :

Notre analyse quant aux mutations que les technologies comportent en danse sont forcément
liées aux dispositifs physiques qui transforment objectivement 1’espace, mais se portent
surtout sur ce que les dispositifs permettent en termes de transformations symboliques du
lieu de la performance.””

L’organisation des ¢léments de la danse, en tant que construction
chorégraphique, est affectée d’une mani¢re qui serait impossible sans la
téléprésence. Cette « mutation» mentionnée par Menicacci touche la
problématique du corps en tant qu’interpréte, mais aussi en tant que « lieu ». Le
corps devient lieu et lieu-corps dans ce type de création chorégraphique ;
Menicacci I’affirme : « on voit apparaitre aujourd’hui un interpréte-lieu et un lieu-
interpréte »°””. Dans ce contexte, le corps dansant devient lui-méme un territoire
d’espace en image. Une sorte d’espace capable de donner des interprétations
diverses a travers les formes qu’il propose et qu’il est possible de créer avec les
dispositifs techniques, des formes territoriales, environnementales, comme par
exemple celles de logiciels de capture du mouvement qui les traduisent en images.
On a ainsi une autre mani¢re d’envisager la nouvelle scéne chorégraphique,

médiatisée, qui prend vie sous diverses formes.

Les travaux chorégraphiques de Konic Thtr font découvrir des formes que
j’avais imaginées. IIs nous immergent dans une autre logique de création et de
rassemblement artistique. Une dynamique différente de création se développe en
effet a travers des rencontres virtuelles et des collaborations avec d’autres artistes
intéressés. Moi-méme, je me suis intégrée a cette dynamique, parce que les
questions et les découvertes peuvent se partager avec d’autres dans une méme ligne
de travail ; dans ce type de création, I’esprit d’expérimentation collective et de
collaboration permet de créer des échanges a partir de nouvelles idées a développer

et de problémes a résoudre. Le concept de I’artiste individuel et de 1’ceuvre

% Armando Menicacci, « (Nouvelles) espéces d’espaces » in Revue Quant a la danse n°3, février
2006, Images en manceuvres Editions/Le mas de la danse, p. 28
209

Idem, p. 28.
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appartenant a un seul créateur se confronte a ce nouveau type de création

impliquant des formes de collaboration et qui me correspond mieux.

Je viens donne le passage aux expériences Seuil-Lab, dans lesquelles mes
premieres expérimentations ont été plutot unidirectionnelles avec le Chili, mais peu
a peu j’ai eu envie de participer a différentes rencontres artistiques sur le Web, ce

qui m’a permis de mettre autrement a I’épreuve mes recherches.
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CHAPITRE IV

DANSER AU « SEUIL DU MONDE ».

IV.1.- LES EXPERIENCES «SEUIL »: LE REVE D’UNE DANSE SANS
FRONTIERES.

Le recours a la pratique dans une thése en art me parait fondamental, car
I’idée d’un travail de laboratoire, collaboratif, multidisciplinaire et expérimental
permet dans la « réalité » de tester, de découvrir et de résoudre. Dans mon cas, je
suis partie « a I’envers », ma formation pratique a di s’adapter, depuis le Master,
pour essayer de trouver un langage scientifique permettant d’exprimer, d’expliquer,
de partager ce que j’ai constaté dans la création de danse, laquelle s’inscrit dans
mon propre corps, dans ma vie. Ainsi, pour pouvoir valider de maniére scientifique
mon expérience artistique, j’ai effectué un parcours de quatre ans durant lequel
I’expérimentation et la recherche théorique ont constitué un duo en constante
évolution a travers Seuil-Lab. J’en viens a présent a ce projet de laboratoire
expérimental Seuil-Lab, dont la force est d’avoir évolué en continu au fil de quatre
années, et que j’essaierai de présenter dans ses aspects scientifiques, tout autant que
comme passion et expérience humaine, laquelle n’a été possible qu’a travers la

technologie.

Les événements mentionnés plus loin décrivent le processus créatif a travers
la recherche d’une méthodologie de travail, collectif et a distance, et ’'usage de la
visioconférence ; des évaluations ont nourri en permanence les différentes étapes
des expériences Seuil-Lab. Dans ce chapitre, mon objectif central est de montrer
comment la création chorégraphique s’est modifiée a travers un travail
« intermédié » par la visioconférence, dans lequel les équipes multidisciplinaires,
en interaction a distance et en temps réel, ont contribué¢ a faire évoluer les

différentes étapes d’action et de réflexion de ce « laboratoire » artistique.
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L’usage de la visioconférence permet une autre approche de ma vision
personnelle et de celle des différentes équipes participant aux expériences Seuil-
Lab. Dans un premier temps, le but est la réalisation d’un double « spectacle »,
dans deux théatres de pays différents, en connexion directe. Dans un deuxi¢me
temps, les expériences Seuil-Lab abordent d’autres formats afin d’¢largir les

questionnements et découvertes de la premicre étape.

Les recherches théoriques mentionnées antérieurement sont liées 3 mon
propre regard sur le travail de mise en pratique. Les visions d’autres chorégraphes
sur un travail avec la téléprésence et la relation avec la caméra sont aussi prises en

compte dans ma recherche pratique, par exemple celle de Johannes Birringer :

La téléprésence permet la synthése en temps réel des multiples médias qui agissent les uns
sur les autres dans une réalité virtuelle partagée (I’internet) qui doit étre spatialisée par
projection. Dans les différents studios interconnectés, I’accent est mis sur les actions de la
danseuse, dans la maniére dont elle incorpore la lumiére projetée provenant des images
transmises en continu dans sa perception étendue du monde, dans son corps prolongé. Le
défi esthétique dans le cas de la téléprésence provient de 1’incorporation consciente de la
caméra en tant qu’interface dans la performance, ou la danseuse et la personne qui tient la
caméra travaillent étroitement ensemble dans un espace restreint’'’.

Le travail de la danseuse, dans le contexte d’un travail avec la téléprésence,
est 'un des points relevés par le chorégraphe mentionné qui nous permet d’élargir
notre conception d’un corps dansant qui se découvre en face des images et des
lumiéres. Les perceptions se développent de mani¢re consciente en face de la
caméra et des autres danseurs, lointains et proches a la fois. Cette danse
promeut une rencontre interculturelle et des échanges dans le « seuil » d’une vision
artistique de défis sensibles face aux outils techniques. C’est cette danse que
j’essaye de rendre visible dans les expériences Seuil-Lab décrites plus loin et qui

seront analysées plus en profondeur dans la troisieme partie.

19 BIRRINGER Johannes, « La danse et la perception interactives », in Interagir avec les
technologies, Bruxelles, Nouvelles de danse, 2004, p. 107.
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IV.1.a. Danse au seuil du monde (2009).

La premiere expérience nait d’un besoin de rapprocher des personnes et des
lieux qui se trouvent géographiquement éloignés. L’objectif principal a été de
mettre en pratique des questionnements par rapport a I’idée de construire une danse
avec des personnes qui ne sont pas dans le méme espace/temps. Le fil conducteur
de cette expérience a été¢ la création chorégraphique dans le contexte d’une
transgression du corps dansant, de son espace et de son temps, qui se produit avec
I’'usage de la visioconférence. Ceci a impliqué une création collective

interdisciplinaire et interculturelle entre deux pays, le Chili et la France.

La création générale et la chorégraphie se sont effectuées sous ma direction a
Strasbourg, et sous celle de Karen Arias, professeure de danse et chorégraphe, au
Chili. Nous avons sélectionné trois danseurs pour chaque pays : Constanza Castro,
Cristian Hewitt, Maria de Los Angeles Jofré (deux d’entre eux faisant partie
d’Acontraluz) au Chili ; Adele Desoubeaux (de nationalité francaise), Sendy Rios

(de nationalité péruvienne) et Vicente Vargas (de nationalité allemande) en France.

La méthode de travail s’est construite de deux fagons : un travail a deux (les
deux chorégraphes) et un travail individuel (chacune avec ses danseurs). Différents
outils ont été exploités pour améliorer la communication : e-mail, vidéos, youtube
et skype. La principale difficulté a été la disponibilité : celle du matériel technique
(y compris I’espace), et celle des personnes ; nous avons pallié cette difficulté¢ en

exploitant I’imaginaire et la communication par 1’audiovisuel.

IV.1. a. i. La structure de |’expérience.

Nous avons trouvé I’inspiration dans le bref conte de Mario Benedetti, Leur
amour n’était pas simple, qui dit : « Ils ont été arrétés pour attentat a la pudeur. Et
personne ne les crut quand I'homme et la femme ont essayé de s'expliquer. En

réalité, leur amour n'était pas simple. Il souffrait de claustrophobie, et elle,
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d'agoraphobie. C'était juste pour ¢a qu'ils forniquaient sur les seuils »*''. Cette idée
de « seuil » qui permet de réussir I’impossible, comme la rencontre d’un autre au
bout du monde, a distance et en temps réel, nous a passionnées, Karen Arias et
moi-méme. Ce concept est une image qui marque toutes les autres expériences, a

tel point qu’il donne corps a Seuil-Lab.

Du point de vue technique, les dispositifs ont été pensés comme ’hybridation
de deux espaces, une salle de spectacle traditionnelle et un espace construit
« virtuellement », c’est-a-dire un plateau qui s’élargit par la projection d’images en
direct venues d’un autre plateau, ailleurs. Dans ce cas, le « seuil » métaphorique est
géré par I’écran qui rend visible en images 1’espace opposé, et se trouve donc
capable d’associer les deux lieux, le Chili et la France. Le plateau physique de
chaque salle de spectacle est envoyé vers I’image projetée a 1’écran, donnant
I’illusion de construire un seul plateau géant. Dans mon imaginaire, ce plateau était
circulaire, s’étendait sur plusieurs kilométres, et rassemblait deux continents ; cette
image de plateau géant prenait corps « réellement » sur le Web, car le signal
d’information voyageait vers I’autre pays dans le cyberespace. Le schéma suivant

illustre les dispositifs techniques utilisés :

Plateau au Chili 2 . 2 Plateau en France
'\ i i :‘ 1 ’-
Camre 2 ‘ Le « sevil » b
S +— @ @—if—— S
o (3}
Chili « réel » avec France « Virtuelle » France « réelle », avec Chili « virtuel ».

Le « seuil »: on le comprend comme un espace qui
se crée par interaction des deux plateaux dans les
images, abstrait mais tangible de part son vecteur
créatif.

Figure 39. Schéma V*'?, dispositifs techniques pour Danse au seuil du monde 2009.

*'' BENEDETTI Mario, Despistes y franquezas, Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 1988, p. 30.

(Traduction en frangais depuis I’espagnol : Vivian Fritz).
*12 Ce schéma n° V de la figure la 38 se trouve en annexe DVD, 1 d. (« Rapport Seuil-Lab 2009 a
2012 »). Il a été réalisé par Vivian Fritz et I’équipe.
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Le schéma V de la figure 39 montre les dispositifs placés dans les deux salles
de spectacle, simultanément au Chili et en France. Les caméras se trouvent centrées
au milieu de chaque plateau, en bas de 1’écran, la lentille tournée vers le public.
L’objectif était de pouvoir produire « un face a face » entre les danseurs, afin qu’ils
puissent interagir entre eux directement, avec 1’« intermédialité¢ » de la caméra,
mais que celle-ci reste fixe et sans intervention technique. Le public pouvait voir en
face de lui les danseurs « réels », « matériels », et, derrieére ces danseurs, les images
venant du pays opposé, donc les danseurs « virtuels » et « immatériels ». Le cadre
en violet montre la salle de spectacle du Chili avec un point noir qui représente la
caméra, en rouge on voit la France, avec le méme dispositif ; nous observons ainsi
que le plateau d’un pays devient le miroir de I’autre constitution d’un espace
scénique bi-frontal. Enfin, en vert, est représenté 1’espace « virtuel » sur le web, ou
les informations se croisent en construisant un lieu qui a « connecté » le Chili et la
France en dehors d’une conception espace/temps conventionnelle. 11 faut également
prendre en compte I’aspect géographique et ses effets : 11970 km entre les villes de
Strasbourg en France et Santiago au Chili, un décalage horaire de six heures au
moment du spectacle, deux hémisphéres différents et donc une inversion des
saisons, printemps en France, automne au Chili. Si I’on prend conscience de cette
transgression espace/temps, ce « seuil » devient une porte du temps, et la rupture de
I’espace nous amene a un paralléle avec ce qui se produit dans les réves, ou les
espaces et le temps sont différents de ceux de la «réalité¢ » du quotidien
« matériel ». Ainsi, on a construit un espace d’expérimentation sur I’idée d’une
rencontre de ces deux espaces, impossible dans la « réalité », mais possible sur le

« seuil » de la télétransmission par internet.

De cette premiére expérience sont issues plusieurs actions et décisions,
spontanément et par hasard. Le seul objectif vraiment fixé était de confronter les
danseurs face a face, de penser la danse pour les deux publics (Chili-France) et
d’essayer de créer une ambiance avec la lumiére, pour la salle de théatre, en
fonction du fil conducteur de I’histoire qui nous a inspirées. Au fil de I’installation,
nous avons relevé, en équipe, de nombreux problémes techniques et fonctionnels.
Par exemple, nous avons été confrontés a la difficulté de créer une lumiére pour la

salle et le public présent, une autre lumicre pour la caméra, et une autre encore pour
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I’image que le public opposé verrait. Du c6té de la danse, on s’est demandé
comment utiliser I’espace ou les danseurs bougent : qui est devant ou derricre, ou
sont la droite et la gauche, et pour qui ? Du point de vue des dispositifs techniques,
il a fallu réfléchir a I’installation de la caméra : au milieu de la scéne, visible ou
non, les images des danseurs pensées hors du (ou dans) le cadrage, éloignées ou
proches ? Mais qui est proche, qui est ¢loigné avec des référents doubles et
différents ? Si ’on s’approche de la caméra on fera donc un zoom pour ’autre
coté... Il faut étre aussi attentif a ne pas sortir du cadrage quand on a besoin de voir
le corps complet. Et I’internet ? Comment est le signal, pourquoi I’image pixellise-

t-elle, que se passe-il si la connexion s’interrompt ?

Le jour de la répétition (un jour avant I’expérience devant le public), toutes
ces questions ont déferlé comme un tsunami, et se confronter a la réalité technique
le jour de la présentation au public a été un vrai choc. Mais tout était prét, le public
attendait, et il fallait agir. De plus, une demi-heure avant I’entrée du public, la
connexion s’était coupée, et aucun signal n’était possible. L’expérience a

finalement commencé avec une demi-heure de retard.

Cette expérience s’est déroulée en temps réel entre le Chili et la France par
I’intermédiaire de la visioconférence, le 27 mai 2009. En France, nous avons utilisé
la Salle d’Evolution du Portique a 1’Université de Strasbourg, et au Chili la Salle
Isidora Zegers a 1’Université du Chili, Santiago, avec six danseurs au total sur la
sceéne (trois dans chaque pays). Il était 20h en France, 14h au Chili. La musique,
enregistrée, a été envoyée depuis Strasbourg et n’a pas posé de
problémes importants ; seul un petit retard s’est fait sentir, sans occasionner de

géne pour la danse.

Le spectacle s’est développé pendant 23 minutes divisées en trois parties.
Dans la premicre partie, deux espaces ont ét¢ bien définis au niveau visuel et au
niveau de la proposition de danse. La France a fait une représentation inspirée par

un espace « fermé » (la claustrophobie*”® du conte mentionné) et le Chili par un

1 La claustrophobie est la peur des espaces clos, enfermés.
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214
). En France les mouvements se sont donc

espace « ouvert» (1’agoraphobie
développés presque sans déplacement, dans une lumiére intime, les trois danseurs
évoluant avec des mouvements trés doux et tournés sur eux-mémes. Les
mouvements des danseurs au Chili se sont, eux, développés sur des phrases
chorégraphiques avec le corps ouvert, des mouvements extensifs, utilisant 1I’espace
avec des déplacements toniques, des sauts, une énergie débordante. Le principal
intérét a été de pouvoir évoquer les deux espaces de maniere simultanée, 1’'un en
images sur I’écran et I’autre matériellement présent. L’objectif n’était pas encore
de produire une interaction, mais cela m’intéressait de transmettre I’idée que les
deux endroits ne pouvaient pas se voir mutuellement, pour postérieurement faire
contraster ces deux dynamiques (deux espaces indépendants/deux espaces en
interaction). Nous avons pris conscience des possibilités d’entrer et de sortir du
champ de la caméra, ce qui a donné plus de dynamisme, spécialement du cété du
Chili qui a utilisé I’espace avec plus d’amplitude. En France, la lumicre fixée sur le
groupe de danseurs a donné un rythme soutenu, léger et calme, correspondant a

notre recherche symbolique d’un espace intime et refermé.

La deuxiéme partie portait sur la découverte de 1’endroit opposé ; une femme
a Strasbourg, un homme au Chili se rencontrent timidement a travers I’écran, et
tentent d’interagir dans un dialogue gestuel. Mais comment donner I’idée d’une
rencontre sans se regarder dans les yeux ? Et comment donner cette illusion au
public ? Si I’on regarde 1’écran pour essayer d’attraper le regard de son partenaire,
a ’endroit opposé, il regardera ailleurs ; il fallait par conséquent qu’il ou elle fixe
directement la caméra pour donner I’illusion de regarder de 1’autre c6té. Comme il
était impossible de réussir cet effet simultanément pour les deux endroits, il fallait
choisir. En raison du peu de temps d’expérimentation avec connexion (seulement
un jour), tout s’est joué de maniére presque improvisée, car, comme nous 1’avons
mentionné précédemment, les vrais problémes ont ét¢ découverts le jour de la

répétition générale, et nous avons di rapidement essayer de les résoudre.

Nous avons alors commencé a penser le corps des danseurs comme un objet

principalement communicatif ; il fallait faire appel aux codes de communication

1% L agoraphobie est la peur des espaces ouverts.
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gestuelle, en essayant de ne pas tomber dans les clichés. Nous avons choisi de
travailler sur les regards et les positions du corps dans 1’espace : suggérer 1’idée de
s’approcher et de s’¢loigner, de se regarder face a face, etc. Les espaces d’action de
ce duo ont aussi été compliqués a définir a cause de la lumiére, parfois insuffisante
pour la caméra, avec pour conséquence des images trés sombres pour la
télétransmission et le public. La pixellisation de 1’image, surtout au Chili, a joué
sur la qualité de la présentation et rendu difficile de suivre I’image en « temps
réel », avec un delay®"” parfois important faisant perdre de la netteté a 1’image.
D’un autre c6té, ces problémes ont aidé le public & comprendre, d’une certaine

fagon, que les images étaient filmées en direct.

Enfin, la troisiéme partie s’est construite sur une danse en commun. Pour ma
part, j’avais imaginé de donner I’illusion de danser tous ensemble, sans effets
spéciaux, seulement avec la présence de ’autre, en image, dans une forme de
communication plutot visuelle. Mais comme 1’idée de cette rencontre se présentait
comme tres risquée au niveau d’une construction chorégraphique fixe, mais aussi
en raison du temps et des essais techniques limités, nous avons choisi de travailler
a partir d’'une improvisation basée sur le principe du jeu du leader : ceux qui sont
derriére suivent ceux qui sont devant. Ainsi, dans cette derni¢re partie, les six
danseurs ont donné la perception d’une seule chorégraphie coordonnée, avec la
présence de tous en méme temps, ce qui a permis de se rencontrer et de danser

ensemble dans un seuil virtuel.

Deux contraintes ont été remarquées lors de cette action. Les danseurs qui
guident les danseurs de 1’endroit opposé doivent bouger trés doucement, car le
délai de la télétransmission ne permet pas la reconnaissance du mouvement dans la
vitesse ; I’image devient trop floue pour la suivre. Il n’était pas possible non plus
de faire des mouvements de déplacement sur le plateau, car on risquait de sortir du

champ de la caméra, ce qui aurait empéché de voir les danseurs sur 1’écran.

1% Delay, ou chambre d’écho : un effet sonore de retard par rapport au temps prévu. Actuellement,

on utilise aussi ce terme pour les images.
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11 faut noter que les costumes ont joué un réle important au niveau esthétique,
car ils nous ont servi comme un ¢élément de lien. Nous avons choisi la couleur bleu
clair pour les six danseurs, ce qui a permis une reconnaissance dans I’espace et une
unification visuelle, indépendamment de la matérialit¢ (danseur en image, ou en
chair et en 0s). Le choix de la couleur a aussi été li¢ a la luminosité produite pour la
caméra, ainsi qu’au contraste entre le tapis de danse noir et les danseurs en bleu.
D’une manicre générale, cette proposition a fonctionné, avec une réserve peut-étre :
le spectacle a eu une tonalit¢ un peu froide, ce qu’a renforcé le cliché de
représentation visuelle de 1’informatique, le bleu, li¢ a une lumiere électrique qui

renvoie plutdt aux machines qu’a I’humain.

A la fin du spectacle, un forum de discussion entre les publics de chaque pays
a été proposé. Le professeur David Le Breton a Strasbourg et le professeur Gonzalo
Leiva a Santiago du Chili ont fait une introduction en insistant sur les concepts de
« partage», d’« échange culturel » et de « corps ». Des traducteurs en France nous
ont aidés pour la fluidit¢ de la communication entre les publics, ce qui nous a
donné un retour sur cette premicre expérience. Incorporer 1’opinion et I’interaction
du public apres la présentation avait comme objectif de récupérer des données pour
la présente recherche, mais dans le concret de 1’action, nous avons remarqué que le
forum est devenu lui-méme une partie du spectacle. Par exemple, au moment des
applaudissements, le public a confirmé que les images avaient ét€¢ une transmission
en direct. Se regarder de public a public a été une grande surprise pour eux, mais
aussi pour nous, car tous se sont mis spontanément a faire des gestes de salutation
comme pour confirmer I’instantané de la transmission. Ainsi une vague avec les
bras a commencé en France et s’est poursuivie visuellement au Chili. Les
spectateurs, sans paroles, ont réussi a travers les gestes a transformer notre
expérience en une performance pour eux. Ce moment trés détendu, et inattendu, a

fait oublier I’écran et a initi¢ des échanges sur lesquels nous reviendrons plus tard.

L’équipe

L’équipe a été constituée par un groupe a Strasbourg et un groupe au Chili,

avec des danseurs et des techniciens, le soutien de professeurs des deux pays, et de
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traducteurs a Strasbourg. Sans aide de la part de I’Université du Chili (et REUNA,
service de réseau universitaire) et de 1’Universit¢é de Strasbourg (service
audiovisuel), la réalisation de ce projet n'aurait pas été possible, a cause de la
complexité technique du dispositif @ mettre en place et de son cott. Toute 1’équipe,
a I’exception des techniciens lumiére et de télétransmission, a participé de maniere

bénévole, tant au Chili qu’en France.

France Chili

Direction générale et chorégraphie : Vivian Fritz Coordination : Gloria Fredes

Danseurs : Sendy Rios, Adéle Desoubeaux, Vicente Chorégraphe : Karen Arias

Vargas Danseurs : Constanza Castro,

Dessin et communication : Florencia Escalante Maria de los Angeles Jofié, Cristian Hewitt
Régisseur : Jorge Bompadre Photographe : Ricardo Léon

Aide technique et presse : Natalia Lezcano Professeur ~modérateur :  Gonzalo Leiva,
Visioconférence DUN : Christophe Cerdan, professeur de la PUC.

Marc Levy, Claude Evrard Avec le soutien de 1’Université du Chili : Alvaro
Traducteurs : Jorge Ivan Segura, Caroline Viard Cruz, directeur du département de danse, Rolando
Professeur invité : David Le Breton Cori, compositeur et professeur

Meéthodologie de travail 2009

Pour la coordination et la création des deux équipes a distance, nous avons
utilisé plusieurs outils techniques qui nous ont aidées a partager les informations et
les réflexions, ainsi que le travail pratique de danse. Nous avons fait usage de

différentes technologies :

e Caméra et caméscope : enregistrement des images, principalement pour
I’envoi d’informations sur les répétitions et les idées, pour I’enregistrement,
et ’utilisation future dans des dossiers, la recherche et le bilan.

* Email : envoi de textes, de vidéos et d’images.

* Skype : dans trés peu d’occasions, surtout pour des réunions entre les deux
chorégraphes.

*  Youtube : pour la visualisation de vidéos d’essais de danse volumineuses.

* Vidéo conférence : seulement pour la répétition générale et la présentation

au public.
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La méthodologie du travail en équipes a distance est I’'une des questions que
j’al continué a travailler au fil des différentes expériences Seuil-Lab. Elle touche a
plusieurs points comme la langue, la culture, les décalages horaires, les espaces de
travail, la disponibilité des participants, les outils techniques (qu’il faut souvent
demander a I’avance, avec le risque de ne pas les avoir en méme temps ou de ne
pas disposer de la méme qualité), etc. Je reviens souvent sur ce probléme que je

considére comme un élément clé pour la création a distance et en temps réel.

Réflexions par rapport au public

L’expérience (avec une certaine résistance pour la nommer « spectacle ») a
été proposée en présence d’un public pour tester une situation la plus proche
possible du spectacle vivant. A Strasbourg, 103 personnes y ont assisté, et 83 a
Santiago du Chili. Mon objectif principal a été de rassembler des réactions et avis
du public, au Chili et en France. Comme je 1’ai indiqué dans le point sur la
structure de la création, cet objectif était a priori plutdt scientifique, mais dans la
pratique il a été dépassé, car le public a trouvé sa propre place comme acteur de

I’expérience, quand le forum est devenu performance.

En ce qui concerne les dispositifs, avec les équipes des deux endroits, nous
avons essay¢ d’avoir a peu preés les mémes conditions techniques (voir schéma V
de la figure 39, p. 188) et d’espace, équilibre difficile a réaliser. A Strasbourg, nous
avions I’avantage de disposer d’un éclairagiste et d’une salle adéquate pour nos
dispositifs techniques. Au Chili, il n’y avait pas d’éclairagiste, seulement des
techniciens de I’audiovisuel qui ont eu envie de créer une lumiére pour la caméra,
mais sans conscience du spectateur sur place; de plus, la salle était de type
amphithéatre, les possibilités de jouer sur I’espace et la disposition du
vidéoprojecteur ont donc été plus limitées qu’a Strasbourg. Ces conditions ont
influé sur la perception par le public placé devant la scéne, dans les deux cas de

manigére traditionnelle, dans une attitude passive d’observation.
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1IV.1.a.ii. L’expérience chorégraphique.

Plusieurs idées chorégraphiques ont été transmises sous forme d’images,
texte ou vidéo préenregistrés, comme nous 1’avons déja mentionné. Avec la
chorégraphe du Chili, nous avons échangé par Skype et / ou par e-mail a propos
des idées et difficultés par rapport a la condition d’espaces hybrides. Nous avons
essay¢ de rester sur I’improvisation et de I’imaginer par rapport & ceux du pays
opposé. Nous avons travaillé de maniére individuelle et indépendante avec les
danseurs, sans les confronter directement avant 1’expérience, et ce principalement
pour deux raisons. L’une est technique, car obtenir la connexion et la salle a été
difficile, et parce que nous n’avions pas anticipé les problémes rencontrés ; la
deuxiéme est la volonté de garder intacte la surprise des danseurs au moment de

leur rencontre « face a face », afin de capter leurs réactions.

Nous avons suscité 1’enthousiasme et la curiosité des danseurs par rapport
aux jours de rencontre en connexion visioconférence : il s’agissait un peu d’un
rendez-vous «réel » avec un inconnu de D’étranger. Je voudrais cependant
mentionner que les danseuses au Chili étaient d’anciennes étudiantes d’Acontraluz,
qui, au moment de Danse au seuil du monde (2010), étaient étudiantes en danse ;
pour les danseurs de Strasbourg, deux étaient amateurs, et la troisiéme étudiante en
danse a I’université. A cause des contraintes du temps de travail difficiles a gérer et
du niveau technique déséquilibré des danseurs (plus professionnels au Chili qu’a
Strasbourg), nous sommes restés sur une danse au vocabulaire corporel adapté aux
possibilités de chaque groupe, en développant leurs propres mouvements expressifs

et gestuels.

A chaque répétition, nous avons fixé un point imaginaire dans 1’espace en
simulant la caméra. Quelques improvisations ont été envoyées par internet avec
I’objectif de confirmer nos idées, de voir dans quelle mesure elles pouvaient
aboutir ou non. Dans la figure 40a, des danseurs au Chili visionnent les tests de
danse ; il s’agit 1a de I’'une des méthodes de travail permettant d’avoir une idée de

ce que I’on voit dans ’autre lieu de connexion.
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Penser le corps des danseurs par rapport a la représentation particulicre de
cette danse (« matériel » et « immatériel » en images) a incité aussi a réfléchir sur
I’ambiance ; comme nous I’avons évoqué, la lumicre a été un sujet délicat, car nous
avons eu besoin d’une lumiere pour le théatre, pour la caméra et aussi pour
I’ambiance. La photographie b de la figure 40 montre la scéne lors d’un filage
technique avant le spectacle, du point de vue du public de Strasbourg ; on y voit les
difficultés a concilier 1’éclairage pour la salle de théatre et pour la caméra : une
lumiére pour la vidéo projetée dans la salle de spectacle, une lumiére pour les
danseurs sur place, et une lumicre pour la caméra qui doit transmettre I’image, trois

espaces d’éclairage différents a concilier.

Dans la figure 41, les photographies a (au Chili) et b (en France) illustrent les
travaux d’exploration chorégraphique sans connexion réalisés avant 1’expérience
avec le public. La chorégraphe au Chili et moi-méme a Strasbourg, nous avons
guidé les mouvements des danseurs, chacune prenant en charge son groupe.
Comme on peut le voir, les danseurs au Chili testent des mouvements plus toniques
et des déplacements plus larges dans ’espace, alors que les danseurs en France

explorent des mouvements plus intimes, dans des espaces plus restreints.
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Figure 40. Photographie (a) Cristian Hewitt, Constanza Castro et M. de Los Angeles Joffre
regardant une vidéo au Chili. (b) Filage technique avant le spectacle, du point de vue du public de
Strasbourg (2009).

France?'®.

Figure 42. Photographies extraites des vidéos en France et au Chili*"".

216
217

Les photos sont cédées par Tomas Nuiiez au Chili et Vivian Fritz en France.
Les vidéos ont été réalisées par le service audiovisuel de 1’Université du Chili (Chili) et par
Nathalie Baranger (France).
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Ces explorations prennent en compte les différents référents spatiaux pour la
visibilité des publics en France et au Chili, comme s’ils entouraient les danseurs sur
un plateau rond. 11 fallait imaginer I’écran comme une fenétre, un lieu de rencontre.
Deux espaces de limite d’action ont été fixés : celui de la caméra, en incluant les
moments hors champ, de coupure du corps, les gros plans, etc., et ’espace scénique
du plateau pour le public sur place, « physiquement présent». Deux espaces
d’évolutions chorégraphiques donc, présents en méme temps, et qu’il fallait
considérer pour la danse : ce qui se voit sur I’écran (avec des moments choisis pour
la caméra et le public opposé), et ce qui se voit sur le plateau et que le public
oppos¢ ne verra pas forcément. Ces deux possibilités ont permis d’écrire la danse
de différentes manicres pour les différents publics. La problématique et la
découverte d’un nouvel espace qui transgresse la convention du théatre est un sujet

sur lequel nous reviendrons plus tard.

On peut avoir une idée du résultat final de I’expérience dans la figure 42 (p.
198) ; les photographies a et b, extraites des vidéos réalisées pour I’expérience
Danse au seuil du monde (2009), montrent une méme séquence de la danse, dans
les deux pays, dans le méme « temps vidéo », I’une prise a Strasbourg et 1’autre a
Santiago du Chili. Elles sont arrétées sur le méme mouvement et confrontées ici
pour mieux percevoir comment ce méme mouvement change totalement selon les
points de vue; ce que I’on voit de face a Strasbourg est de dos au Chili et
inversement, le méme mouvement est « matériel » pour un co6té et « immatériel »

pour 1’autre.

Les choix par rapport aux échelles des images de danseurs sont le fruit d’une
recherche ; nous avons tenté de produire une image ou les danseurs auraient la
méme taille que les danseurs sur le plateau, I’objectif étant de rapprocher les
danseurs et de créer I’illusion optique d’étre au méme endroit, dansant ensemble.
Cet effet n’a pas été réalisable a cause de 1’écran trés ¢éloigné du sol, et de la
difficulté a placer la caméra de maniére a ce que les danseurs puissent se voir et

interagir, ce qui est resté un probléme non résolu lors de cette premiére expérience.
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D’un autre c6té, le travail de I’éclairage a été une complication imprévue. Sur
la figure 42 (p. 198), on constate ces difficultés. En France, 1’éclairage est plus
harmonique, esthétiquement plus propre pour le public sur place, et équilibré pour
la caméra : la connaissance de I’éclairage pour le théatre et la caméra du technicien
qui nous assistait y a grandement contribué. Au Chili, la situation a été plus
complexe car il n’y avait que des techniciens d’audiovisuel ; ils ont permis une
bonne télétransmission, mais oublié le public présent. Comme le montre la figure
43, le probléme de la lumicre est flagrant ; dans la série du haut, sur la premicre
photographie a gauche et la derniére a droite, on percoit nettement 1’intention des
techniciens de privilégier la capture de I’image pour la caméra : ils ont placé un
énorme focus au milieu du plateau, ce qui les améne a sacrifier I’esthétique de la

sceéne et a incommoder le public « réel ».

Sur ces photographies, on remarque aussi la position trop haute de 1’écran
au Chili, rendant problématique 1’immersion dans I’idée de « téléprésence » ; les
danseurs sont obligés de forcer les mouvements en regardant constamment vers le
haut, ce tout en essayant de maintenir le naturel d’une rencontre et d’une

communication plus fluide.

Le chorégraphe qui guide I’écriture de cette danse doit par conséquent
multiplier les choix de référents spatiaux, et les danseurs doivent étre centrés sur
leur « corps dansant » a partir, entre autres, de deux endroits, en parallele. Tous se
heurtent a I’obligation de penser le corps, le temps, et I’espace scénique d’une

facon radicalement différente de celle d’un plateau conventionnel.
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Figure 43. Série photographique'® depuis la salle de spectacle Isidora Zegers a 1’Université
du Chili, avec le forum final, intervention du public.

V. 1.a.iii. L’évaluation de l’expérience.

L’évaluation de cette premicre expérience s’est faite avec différents outils :
questionnaires pour le public sur place, forum de discussion avec le public,
discussions informelles avec les danseurs et les techniciens, documents
audiovisuels. Je mentionne ici quelques résultats des évaluations avec 1’objectif de
donner des pistes sur les découvertes, mais je voudrais signaler que les documents
compilés au fil des cinq années d’expériences Seuil sont extrémement nombreux.
J’ai donc choisi d’en placer quelques-uns en annexe et quelques-uns dans 1’analyse.
Ils sont présents de maniere implicite dans toute la thése, et ils m’ont guidée sur les

choix de contexte historique, les descriptions de I’expérience et les analyses.

Pour le Chili, 23 questionnaires ont été rassemblés apres la présentation au
public, et ceux qui ont répondu avait une moyenne d'dge entre 20 et 35 ans, et
appartenaient a des univers professionnels trés divers. La majorité était arrivée 1a

par le bouche a oreille, des e-mails et, dans certains cas, par les informations de

218 Photographies autorisée par le photographe Ricardo Léon.
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sites internet. L.’évaluation par 17 personnes a donné une moyenne de 5,8 / 7 (la

note maximale est de 7 au Chili).

Les mots les plus fréquents pour exprimer un avis sur le spectacle ont été :
« communication »,  « interaction »,  « humanisation des technologies »,
« émotion » ; plusieurs personnes ont mis 1’accent sur I’idée « d’user de la
technologie avec une proposition artistique ». Les arguments que le public avance
comme importants pour poursuivre les expériences «seuil» sont: «la
nouveauté », «les échanges internationaux » et « multidisciplinaires »,
« I'utilisation des technologies avec I’art, dans le cas présent la danse ». Pour
illustrer les réactions au Chili, j’ai choisi le commentaire de Norberto Pontt,
journaliste dans une revue de spectacle sur le web, La Pirueta: « Cette

219 et

expérimentation est plus importante que le Grand collisionneur de hadrons
probablement plus transcendante sans pouvoir le mesurer encore. On a usé des
technologies et médium, mais je pense a la danse comme un apport au monde des

technologies et de la science ».

Pour la France, 30 questionnaires ont été rassemblés lors de la présentation
au public, avec une moyenne d’age située entre 25 et 40 ans, en majorité des
¢tudiants, la plupart amenés par des amis et 1’évaluation a enregistré une moyenne
de 15 sur 20. Les mots les plus utilisés pour exprimer un avis par rapport au
spectacle ont été : « des sensations inédites », « intéressant de se retrouver en direct
avec un pays lointain ! », « émotion », « surprise de se trouver en face de ’autre
public ». J’ai constaté, dans cette exploration du point de vue du public, que méme
si la mise en scéne au niveau technique n’était pas parfaite, il a ressenti des
sensations et émotions par rapport a la danse et aux danseurs des deux pays. Les
idées d’échanges et de partage avec un autre pays restent I’une des choses les plus

marquantes pour 1’assistance.

219 .. \ 11z . .
Le Grand collisionneur de hadrons est un systéme d’accélérateur de particules construit pour

conduire des études en physique et cosmologie.
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1IV.1.a.iv. Conclusion de la premiere expérience : Danse au seuil du monde (2009)

Dans cette premicre description j’essaye de restituer I’esprit de chaque étape,

ou I’on trouve des réponses ou de nouvelles questions.

Avec le recul, il m’arrive de me demander comment nous avons été
capables d’agir de maniere si totalement inconsciente et naive dans ce projet. Peut-
étre cette sensation est-elle normale, parce que toute expérience nouvelle peut étre

enthousiasmante, car tout est a découvrir.

Apres la présentation de Danse au seuil du monde (2009), on peut conclure
que la valeur de ce premier essai est justement d’étre le premier, d’avoir os¢ mettre
en place des idées. Il a ouvert, par les problémes rencontrés et les découvertes
faites pour la création de danse, un point de vue nouveau, et m’a encouragée a
proposer de nouveaux essais. Il faut aussi noter que la possibilit¢ d’évaluer
I’expérience a travers les différents instruments (questionnaires, forum, réunions en
commun, etc) a ¢élargi les réflexions pour la suite. Les contraintes techniques liées a
la télétransmission qui ont fait échouer mon idée de téléprésence se résument
principalement en problémes par rapport a I’image quelquefois pixellisée, a la
clarté et au retard. Ces problémes découverts des le début des expériences ont été
I’un des points a surveiller et a analyser, et qui, au fil des expériences, a évolué vers
de nouvelles formes de recherche (principalement des workshops) et d’observation

de la danse.

La recherche d’une méthode de travail corporel avec D’interaction des
danseurs a distance s’est aussi avérée difficile. Beaucoup de contraintes sont
apparues au fil de I’expérience : comprendre I’espace, I’interaction avec la caméra,
I’interaction avec les autres danseurs, intégrer les idées de public «réel » et

« virtuel ».
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Quant au public lui-méme, si son apport par les questionnaires et le forum
final a été important pour avoir un retour, il convient de se questionner sur son role

dans ce type d’expérience.

J’ai proposé a I’équipe de faire un bilan sur certains aspects. Comment
choisir un nouvel espace pour les dispositifs techniques ? Comment trouver une
équipe qui pourrait nous soutenir artistiquement et techniquement ? Comment
trouver un financement ? Comment envisager la prochaine création au niveau de la
danse, et quel sujet travailler ? Le résultat de ce bilan m’a encouragée a envisager

une deuxieme expérience.
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IV.1.b. Danse au seuil du monde: Kaleidoscope (2010).

La premiére approche de I’expérience de création a distance, a travers le
projet Danse au seuil du monde (2009), a suscité beaucoup de questions, et permis
des découvertes sur les changements de la corporéité des danseurs (en chair et en
0s, en images), 1’espace scénique et le temps diversifié. Ces réflexions sont restées
en suspens jusqu’a la proposition d’une deuxiéme expérience, Danse au seuil du

monde : Kaléidoscope (2010).

J’avais conscience qu’une seconde expérience Seuil-Lab ne serait sans doute
pas suffisante, mais qu’elle pourrait au moins aider a mettre en place un processus
et constituer une nouvelle étape. Elle s’est principalement orientée vers un travail
d’équipe, indépendamment des disciplines, qu’elles soient artistiques, techniques
ou théoriques. Cette mobilité disciplinaire a aidé a cerner, de différents points de
vue, le contexte créatif avec 1’'usage de la télétransmission pour un spectacle vivant.
La recherche a aussi été un aspect important pour pousser a tester, a oser. Nous
nous sommes ainsi mutuellement encouragés par des entretiens, questionnaires,
participations a des conférences, workshops, tout ce qui nous permettait d’élargir
en équipe nos connaissances, ainsi que nos idées de création. Le bilan du premier
projet a été essentiel pour pouvoir proposer une nouvelle expérience, laquelle
devait apporter des réponses aux questions et problémes antérieurement repérés,

avec I’envie de pousser nos idées a chaque fois plus loin.

Sur ce principe, j’ai proposé de nous lancer dans cette deuxieéme expérience,
Danse au seuil du monde : Kaléidoscope (2010), construite a partir de questions
appuyées sur la premiere expérience Seuil-Lab. Par exemple, sur un plan technique,
comment évoquer 1’idée de distance et de temps réel, comment faire la différence
entre une vidéo préenregistrée et les images en direct ? D’un point de vue
disciplinaire, faut-il inclure la musique en direct, est-ce qu’on la propose et avec
combien de musiciens, est-ce qu’on la joue dans un seul endroit, est-il possible
d’improviser entre musiciens dans les deux endroits distincts connectés

simultanément ? Du point de vue de la danse, comment disposer de plus de temps
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et de rencontres avec les danseurs, comment créer une danse plus cohérente et
sensible, qui pourrait apporter quelque chose au-dela de la nouveauté des

dispositifs techniques ?

Dans le but de mettre valeur la multiplicité des travaux de recherche mis en
place pour cette these, je rappelle un autre probléme important, présent dés la
premicre expérience et dans toutes les autres : le manque d’espaces et de soutien
qui m’a fait dépenser beaucoup d’énergie et de temps; la recherche de
financements, de lieux ou répéter, et les demandes administratives qui représentent
en elles-mémes un énorme défi. Mais la motivation et le soutien de I’équipe ont été
plus forts que les difficultés, et finalement nous avons réussi la deuxiéme

expérience Seuil-Lab.

Jai décidé de garder le titre « Danse au seuil du monde » en y adjoignant
« Kaléidoscope » afin de mettre en valeur I’idée de multivision d’une méme danse,
d’un espace qui se transporte et se transpose, de temporalités croisées et co-

existantes.

L’équipe a essayé¢ de travailler sur le méme principe de télétransmission, a
savoir le placement de la visioconférence sur le plateau de danse, dans la recherche
d’une « téléprésence », et une mise en place a la base de dispositifs du méme
modele que pour I’expérience Danse au seuil du monde de 2009 (figure 39, schéma
V, p. 188). Le travail s’est poursuivi avec 1I’Université du Chili et ’Université de
Strasbourg, mais ce qui a changé, ce sont les salles de spectacle. L’incorporation de
musique en direct nous a également fait placer des microphones et des enceintes et,
au dernier moment, un projecteur a été dirigé vers 1’écran sur la proposition de

Julien Mathis, le vidéaste invité a participer.
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1IV.1.b.i. La structure de [’expérience.

Cette nouvelle expérience, toujours sur la base du concept « seuil », partait de
I’idée de multiplier les « seuils » en une sorte de « kaléidoscope » virtuel et
multidimensionnel a travers le web. Nous avons imaginé les points de connexion
entre le Chili et la France, avec un autre additionnel sur le web ; malheureusement,
le jour du spectacle, le streaming n’a pu avoir lieu, et nous nous sommes trouveés
contraints de rester sur le principe de connexion face a face, en incorporant la

musique en interaction, a distance.

Le fil conducteur de la création s’est élaboré collectivement autour de deux
idées. Tout d’abord a partir des paroles de la chanson « La Muralla » (La Muraille),
du poéte cubain Nicolas Guillen®*’, qui évoquent une muraille a élever avec 1’aide
de tous ceux qui veulent construire du positif ensemble, une muraille capable de
s’ouvrir pour recevoir 1’amitié, la paix, et de se fermer aux choses négatives, la
violence, la dictature. La deuxiéme idée, appliquée pour la musique et la danse, a
¢été celle d’un miroir qui permet de nous refléter nous-mémes, mais aussi de nous
regarder et nous découvrir a travers les autres. Pour le son, 1’idée d’un écho sonore
est venue a I’esprit de Kevin Jost (compositeur et musicien), une sorte de voyage
dans I’espace et le temps, complément des croisements de vibrations des musiques

qui viennent d’un pays vers |’autre.

Pour cette version de Seuil-Lab, nous avons essay¢ d’élargir notre
recherche, d’aller au-dela du seul événement de type de spectacle devant un public,
avec une journée d’étude qui pouvait nous aider a réfléchir avec des experts sur le
sujet de la création sur le web. L’inclusion, ainsi que la recherche d’autres supports
qui peuvent compléter la création, comme la vidéo préenregistrée, la musique et les

costumes ont été également pris en compte.

**Le texte de la chanson et sa traduction en frangais figurent & la page 28 de 1’annexe DVD :

« 1.-EXPERIENCES SEUIL-LAB (étape I) / d. Rapport Seuil-Lab 2009-2012 ». Réalisé par Vivian
Fritz et I’équipe.
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La journée d’étude : « @rrét média 2.0 **'»

Cette journée a été organisée avec la collaboration d’ Arrét média (une équipe
d’artistes intéressés par la création sur le web) et de ’association Larkipass™, et
soutenue par 1’Action Culturelle, le Laboratoire EA 3402 ACCRA ainsi qu’un
financement européen du programme « Jeunesse en Action ***» (pour la journée

d’étude et le spectacle).

Elle a eu lieu le 13 novembre 2010, au Collége Doctoral Européen, le méme jour et
au méme endroit que pour I’expérience Seuil -Lab. Malheureusement, monopolisée
par la préparation de I’expérience de danse, je n’ai pas pu m’y impliquer, une
contrainte que j’ai regrettée, car j’ai participé a I’organisation, choisi et contacté les

intervenants.

Le programme de cette journée a été le suivant :

10h accueil des participants.

10h30 Intervention en haut débit a propos d’une société de la basse définition. Olivier
Crocitti et Elise Richet, doctorants en arts visuels.

11h30 Le code source libre ou open source, une mentalité possible dans le spectre de la
création avec Julien Mathis (vidéaste), Emmanuelle Lion (juriste, spécialiste en droit des
nouvelles technologies) et Mathieu Stumpf (président de 1’association Culture Libre).

12h30 Repas

13h30 Danse au seuil du monde, Vivian Fritz, doctorante en arts du spectacle, Université de
Strasbourg.

14h30 e_pormundosafeto, vidéoconférence depuis le Brésil avec Ivani Santana (docteur en
communication et sémiotique, et chorégraphe), Rosa Sanchez et Alain Baumann, fondateurs
de Konic Thtr, artistes multimédia (Barcelone).

15h30 Les enjeux de I’art sur internet, Fred Forest, conférencier invité, artiste multimédia.

16h30 Pause café.

*'Le programme complet se trouve en annexe DVD : « 1.-EXPERIENCES SEUIL-LAB (étape 1) /
b. Expérience 2 : Danse au seuil du monde : Kaléidoscope (2010)/ Documents / Programme de la
journée d’études « Arrétmédia usage du web » ».

2 Association composée principalement d’étudiants de I’université de Strasbourg. Elle se consacre
a la création et la diffusion de projets artistiques.

3 Jeunesse en Action est un programme que 1’Union Européenne a établi pour les jeunes. Il vise a
promouvoir la mobilité au sein et au-dela des frontiéres de I’UE, I’apprentissage non formel et le
dialogue interculturel.
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17h-18h30 Table ronde, Savoir(s) en Commun Du spectacle par Internet : avec ou sans le
corps ?, Fred Forest (artiste mulimédia), Yannick Bressan et Jean-Marc Lachaud

(professeurs spécialistes €n philosophie a I’Université de Strasbourg).
19h Buffet

20h30 Spectacle « danse au seuil du monde : kaléidoscope ».

La journée, suivie de I’expérience Seuil-Lab, a été tres enrichissante, car
elle a permis les échanges d’expériences d’artistes invités, I’¢largissement de la
discussion et de la réflexion sur la problématique de la création sur le Web et la

place des artistes dans ce cas précis.

Démonstration publique :

En cléture de la journée d’études, 1’expérience Danse au seuil du monde :
Kaléidoscope a été présentée en temps réel entre Santiago du Chili et Strasbourg, a
travers la visioconférence ; il était 20h en France, 14h au Chili, six danseurs se
trouvaient sur sceéne (3 dans chaque pays), la musique était jouée en temps réel (par
le groupe « La Tierra de Larry » dirigé par Rolando Cori a Santiago du Chili, par

Kevin Jost, compositeur, et Olivier Fischesser, guitariste & Strasbourg.)

En introduction une vidéo de 5 minutes :

En reprenant 1’idée d’espaces impossibles a réunir dans la réalité, mais
pouvant se rencontrer dans un troisiéme espace « virtuel », nous avons préparé une
vidéo d’introduction a ’expérience. Des vidéastes, a Santiago et a Strasbourg, ont
accompagné les chorégraphes pour filmer des interventions de danse improvisées
dans leurs villes respectives ; 1’objectif était de faire ainsi voyager le public a
travers les images. Les endroits choisis ont été inspirés par la chanson «la
muraille », une muraille symbolique et physiquement présente lors du passage des
danseurs dans la rue. Le travail qui m’intéressait dans la vidéo était de rendre
conscientes et visibles des images qui peuvent évoquer une culture urbaine
(diversités et similitudes), le décalage horaire (six heures de différence), les saisons

(hiver en France, ét¢ au Chili), les couleurs, les fagons de bouger de chaque
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danseur. Du coté chorégraphique, c’est I’interprétation que 1’on pouvait avoir d’un
méme concept dans deux univers différents qui nous a intéressé¢ : comment
imagine-t-on cette muraille, comment envisage-t-on 1’idée du miroir, comment

rendre visibles les différences et similitudes culturelles et géographiques ?

Une fois terminée cette exploration, des rushes de chaque pays ont été
compilés dans une seule vidéo, sous la responsabilit¢ de Julien Mathis a
Strasbourg, et sous ma direction. Dans la figure 44 de la série photographique
suivante, on voit comme exemples des images extraites de la vidéo d’introduction,
prise en extérieur. On remarque soit la lumiére du soleil, soit une lumicre plus
grise, révélatrices des saisons, les costumes des danseurs mettant en évidence et
é¢voquant des sensations thermiques. Du point de vue spatial, les endroits
d’intervention nous parlent de manic¢re poétique de concepts évoqués dans la
chanson comme celui de muraille, d’ouverture et de fermeture. Le miroir est
¢galement présent a travers les reflets sur la boule en acier au les vitres du train et

le sol.

Figure 44, Série photographique extraite de la vidéo réalisée par Julien Mathis pour I’introduction
du spectacle™*.

Le jour de I’expérience, la vidéo a été diffusée sur les écrans des deux pays
en méme temps, accompagnée par les improvisations des musiciens du Chili,

inspirés par les images. Le passage de la vidéo enregistrée a la télétransmission a

% La vidéo compléte est disponible en annexe DVD 1.b « audiovisuel ».
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été presque imperceptible : le vidéaste a Strasbourg (Julien Mathis) avait proposé
un fondu de I’'image avec un effet de multiplication des danseurs en direct et les
avait réunis dans une méme image, sur 1’écran. Cette idée a permis de répondre a la
question de la temporalité présente dans cette expérience. Le temps se croise dans
le «seuil », en transgressant les lois de la physique quantique : I’aprés-midi de
Santiago et le soir de Strasbourg se sont retrouvés dans le « seuil virtuel » de
I’écran, au méme moment, en temps réel. Le dialogue entre les images
préenregistrées et les images en direct a constitu¢ une part active de nos réflexions
par rapport au temps, 1’espace et la matiere, sujets constants de notre recherche.
« Le corps », « matiére » de la danse, se trouve dans une matérialité simultanément
dans deux endroits différents. Corps « image » et corps en chair et en os dansent
sur deux plateaux en méme temps, a différentes heures et différents endroits, dans

une sorte de bipolarité ou de dédoublement artistique.

Aprés cette premicre expérience de fusion d’images entre vidéo
préenregistrée et transmission en direct, nous sommes passés a quatre moments de

danse.

Danse et musique, 20 minutes, quatre moments :

La danse s’est développée autour d'une recherche menée par les deux
chorégraphes, Karen Arias au Chili, et Vivian Fritz a Strasbourg, avec la

collaboration des danseurs.

Le début propose une déambulation avec les danseurs des deux endroits,
habillés d’un pantalon noir et d’une chemise blanche. Nous avons essayé¢ de
simuler le quotidien d’une ville, avec le stéréotype de I’image du travailleur, un peu
neutre, et sans les différencier entre eux. Le concept de miroir a orienté¢ la
recherche des gestes et mouvements de la danse ici proposée. D’autres
mouvements se sont également intégrés, concernant la maniére de nous regarder,
de regarder les autres, de nous reconnaitre dans les autres. Cette déambulation

métaphorique dans la ville a ét¢ accompagnée par une composition électronique
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réalisée par Kevin Jost, qui avait enregistré et recréé¢ le message sonore du feu

rouge de la gare centrale de Strasbourg, annongant « rouge piéton »*>.

Dans le deuxieme moment chorégraphique, la déambulation céde la place a
un duo (Cristian Hewitt au Chili, Pauline Dubarry a Strasbourg) qui se développe
sur la musique composée par Kevin Jost, interprétée par Olivier Fischesser
(guitariste) a Strasbourg en live, et télétransmise. Ce duo a été imaginé comme la
rencontre de deux personnages qui se découvrent a travers une cavit¢ dans la
muraille imaginaire (I’écran), ou ce couple interagit dans un dialogue de gestes et
de danse, une conversation entre deux inconnus, d’abord tres timide, ensuite un peu
plus animée. Lors du déroulement chorégraphique, ils enlévent leur chemise
blanche, laissant visibles des t-shirt bleus, une action symbolique qui cible deux

personnages qui se trouvent dans une foule.

Dans un troisiéme temps, les autres danseurs découvrent cette
communication secrete entre Cristian Hewitt et Pauline Dubarry. Tous les danseurs
se trouvent alors en sceéne, ils évoluent a partir de I’idée du miroir. La recherche
chorégraphique se centre sur la recherche de dispositions dans 1’espace qui peuvent
proposer une variation entre un face a face des danseurs et les possibilités de
visibilité de deux publics opposés. Des diagonales et des losanges ont été figurés en

une disposition spatiale alors mieux réussie.

Le dernier moment est constitué par I’improvisation des musiciens qui
reprennent la chanson « La Muraille ». L’idée initiale était de pouvoir interagir sur
I’improvisation entre le groupe de musique au Chili et le guitariste a Strasbourg,
une idée qui a échoué en partie, car le son voyage en boucle dans I’espace, une fois
transmis a 1’endroit opposé il revient en produisant des bruits parasites impossibles
a maitriser. Par peur de ne pouvoir remédier a ce probléme, mais aussi pour étre
guidés rythmiquement, nous avons décidé de baisser le son de I’endroit opposé et
de danser avec la musique sur place. Dans sa phase finale, la danse a été plus

tonique, les diagonales produites par les danseurs se sont prolongées dans les

2% Ce feu rouge a une option parlante pour les personnes aveugles, au moment du rouge on entend
« rouge piéton ».
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images des danseurs du pays opposé, les entrées et sorties du cadrage de la caméra

ont apporté du dynamisme.

Le forum : 45 min

Le spectacle s’est terminé par un forum interactif, ouvert aux deux publics,
en temps réel. Deux interprétes (frangais-espagnol) ont facilité la communication et
le forum était dirigé par deux professeurs, Jean-Marc Lachaud en France, Gonzalo
Leiva au Chili. Leurs introductions ont repris 1’idée du corps et des espaces
«virtuellement présents », les questions du public ont, elles aussi, abordé
principalement le théme du corps, sujets que 1’on approfondira plus tard dans ce

méme chapitre.

Les costumes

Les costumes choisis pour les deuxieme et troisieme moments étaient dans
des teintes plus vives, par opposition au noir et blanc du début. La chorégraphe du
Chili, Karen Arias, en charge du choix de la forme et de la couleur estimait
important de donner une touche de couleur aux danseurs, car la premiére fois, nous

avions relevé I’effet peu porteur des couleurs froides utilisées.

Ces costumes ont été traités comme faisant partie de la performance et pensés
comme un élément de soutien pour les réflexions qui touchent au « matériel » et a
I’« immatériel », au «virtuel » et au «réel» de la proposition artistique.
Confectionnés a Santiago du Chili pour I’ensemble des danseurs et envoyés en
France par la poste (voir figure 45 (a) ci-dessous) ils étaient notre métaphore de la
rencontre « matérialisée », des ¢éléments physiques de lien; le «virtuel » et
I’« immatériel » dans les images sont devenus « réels » et « matériels » a travers
eux. Tous les danseurs étaient vétus des mémes costumes (figure 46 b), ceux de
Strasbourg ont ainsi symboliquement porté sur leurs corps un voyage de milliers

de kilométres.
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Figure 46 (-b)m. Les danseurs au Chili portent
les mémes costumes que les danseurs a
Strasbourg (sur I’écran).

Figure 45 (a). Les costumes ont été fabriqués et
envoyés par la poste depuis le Chili.

Le lieu

Les choix de lieux pour la présentation publique ont été compliqués, tout
comme pour la premicre expérience, principalement pour régler le probléme du
placement des dispositifs techniques. Nous avons finalement choisi le College
Doctoral Européen de Strasbourg, car les démarches étaient faciles, il se situait sur
le campus (I’intérét pour nous était d’essayer de rester dans 1’université), et cela
facilitait le transport du matériel technique. Cette salle nous a également convenu
en raison de 1’organisation de la journée d’étude liée a notre sujet de recherche, il
¢tait donc pratique de réaliser 1I’expérience et la journée au méme endroit. On peut
voir dans la série de photographies de la figure 47, 1’espace, le montage, et les

tests.

La salle a Santiago du Chili a été choisie tout d’abord en fonction des
disponibilités de salles dans le cadre universitaire, ensuite de la possibilité de
déplacer le matériel technique, et spécialement d’installer la visioconférence et la

cameéra.

2% Photographie de Ricardo Léon, aimablement communiquée.
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Figure 47. Montage et préparation, Collége Doctoral Européen, France. On voit sur les
photographies les tests de connexion, le montage et la position des dispositifs (écran, vidéo, caméra,
visioconférence, microphones, etc). La derniére photographie de cette séric montre les danseuses
dans I’espace utilisable, et I’on remarque 1’éclairage de sécurité des couloirs difficile a gérer.

L’équipe

L’équipe a été formée conjointement, comme la premicre fois, par un
groupe a Strasbourg et un groupe au Chili; elle a intégré des danseurs et des
techniciens, recu le soutien des professeurs des deux pays, de traducteurs, et de

I’aide dans la gestion a Strasbourg.

Nous avons intégré également cette fois des musiciens et des vidéastes, tout
en gardant la plupart des membres de la premicre équipe, dans le but d’évoluer
ensemble a partir des connaissances déja acquises. Ainsi, Christophe Cerdan,
technicien de la Dun et I'une des danseuses, Adéle Desoubeaux, ont continué avec
nous en France; deux autres danseuses étudiantes en licence de danse a
I’Université de Strasbourg, et camarades d’Adéle Desoubeaux, nous ont rejoints, ce
qui a d’ailleurs permis d’¢élever la qualité technique de la danse. Au Chili, la méme
chorégraphe, Karen Arias, et les trois danseurs de la premiere édition ont poursuivi

avec nous. Le professeur et directeur de diffusion artistique, Rolando Cori, nous a

rejoint comme coordinateur au Chili, avec son groupe de musiciens professionnels.
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France

Direction générale et chorégraphie : Vivian
Fritz

Danseuses : Adéle Desoubeaux, Pauline
Dubarry, Elena Ayala

Gestion culturelle : Athina Kantifeli
Artiste visuel : Florent Schmitt
Compositeur / musicien : Kevin Jost
Musicien : Olivier Fischesser (guitariste)
Techniciens PAD, DUN : Christophe Cerdan,
Marc Levy

Régisseur principal : Christian Peuckert
Traducteurs : Yvette Marcela Garcia, Ivan
Segura

Vidéaste : Julien Mathis

Avec le soutien du professeur Jean-Marc
Lachaud.

Webmaster : Vicente Vargas Martinez

Meéthodologie de travail 2010.

Chili

Coordinateur du projet : Rolando Cori
Chorégraphe : Karen Arias

Danseurs : Constanza Castro, Maria de Los
Angeles Jofré, Christian Hewitt
Photographe : Ricardo Léon

Musiciens : Juan Pablo Aguayo
(Flite/Piccolo), Edgardo Canton (Piano,
musique électronique en PC), Rolando Cori
(guitare et sons électroniques) Cristian
Errandonea (Contrebasse)

Videéastes et caméraman : Ricardo Aranda,
José Peiia, Daniel Santa Ana, Reinaldo Torre

Pour la coordination et la création de cette deuxiéme version, on a utilisé

pratiquement les mémes outils :

* Caméra et caméscope :

enregistrement des images, principalement pour

envoyer des informations sur les répétitions et communiquer des idées,
également pour I’enregistrement et son utilisation a posteriori dans des

dossiers, recherches et bilans.

* Téléphone : appels nationaux et internationaux sur fixes et portables.

* Email : envoi de textes, de vidéos et d’images.

¢ Youtube : visualisation de vidéos d’essai de danse volumineuses.

* Vidéoconférence : pour les réunions, les expérimentations, les essais, les
répétitions techniques ainsi que la danse et la musique.

Il a été possible de réaliser davantage de connexions en vidéoconférence pendant le

temps de préparation, tant au studio d’audiovisuel de la DUN a Strasbourg qu’a

REUNA au Chili. Cela a permis un travail un peu plus fluide au niveau de tests des
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danseurs, ainsi que des échanges avec les musiciens. Néanmoins ces essais sont

restés insuffisants.

e Skype : réunions, petites répétitions, appels sur téléphones fixes et a

distance.

Cette fois, on a essay¢ de faire davantage de connexions pour nous
coordonner et tester a partir de petites simulations, afin de mieux imaginer
I’expérience finale dans la réalité. (On peut se faire une idée plus concréte de cette

facon de travailler a travers les photographies (a) et (b) de la figure 48.)

Figure 48. Photographies (a, b)**’ qui illustrent une connexion visioconférence avec le Chili : Kevin
Jost (chargé de la musique) et Marcela Garcia (traductrice) dialoguent avec Rolando Cori au Chili.

Réflexions par rapport au public.

Comme lors de la premicre expérience, un public était présent dans les deux
lieux, 84 personnes a Santiago du Chili (notons que le spectacle s’est déroulé un

jour de semaine a 14h), et 160 personnes a Strasbourg.

Les instruments d’évaluation utilisés ont été des questionnaires pour le
public sur place, un forum de discussion avec les deux publics connectés a la fin du
spectacle, des discussions informelles avec les danseurs et techniciens, des

entretiens, des documents audiovisuels.

**7 Photographies prises par Vivian Fritz, octobre 2010.
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Au niveau des dispositifs, nous avons essay¢ de réunir a peu pres les mémes
conditions techniques que la premiere fois. Ces conditions ont ét¢ a nouveau
difficiles a gérer de fagon équilibrée. Au Chili, le public s’est trouvé dans une salle
de spectacle plus adaptée pour les accueillir et les immerger dans 1’expérience,
malgré les limites que pose une salle conventionnelle pour ce type de projet. Mais,
en France, 1’espace trop ouvert a dispersé la vision et la concentration du public ;
plusieurs ¢éléments ont interféré comme les lumicres de secours qui ne peuvent
s’éteindre pendant le spectacle, I’espace trop vaste qui a éloigné le public de la
scéne en rendant difficile la vision de I’image venue du Chili, et la sonorisation

difficile a gérer.

1IV.1.b.ii. L’expérience chorégraphique.

La dynamique du travail chorégraphique s’est fondée a peu prés sur les
mémes ¢léments que lors de 1’expérience Seuil-Lab antérieure, c’est-a-dire un
dialogue principalement entre les chorégraphes, puis de chaque chorégraphe avec
ses danseurs. Cette fois, nous avons bénéfici¢ de davantage de possibilités pour
utiliser la salle et nous connecter, et donc de quelques répétitions supplémentaires
dans la salle de vidéoconférence. La difficulté¢ était de pouvoir tous nous
coordonner, et nous avons di tenir compte de différents facteurs : les déplacements
dans le cas du Chili (la salle de travail était loin de 1’Université), le décalage
horaire (utilisation de la salle pendant les horaires de travail a Strasbourg, et donc
trés tot le matin au Chili), disponibilités des participants (une fois encore, Seuil-Lab
a eu peu de financement, et les participants, bénévoles, ont été tributaires de leurs
heures de cours et de travail pour les étudiantes frangaises, de leurs horaires
professionnels pour la plupart des Chiliens.) Cependant, malgré toutes ces
difficultés, nous avons essayé de travailler en connexion, méme si les participants

n’ont été présents qu’'une seule fois.
Le coté positif est que nous avons développé, par exemple, une méthode

d’observation a travers la vidéo qui nous a aidés a comprendre 1’espace. Des

mouvements dansés ont été enregistrés de deux points de vue contraires, en
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simulant la vision des deux publics, au Chili et en France. Nous avons observé et
réfléchi avec les danseurs a cette double vision qui nous a propos¢ une lecture

totalement différente d’un point de vue a I’autre (figure 49).

Figure 49. Photogramme extrait de vidéos**®, exercices de danseuses a Strasbourg, pour la
simulation d’une double vision de la méme phrase chorégraphique : a gauche pour un public au
Chili et a droite pour un public a Strasbourg. Répétition réalisée au Collége Doctoral Européen.

¥ Vidéos réalisées par Vivian Fritz, disponibles en annexe DVD :1.b « audiovisuel ».
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Dans le photogramme de la figure 49, on peut constater cette vision
totalement différente du méme mouvement observé depuis deux points contraires.
Le travail réflexif par rapport aux diversités des espaces présents sur la scene
(matériel et immatériel en images) a ¢ét¢ un travail difficile a assimiler
consciemment. Un méme espace se multiplie selon les publics présents (sur place
et en images), et aussi pour la caméra, laquelle construit un espace « immatériel »
qui se transformera en image pour le pays a I’opposé, espace contenu a 1’intérieur
du plateau « matériel » ciblé par le cadrage de la caméra. En conséquence, on peut
dire qu’on obtient un espace « conteneur » d’un autre espace. Les conséquences de
ce rapport a I’espace continuent de poser des questions, importantes pour ma thése,

que je développerai d’avantage dans les points suivants.

Ainsi, cette deuxiéme expérience s’est construite selon le projet prévu. Une
série de photographies réalisées par Ricardo Ledn (figure 50) permet d’évoquer la
vision du Chili ; on peut y remarquer la disposition des ¢léments sur le plateau,

totalement différente de celle de Strasbourg.

Figure 50. Photographies®*’ de I’expérience finale, du point de vue du Chili.

*%% Photographies autorisées de Ricardo Leon.
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Les musiciens sont du c6té cour de la scéne, mais hors du champ de la
caméra, donc « invisibles » pour le public de Strasbourg. Les danseurs, eux, sont
visibles ou non pour Strasbourg, selon les choix des chorégraphes qui ont travaillé
en prenant conscience des différents espaces qui se croisent. L’écran a été disposé
au fond du plateau, avec les problématiques de recul du vidéoprojecteur ;
finalement placé en diagonale en face de I’écran, il a provoqué, a certains
moments, 1’interruption de la projection aux passages des danseurs devant 1’axe de
lumicre. Entre autres éléments a prendre en considération (comme on 1’a
mentionné par rapport a la caméra, par exemple), il fallait donc faire attention a ce
passage dans la cible du rayon de lumiére. Par ailleurs, la lumicre de la salle était
complexe a gérer, car il fallait concevoir un éclairage pour le public dans la salle,
pour la caméra et la projection vidéo ; pour le Chili, cela a été mieux réussi que lors
de la premiére expérience Seuil-Lab, mais reste trés largement perfectible. Le coté
franchement positif concerne les costumes qui ont apporté¢ du dynamisme, de la
cohésion et des couleurs. L utilisation de I’espace scénique et des mouvements de
danse était également en progres, car nous avons pris en compte les remarques
concernant I’expérience antérieure, par exemple la nécessité de travailler davantage
la création par rapport aux espaces qui se croisent, les contraintes de la
télétransmission (comme le Delay et la pixellisation), les gestes liés a la

communication (comme le regard et la sensation d’approche).

Du c6té de la France, on peut apprécier dans le photogramme de la figure 51
(extrait d’une vidéo™ réalisée par Julien Mathis, par la suite), I’intégration sur la
méme vidéo, en images synchronisées, du signal envoyé¢ au Chili et de la vision du
public de France (meilleure en fait que dans les images du photogramme qui
rendent compte néanmoins des problémes rencontrés par rapport a 1’éclairage.) La
premicre image que je propose, figure 51 (a), montre les dispositifs sur la scéne :
I’écran au fond, la caméra en bas de I’écran face au public, les lumiéres en
diagonale (quatre points du plateau, en forme croisée). Le guitariste se trouve de
dos pour la France, mais présent dans le cadre de la caméra, et visible pour le Chili.

Sur la séquence suivante, figure 51 (b), on apergoit coté jardin I’image du public en

% La vidéo est disponible en annexe DVD : 1.b « audiovisuel ».
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France, et coté cour le signal envoyé au Chili. Le travail chorégraphique révele
d’une certaine manic¢re la conscience du cadrage de la caméra, 1’usage des
diagonales (pour produire différentes échelles et profondeurs), la tentative de
produire une sensation d’interaction et de complémentarité dans la position des

danseurs.

(b)

Figure 51. (a, b). Photogramme de 1’expérience finale du point de vue de la France, vidéo réalisée par
Julien Mathis™'. (a) Point de vue du public a Strasbourg. (b) séquence qui montre a gauche I’image
de la caméra place du point de vue du public a Strasbourg, et a droite ’image de la caméra qui envoie
les images au Chili (donc ce que le public du Chili voit).

#! La vidéo est disponible en annexe DVD : 1.b « audiovisuel ».
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1V.1.b.iii. L’évaluation de l’expérience.

Les commentaires rassemblés pendant la journée d’étude ont été pour la
plupart indirects, a travers les échanges avec les intervenants pendant les pauses,
pendant le forum du spectacle, et avec les membres de 1’équipe Seuil-Lab qui ont

participé a la journée.

Par ailleurs, les méthodes pour évaluer cette deuxiéme expérience reprennent
celles de la premiére version : questionnaires pour le public sur place, forum de
discussion avec le public, discussions avec les danseurs et techniciens
(informelles), documents audiovisuels. On a intégré aussi une réunion de bilan
avec 1’équipe du Chili (présente par skype) et 1’équipe de France. Cette réunion a
pris en compte les instruments mentionnés auparavant, mais aussi les avis,
expériences et discussions avec d’autres (équipe et public), avant, pendant et apres

I’expérience publique.

Comme on I’a remarqué dans 1’analyse de la premicre édition, les documents
récupérés sont nombreux et divers, il est donc impossible de nous y arréter en
détail ici. Mon objectif consiste a appuyer la recherche sur de nouvelles pistes sur
ces formes d’évaluation, qui m’aident a élargir I’analyse sur des bases concrétes, et

a aboutir a une conclusion : proposer ou non une suite.

Questionnaires

Pour le Chili, 13 questionnaires ont été récupérés aprés la présentation au
public, sans évaluation notée ; ceux qui ont répondu avaient une moyenne d'age de
32 a 35 ans. Cette fois, davantage de professeurs ont été présents ; cela s’explique
par ’horaire de présentation pour le Chili (14h). La majorité est arrivée a travers
des invitations plus ciblées par les organisateurs, les professeurs Rolando Cori et
Gonzalo Leiva. A la question, « Qu’est-ce qui vous a poussé & venir voir ce
spectacle ? », la majorité répondu « la curiosité », « la nouveauté », « I’invitation

personnalisée », « le sujet : danse avec l’utilisation de la télétransmission ». Les
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mots les plus relevés au Chili ont été « corps présent », « corps virtuel », « espaces

Croisés ».

Les dispositifs peu appréciés sont le vidéoprojecteur en face de 1’écran, qui
a parfois interrompu I’image de Strasbourg, et la pixellisation du signal. Par contre,
la présence des musiciens sur la scéne (non visibles a Strasbourg) a été mentionnée
comme importante par le public qui a relevé I’intimité produite par la musique sur
place ; les musiciens ont mélangé¢ des instruments classiques et électroniques,
(contrebasse, fllte/piccolo, piano, musique électronique en PC, guitare), un bon
mariage au niveau du résultat sonore. Enfin, ce qui a contribué¢ a I’ambiance et a
porté le public, la sonorisation était de bonne qualité. Autres points positifs signalés
: les échanges au niveau des gestes des danseurs, et le public présent dans le pays
oppos¢, intéressant par rapport a la conscience « du temps réel ». Un ¢lément
fortuit pendant I’expérience au Chili s’est aussi avéré positif: les ombres des
musiciens et des instruments se sont projetées sur le mur ; ainsi, les différentes
formes de corporalité présentes sur la scéne (images, corps en chair et en os,
ombres) ont dialogué de maniére poétique, harmonieuse et contribué a 1’esthétique
d’une performance visuelle réussie et différente de celle de Strasbourg. Le duo,
danseur au Chili et danseuse en France, a bien fonctionné, il a été considéré par le
public des deux pays comme 1’'un des moments les plus sensibles et intéressants,

ainsi que la confrontation des danseurs face a face, comme dans un miroir.

Pour la France : 62 questionnaires ont été rassemblés lors de la présentation
au public, constitué¢ essentiellement d’étudiants, avec une moyenne d’age entre 22
et 27 ans, la plupart venus apres avoir été informés par affiches, flyers, bouche a
oreille et le programme « savoir(s) en commun ». A la question « Qu’est-ce qui
vous a poussé a venir voir ce spectacle ? », la majorité a répondu la « curiosité »,
«les affiches », «1’intérét pour l’art et la technologie », «la gratuité», «la
multidisciplinarité », « I’originalité », « j’ai été au premier spectacle », « je voulais
voir la suite », « la danse », et dans trois cas particuliers, « parce que je suis
Chilien ». Par rapport a la question « Quel est votre avis sur 1’'usage d’internet
comme outil de création artistique, points forts et points faibles ? », les réponses

relatives aux points faibles étaient liées a la technique : « probleéme d’éclairage »,
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«I’idée de télétransmission pas vraiment exploitée », « la peur et le risque de tout
gacher s’il arrive un probléme technique », « mauvaise qualit¢ de la vidéo »,

« difficulté a voir le spectacle », « la lumiére qui brile I’image ».

Parmi les points positifs relevés, on peut citer I’écran, proche du public a
Strasbourg (comme on peut le remarquer dans les photographies de la figure 49, p.
219), ce qui apportait une sensation de proximité avec les danseurs ; les termes
«original », « échanger et unir», « magique», « proximit¢ de [’art et de la
télécommunication » sont souvent revenus également. D’autres remarques parlent
d’une bonne transmission de concepts au niveau de la création sur le rapport a la
« fenétre » et au « miroir ». Enfin, une phrase a particuli¢rement fait écho en moi
par rapport a I’'usage de la technique dans la danse : « la technique est un outil, et

pour la danse, ce n’est qu’un outil».

. , 232
Entretiens et échanges

Dans les entretiens, échanges (par skype, email) et conversations
informelles entre les équipes du Chili et de la France, la majorité a évoqué de
manigere trés positive les méthodes de travail : « travailler en équipe, sur place et a
distance », « les échanges qui ont été possibles », « les découvertes et réflexions
menées ensemble », « les essais, méme s’ils ont été insuffisants ». Au niveau des
réflexions, les questionnements par rapport a I’espace et au corps sont présents en
permanence. La peur d’une coupure de la connexion et des imprévus techniques

reste la préoccupation principale.

Par ailleurs, Elena Ayala, danseuse en France, fait référence a
I’interculturalité : «... ce qui m’a attiré dans ce projet, c’est le fait de travailler avec

internet, maniére que je ne connaissais pas du tout, et de travailler avec des

2 Les entretiens avec 1’équipe participant en France (artiste visuel : Florent Schmitt ; danseuses :

Adgle, Elena, Pauline ; vidéaste : Julien Mathis), ont été réalisés par Athina Kantifeli la veille du
spectacle, pendant le montage (12 novembre 2012). Pour le Chili, ils ont été réalisés par Vivian
Fritz par Skype et email, traduits de 1’espagnol (chorégraphe : Karen Arias ; danseuses : Constanza
et Marias de los Angeles ; professeur : Gonzalo Leiva). Les documents en vidéo sont disponibles
dans le disque DVD en annexe 1.c « audiovisuel ».
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personnes de 1’autre c6té du monde », « je voyage en quelque sorte, car je suis en
train de penser tout le temps au Chili». Pauline Dubarry, autre danseuse en France,
indique que « le travail des répétitions a été intéressant du point de vue du partage
avec d’autres personnes qui parlent une autre langue; mais il n’y a pas de
différence entre nous, le langage est le méme avec la danse ». Pour Julien Mathis,
vidéaste en France, « cette expérience est la concrétisation du village global,
comment on arrive a relier deux continents ; ¢c’est ouvrir une porte, comme les

portes des étoiles, qui permettent de mettre en opposition le temps et I’espace ».

De méme, Constanza Castro, danseuse au Chili, s’exprime par rapport a
I’espace en disant : « L’¢loignement est séducteur, et a la fois une barriére ; on se
trouve dans un seuil, donc le travail est énorme, car je dois mettre mon énergie
dans une temporalité qui doit coincider avec les différentes formes spatiales qui se
produisent ». Elle ajoute qu’« on établit une relation, une complicité mesurée par
mon corps, donc le public devient aussi une partie de la création, étant donné que je
dois penser le public comme une partie de 1’espace du monde des idées ». Pour
Karen Arias, chorégraphe au Chili, « on chorégraphie pour six danseurs, méme si
la moitié est «virtuelle» il faut les considérer comme présents sur la
scéne ; imaginer un plateau avec d’autres parametres, comme celui du public

autour des danseurs, est un exercice difficile et attrayant ».

Ces remarques, ainsi que bien d’autres, faites par des personnes qui ont
intégré I’équipe, me viennent a 1’esprit en permanence, nourrissent analyses et
conclusions de chaque étape, et I’ensemble de cette thése.

Le bilan de I’équipe réalisé le 26 novembre 2010.
Une réunion bilan a été réalisée quelques jours aprés l’expérience, en
convoquant le Chili via skype et par e-mail, et a permis d’établir un résumé des

différents points de vue de I’équipe.

Les dispositifs mis en place pour cette expérience ont été¢ déficients et ont

empéché la bonne qualité de I’image vidéo : vidéoprojecteur de faible intensité,

226



DEUXIEME PARTIE: RE-ECRIRE OU PENSER LA DANSE AVEC LA
TELEPRESENCE: LE CAS SEUIL-LAB

¢cran peu adapté pour faire une projection en arriére-fond car on perd en qualité et
nettet¢ de 1’image (voir photogramme de la figure 50, p. 220, par exemple).
L’utilisation de la lumiére continue a €tre un probléme important, on se questionne
sur la manicre de croiser simultanément un éclairage pour la projection vidéo, la

caméra et la salle du spectacle.

L’équipe a mis en valeur la qualit¢ des danseurs, dont les niveaux
techniques étaient plus homogenes. En revanche, elle a relevé les commentaires du
public par rapport a un besoin de recherche chorégraphique plus visible, au niveau
de la proposition danse/usage de téléprésence. Sur ce point, nous sommes d’accord,
la pression ressentie afin d’obtenir un minimum de conditions pour travailler nous
a empéchés de consacrer plus de temps a la recherche de la danse ; or, nous nous
sommes rendus compte que pour développer un langage de danse avec cette
méthode, il faut précisément du temps, un temps consacré au travail des danseurs

du Chili et de France ensemble, un face a face davantage en continu.

Le son est une difficult¢ nouvelle par rapport a la premiére expérience,
puisque pour la premiére fois on intégrait de la musique in /ive. Cela s’est avéré
lourd a gérer, essentiellement en raison des contraintes techniques et de 1’endroit
choisi. Il s’est produit un décalage du son impossible a rattraper, surtout a cause de
la non-visualisation des musiciens entre eux (en effet, lors d’improvisations, ils
passent beaucoup par la communication visuelle). Cependant, des moments
d’improvisation intéressants se sont produits avec le mélange des instruments
classiques et ¢lectroniques. Quant aux bruits de la ville de Strasbourg travaillés par
Kevin Jost, trop peu exploités, ils ont contribué¢ a identifier et évoquer I’endroit
géographique d’ou venait la transmission (par exemple la signalisation sonore
« rouge piéton » est facile a identifier pour le public de Strasbourg et évocatrice
pour le Chili). Rolando Cori, coordinateur au Chili, a apporté¢ des expériences
vécues dans des concerts en ligne, réalisés avec différentes parties du monde,
toujours travaillés sur la base de transmissions différées pour le son et I’image, et
remarqué le bes