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Introduction

Le 10 avril 2019, I'Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besangon organise, a 'occasion des dix ans des
Rencontres autour de la performance « Excentricités », un symposium de « Recherche en art » intitulé
« Manceuvre! » auquel je suis invitée pour intervenir dans une session intitulée « Performances, quelques
fondamentaux ». A la suite de Richard Martel, auteur du célébre ouvrage I art-action et fondateur la revue
Inter-Art actuel publiée depuis 1978 dont ’école proposait une exposition rétrospective, je prends doucement
la parole, accompagnée, tel que je ’avais demandé aux organisateurs, par le film Hand Movie (1966) d’Yvonne
Rainer, projeté sur le grand écran derricre moi.

A tous ces problémes définitionnels qui entourent indéfiniment la « performance » que j’avais entendus le
matin entre théatre, performance et arts plastiques (et non pas la danse comme souvent mise de c6té), je
situe d’emblée mon propos sur ce qui intéresse mes recherches : non pas tant « 'action », « 'engagement »,
« l'intervention » ou « la manceuvre », ni encore « 'acte » ou « I'activité », mais le « geste ». J’énoncais alors
cette étymologie du mot « geste », qui, comme je I'ai découvert avec Giorgio Agamben? au milieu de mon
parcours, difféere de 'agir (agere) et du faire (facere) ; celle de se formuler sur le verbe gerere signifiant accomplir
quelque chose comme prendre sur soi, assumer, porter la responsabilité de, dont le fréquentatif geszare a
formé le mot « gestation », et dont les supins gestum et gesta ont formé en frangais « le geste », « la geste » et
«la gestion ». Je marquais combien au centre de tous ces mots se trouvait le fait de « porter », comme on le
retrouve multiplement dans « importer », « comporter », « transporter », « SUPpPOrter », « rapporter ».
M’adressant spécialement aux étudiants-artistes dans la salle venu.e.s de I"école comme de I'université en
son département Arts du spectacle, j’insistais alors sur « 'im-portance » du geste dans les performances, sur
ce qui pouvait justement construire leur « portée » a elles et a eux, a savoir leurs maniéres de (se) porter.

La main d’Yvonne Rainer continuait ses explorations toniques en variations rythmiques. Tournée vers ces
images, qui comme chaque intervenant de colloque le sait sont toujours en gros derriere nous plutét que
devant nous, je remarquais combien c’était bien la myriade des petits muscles, les nerfs, les tendons, les os
dans I’épaisseur de l'air qui construisaient et reconstruisaient sans cesse les intervalles ou les frottements des
doigts, les plis dans la paume, les lignes, les plis et les rides, et donc les spatialités et les temporalités ; mais
aussi combien, au milieu de I'espace et du temps, se trouvait d’abord en gros plan ici des porss, des rapports a
la gravité, ce que j’ai appellé ailleurs des « pondéralités ».

Porter son attention sur le geste, et exactement sur nos manicéres de (se) porter, sur Nos « pPOrts »,
« transports » et « rapports » comme ce qui compte et im-porte a constitué le principal de cette courte

I « Manceuvre », Journée d’étude organisée par 'Institut Supérieur des Beaux-Arts (ISBA) de Besancon dans le cadre du poéle de
recherche « Le corps de Dartiste » avec Démosthéne Agrafiotis, poésie performance (Athénes) / Michel Collet (ISBA) / Aurore
Després (Univ. Bourgogne-Franche-Comté) / Laurent Devéze (ISBA) / Christine Douxami IMAF & Univ. Bourgogne-Franche-
Comté) / Guy Freixe (Univ. Bourgogne-Franche-Comté), Bartolomé Ferrando (UPV, Valencia) / Simon-Pierre Gourd (UQAM,
Montréal) / Groupe de Recherche Art Action Building (ISBA) Frédérique Hamelin (Le lieu, Inter, Québec) / André Eric
Létourneau (Hexagram, Montréal) / Valerian Maly (HKB, Bern) Richard Martel (Le lieu, Inter, Québec) / Nanta Novello Paglianti
(Univ. Bourgogne Franche-Comté) / Poka-Yio (ASFA, Athénes) Rainer Oldendorf ISBA) / Andreas Pashias, artiste (Chypre &
Athénes) / Dorothea Schiirch (HKB, Bern) / Michel Giroud / Valentine Verhaeghe (ISBA), le 10 avril 2019, dans le cadre
d’Excentricités-Rencontres autour de la performance, ISBA, http://www.isba-besancon.fr/spip.phprarticle765
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Giorgio AGAMBEN, Notes sur le geste, Moyens sans fins, Paris, Rivage Poche, 2002.



communication dont la durée n’excéda pas cinq minutes. Ces cing minutes, remarquées par plusieurs pour
leur portée ciselée et sensible, pourraient bien venir comme le condensé synthétique de mes recherches et
activités menées depuis ces vingt années. Entre recherche et pédagogie, entre conférence et « performance »,
entre une « posture » de spectatrice des gestes et une « posture » d’actrice attentive a la sienne comme au
grain de sa voix, entre recherche et création, entre les arts et les vies, entre des mots, des gestes, des images
et des gens, je plagais le geste en objer d’enjeux transdisciplinaires, j’orientais sur sa perception et son expérience
comme sur une évidence et le.s valorisais tout ax(x) milien(x). Cinq minutes y suffirait-il » Mes recherches ne
seraient-clles que variations sur le méme paradigme du geste ? Ce paradigme, s’il y en est, serait-il si simple
et si évident que de pouvoir se dire en un geste et quelques mots ? De facon évidente, c’est plutét sa difficulté
a se dire, sa non-évidence au sens étymologique du terme, sa marginalité méme au regard des sciences
humaines et de la philosophie voire son déni, 'inexistence de « sciences du geste » comme de la sensation,
nos efforts d’écriture et de conceptualisation méme pour Iécrire, le porter, le rapporter, qui nous étonnent
et nous reviennent en boomerang au travers de ces volumes de pages que nous présentons pour cette HDR.
Sans compter le non-écrit qui, en années de pensées et de gestes, d’enseignements, de communications, de
pratiques de corps et d’activités régulicres de spectatrice de I'art chorégraphique depuis 30 ans, se glisse dans
leurs interstices.

A Pautre bout de cet événement récent, et comme on pourrait « tout dire » en « synthése » dans deux
premicres pages, se trouve la culture de mon enfance. Sans pour autant verser dans 'autobiographie, ma
démarche de recherche mais aussi ma posture se comprennent, il me semble, d’emblée de ce que je suis fille
d’artisans, qui n’en étaient pas moins aussi artistes-chercheurs ; de ce que jai été jetée au milieu des ateliers
de mon pere et de mon grand-pere desquels j’avais gout pendant des heures, avec étonnement et intrigue, a
observer les gestes, ceux travaillant la matiere (métal, bois, plastique, verre, platre, ciment, brique ou pierre),
maniant outils et machines, au coté de plusieurs rayons de bibliothéques ou s’étageaient des livres
d’algorithmes, de mathématiques, de physique surtout, portant sur les phénomenes électriques, sonores,
calorifiques, thermodynamiques, sur la photographie, la radio, le cinéma aussi. A la cuisine, se trouvait ma
nounou, ancienne modiste, qui tous les jours cousait, coupait, piquait ou tricotait et que j’ai observée a ce
point de pouvoir, d’un geste, refaire tout cela moi-méme, d’un coup, sans aucun tatonnement. C’est aussi
que depuis I’age de 10 ans, j’ai accompagné mon pere assidument a la reconstruction d’une tour en pierre,
que j’ai observé, taillé, pelé, maconné, porté, scié, martelé, coupé, hissé aussi, comme avoir eu la joie des
conceptions et des constructions. C’est donc bien avant tout dans cette posture d’observatrice des gestes,
leurs précisions, leurs manicres d’étre au contact, de transformer la matiére que se comprend mon intérét
pour les danses, que je pratique aussi, en diverses techniques, depuis 'enfance.

Pour derniere considération, au titre de ce qui ne se trouve pas dans un curriculum vitae mais n’en constitue
pas moins de manicre sous-jacente la trame d’un parcours, j’aimerais juste rajouter qu’a ’'age de quatre ans,
les premiers cours de danse rythmique que je pris se sont trouvés conjugués a des mémoires et des histoires
qui tourbillonnent ensemble jusqu’au présent de cette synthese : le fait que ces premiers « pas » passaient
d’abord sous le porche de la dite et renommée « école Irene Popard » de 1a ville de Roanne et se liaient donc
de la premiere technique de danse moderne qui a été créée en France : la « gymnastique harmonique » que
la jeune Iréne Popard (1894-1950), éléve de Steele Mac Kay, de Georges Demeny, de Emile Jaques-
Dalcroze, créa en plusicurs écoles en France qui, certainement oubliées dés les années 70, résonnent
pourtant a mes oreilles de roannaise : puisque je me souviens bien de ma grand-mére me racontant avoir
été, jeune femme, la bonne de leur maison de famille située, pres des notres, a Marcigny ; puisqu’encore je
revois mon grand-pere, projectionniste dans les années 20 des films Pathé dans les cafés et féru de cinéma
super 8 jusqu’a sa mort, me tendre le film qu’il avait tourné de I'une de leur « démonstration » de
« gymnastique » 2 Roanne, en une grosse boite ronde de pellicule inflammable.

Alors, oui, ce qui ne se dit jamais dans le cadre scientifique, semble dire autrement ce qui peut faire synthese
par ces quelques mots relevant ces quelques gestes passés-présents. Tous les mots clefs de mes recherches
paraissent s’égrainer de ces nuages de mémoires venant sous mes doigts tapotant le clavier. Ceci ressortant

bien de cela, on aurait déja ici les trois thématiques qui organiseront cette synthese de vingt années de travaux



et d’activités de recherche conduits depuis mon travail de these soutenue, sous la direction de Michel
Bernard a 'Université Paris 8, en 1998 jusqu’aux plus récentes en 2019 a 'université de Franche-Comté ou
je suis maitre de conférence depuis 2002.

Ainsi, sur ce fil directeur de I’étude esthétique des corps et des gestes a 'ceuvre dans les formes et les
pratiques chorégraphiques contemporaines, dans une approche philosophique, historique, anthropologique
et politique :

1. cette propension, portée en méthode d’'une approche pragmatique et écologique, de prendre les
choses, les corps, les gestes, par le milieu, par le milieu des disciplines (scientifiques ou théoriques) ou des
savoirs (pratiques), par le milieu des arts et des arts vivants (danse, théatre, performance) d’en concevoir le
geste comme concept opérateur transdisciplinaire de « recherches-milieux » (Médialités) ;

2. cette perception du geste, ceux des autres comme des miens formulant une posture de chercheur
en esthétique basée en premier lieu sur 'observation, sur I'attention aux gestes et, de quelques maniéres, sur
Vexcpérience esthétique du geste et de sa « gravité » ; celle-ci se cherchant aussi en mots pour la dire, par 'analyse
du geste, par Iécriture (Kinesthésies) ;

3. cetintérét pour la question du temps, de la mémoire et de I’histoire des gestes, leurs maniéres propres
de se trans-porter a travers ’archive, les images, les mots, les objets, les corps, les étres, les gestes eux-mémes
dans une approche historique ou archéologique (Archives).

Si ces trois axes de recherche organisent en propre la synthése de nos travaux, remarquons d’emblée

combien elles s’entendent en congruence avec les inflexions esthétiques de I'art contemporain et
spécialement celles des créations chorégraphiques de ces vingt dernieres années, cela donc en relation
méthodologique avec les artistes qui les fabriquent au présent. Dés lors, une des principales caractéristiques
de nos travaux est de nouer la dimension de « recherche » a celle de « création », que nous verrons se décliner
sous plusieurs aspects.
Pour clarté, je précise que ces trois chapitres articuleront ensemble autant le texte de cette « syntheése » que
le volume de « Publications 2000-2019 (sélection) » intitulé « Logiques du geste, de la perception et de
I'archive dans les arts vivants contemporains », réussissant 22 sections de publications dont deux ouvrages,
dont nous aurons pris soin de résumer, de chapitrer et de référer selon. Si ces trois axes de recherche
viennent saillir dans notre parcours sans que jamais 'un ne chasse Iautre tant ils nous ont mobilisé et nous
mobilisent encore, il n’empéche qu’ils correspondent, sans pourtant s’y réduire, a un faisceau d’activités de
recherches conduits a partir des trois plus importants travaux qui le jalonnent, coincidant pour le coup a
d’intenses périodes d’activités de recherches, de partages et de découvertes :

1. Médialités (corps, geste, performance et recherches-milieux)
- Conception, direction et responsabilit¢ de la formation-recherche du Diplome Universitaire Art, danse et
Performance de 'Université de Franche-Comté en partenariat avec I'Institut Supérieur des beaux-Arts de
Besancon (ISBA) et le Centre chorégraphique National de Belfort-Franche-Comté, entre 2011 et 2014, dans
le prolongement duquel nous avons publié¢ 'ouvrage collectif Gestes en éclats. Art, danse et performance (2016)
aux Presses du réel.

2. Kinesthésies (perception, écritures et analyses des gestes)
- These de doctorat sous la direction de Michel Bernard a Paris 8 sur le Travail des sensations dans la pratique de
la danse. Logigue du geste esthétique soutenue en 1998.

3. Archives (performer larchive & archiver la performance, corps-temps et recréations)
- Conception, direction et responsabilité de la plateforme numérique FANA Danse & Arts vivants et de la
constitution et publication en ligne a partit de 2014 de quatre fonds chorégraphiques d’archives
audiovisuelles en ligne au sein du laboratoire ELLIADD et de la MSHE Ledoux.



Le fil directeur de mes recherches est celui de I’étude esthétique et historique des corps et des gestes a
Pceuvre dans les formes et les pratiques chorégraphiques contemporaines, que nous avons toujours pensé
dans un cadre élargi, non seulement a 'ensemble des arts vivants (théatre, danse, musique, performance)
mais également a toute forme, pratique sociale ou culturelle ou activité en ce qu’elles font bien des corps et
des gestes diverses manieres d’usages en général. Dans le champ d’une esthétique modale qui accorde un
lien avec le politique comme « manicres de sentir, d’agir et de penser » (Ranciere, Deleuze, Foucault,
Agemben), ma démarche, si elle s’applique et résonne spécialement des savoirs et recherches « en » danse,
vise, en effet, a penser au-dela des seuls domaines artistiques, le geste comme relation entre humains et non-

humains.

Deés lors, nous affirmons notre démarche dans le champ de I'esthétique comme particulierement disciplinaire,
celle d’une recherche portant avant tout sur les formes et pratiques chorégraphiques contemporaines, et, en
faisant du geste un pivot conceptuel, comme particulicrement ransdisciplinaire.

A Paune de cette synthése intitulée « La portée des gestes » pour autant que le geste (nous) importe et au
travers de ces trois axes auxquels chacun renvoie a 'autre, nous définirons le geste et les gestes comme chamzp
et comme objet principal de nos études, comme expérience engageant directement tous les sens et la perception,
comme rapport a un milieu et comme milien méme, et donc fondamentalement comme concept — qui reste a
établir au regard du « texte » et de I” « image » - , voire méme, comme nous voudrions prendre 'occasion de
le formuler plus explicitement, comme #éthode.



1.
Médialités

(corps, geste, performance et recherches-milieux)

Un trés bean terme, milien, et qui donne (pour une fois) 'avantage au frangais sur ['anglais,
puisqu'il désigne a la fois ['enjen que constitue son miilien pour tout vivant,
et l'enjen pour la pensée d'échapper a I'emprise des raisons premiéres ou derniéres,
celles qui arment une position majoritaire./...]

Mais qui pense par le milien ne se soumet évidemment pas a son milien.

Philippe PIGNARRE & Isabelle STENGERS

Commencant plutét par le milieu de mon parcours, ce premier chapitre vise a ressaisir mes travaux a
I'aune d’une définition de leur « objet » qui serait moins ’art chorégraphique que les gestes et leurs médialités,
moins le « geste dansé » que le gesze tout court, moins les corps que les conpordités échevelées définissant par la-
méme une approche transdisciplinaire dans les arts vivants (danse, théatre, performance).
En créant le Diplome universitaire Art, danse et Performance, en réunissant plus de 150 personnes autour de la
notion de « performance » entre 2011 et 2014, en dirigeant ouvrage Gestes en éclats auquel ont participé 42
artistes, théoriciens, chercheurs, critiques ou intervenants culturels, nous définissions en fond et en forme,
non seulement /e corps et le geste comme milien d'une part, mais aussi nos méthodologies comme recherche-nriliens
et recherche-en-création, d’autre part. Percevoir et penser les corps, les performances mais surtout les gestes par
le milieu et inventer un geste de recherche au milieu. La notion invoquée de médialité recouvre alors bien
plusieurs aspects liés autant aux « objets » (corps, geste, performance) de la recherche qu’aux méthodologies

adoptées.

1. Du corps aux corporéités échevelées

Le « corps » tel que nous l'appréhendons encore aujourd’hui n’est-il pas trop enserré dans sa peau ? ou a l'inverse trop
éclaté dans des objets et des signes censés lidentifier ¢ N y-a-t-if bien que les contours de ce « corps » pour établir une différence
entre toi et moi ¢ ou sa dissémination pour marchandiser le corps et esprit 2 Et si on imaginait, comme semblent le faire les
créations chorégraphiques contemporaines, des corps aux chevenx: aussi longs qu’ils puissent rejoindre Uinfini des corps, des
espaces et des temps, sans onblier lenrs implantations dans les gravités terrestres-aériennes ¢ Que le corps soit comme le neeud

de multiples fils tout au(x) milien(x) ? Des « corporéités » « échevelées » 2

1. Depuis le début de nos recherches jusqu’a aujourd’hui, nous n’avons cessé¢ de parler du « corps »,
quoique nous ayons toujours entretenu avec ce terme une distance critique. Je me souviens qu’au cours de
Pécriture de ma these sur le « travail des sensations » dans les pratiques de danse contemporaine, celle-ci
pourtant toute arrimée a la littérature philosophique et particulierement phénoménologique sur le sujet,
avoir souhaité me passer de cette notion tellement polysémique, tellement ambigle, cela d’autant que je la

3 Philippe PIGNARRE & Isabelle STENGERS, La Sorcellerie capitaliste, Patis, 1.a Découverte, 2005, p. 156.



voyais finalement peu utilisée dans les pratiques méme comme tous les stages de danse contemporaine des
années 80 que je suivais - hormis celles certainement de danse-théatre. Mais voila, comment étre chercheur
en danse sans patler du « corps », sans écrire le mot méme ? Dans 'usage commun jusqu’aux sciences toute
enticres, il semble que cela soit bien impossible. Ce terme, en dépit ou avec sa plurivocité, n’est-il pas
justement bien pratique pour dire en usage courant de quoi il « retourne » dans le fait dansant ou
chorégraphique ?

On pourrait dire que le « corps » est venu a mes recherches comme un objet de recherche, d’enseignement
mais aussi de conférences, de communications, d’échanges, en quelque sorte incontournable et quasi imposé
dans les contextes culturels ou universitaires divers dans lesquels j’ai ceuvré du point de vue de « la danse »
(départements en arts de la scéne - théatre, photo, cinéma- et danse ; de sciences des activités physiques,
sportives et artistiques ; collaborations avec des structures culturelles liés au spectacle vivant et notamment
avec des écoles d’art sur le champ de Iart performance, chacun de ces contextes ayant des conceptions du
« corps » bien différentes). Dans ces divers contextes, la notion de « corps opere, il me semble, une fonction
de « liant » et permet ainsi des approches pluridisciplinaires.

Participant de la premicre vague des chercheurs universitaires en danse en France, j’ai enseigné des le début
de mon parcours, de chargée de cours, ’ATER et de MCF de I'université de Franche-Comté, a la fois en
STAPS et en Arts du spectacle, des enseignements liés a I'« Anthropologie du corps », aux « Philosophies
du cotps », aux « Discouts sut le corps », aux « Scénes du cotps / Cotps en scéne »* et notre « Histoire de
la danse » s’est engagée des le départ en 1995 au CRR de Lyon et a 'Université Lyon 2, en autodidacte tant
il n’existait alors quasi aucun ouvrage récent sur ce sujet, dans le champ d’une « histoire des idées » en
considération des « traitements du corps » d’un point de vue esthétique et politique, soit donc bien d’une
« histoire du corps » qui n’existait pas en tant que telle encore.

En bref, la notion de « corps » que j’ai pu traverser multiplement, du champ du commun ou de l'ordinaire,
du champ de la danse, du champ du théatre, du champ de la philosophie et des sciences humaines, du champ
de diverses pratiques corporelles de danse et de méthodes d’éducation somatique, puis encore du champ du
sport et enfin du champ des arts plastiques et de I'art performance, m’apparait in fine véritablement comme
extrémement polymorphe et complexe, au point ou, méme située, elle agit en de tels fils entremélés et
écheveaux le plus souvent affectifs, qu’elle m’est apparue toujours peu opérante et, somme toute, que j’ai
toujours pensé tres délicat d’en porter le concept comme de le mettre au centre de mes recherches — quoique
j’ai eu l'occasion encore récemment, avec mon collegue Guy Freixe, professeur d’études théatrales a
P'université de Franche-Comté, de porter un colloque sur le « corps dans les arts scéniques® ».

Des lors, notre démarche n’a jamais cherché a construire une pensée ontologique du corps, plus méme,
celle-ci a tendu plutét a résister a toutes les ontologies du corps, susceptibles toujours de se transformer en
idéologies. C’est donc bien plutot la question « Quel corps ? % que Jean-Marie Brohm posait en titre de sa
revue éponyme des les années 70 que nous posions aussi, a chacun des discours sur le corps comme a
chacune des pratiques chorégraphiques que nous avons rencontrés. Si bien que nous ne parvenions pas, et
nous ne parvenons toujours pas, a détacher la notion de « corps » de la question des maniéres de corps, des
modes, des logiques, des régimes, des episteme, des fagons, des rapports au corps, (a Pespace, au temps, a la gravité),
des pensées du corps ou, en résonance avec le champ des pratiques chorégraphiques, des « ézats de corps », des

corps plutot que du corps au singulier méme.

4 Des enseignements intitulés « Anthropologie du corps » et « Philosophies du corps » que nous dispensions en tant qu’ATER en
STAPS en 1999-2000 a I'université de Toulon a ceux que j’ai formulés dans le cadre d’un cours en Master 1 Arts du spectacle intitulé
« Corps en scénes-Sceénes du corps » depuis 2012, nous pensons qu’il importe de penser avec les étudiants ces différentes
conceptions du corps dont la liste pourra paraitre ici un peu longue : Mauss, Aristote, Platon, Descartes, Spinoza, Nietzsche,
Merleau-Ponty, Deleuze, Artaud, Foucault, Butler, Bernard, que nous abordons en lien le plus souvent avec des ceuvres
chorégraphiques et théatrales.

5 Comité scientifique et présidences du colloque international Le corps. La dimension cachée. Pratiques scénigues organisé par Guy Freixe,
Laboratoire ELLIADD de I'université de Franche-Comté au Centre Dramatique National de Besancon, les 22-24 mars 2016 in
Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

6 Revue Quel corps 2, sous la direction de Jean-Marie BROHM, 1975-1995.
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Quel que soit le terme employé, c’est bien une pensée modale comme une esthétigue modale dans laquelle nous
sommes engagés ; de celle qui, dans le sillage d’approches philosophiques ou anthropologiques (Ranciere,
Deleuze, Foucault, Agamben, Latour, Ingold), accorde aux maniéres de sentir, de voir, d’agir, de penser, de bouger,
de se porter, soit diverses manicres de corps et de gestes, leurs importances épistémologiques, leurs valeurs

éthiques et les questionne.

Disons aussi que nous avons commencé notre parcours de recherche au début des années 90 a partir
desquelles on peut dire que la notion de « corps » a ressurgi en méme temps que sa « critique ». En des
espaces paralléles plutot qu’entrelacés, on a vu les sciences humaines s’intéresser a ce « corps » ou a ces
« corps » comme possible objet (non pas seulement la philosophie dont les nombreux ouvrages titrés du
« cotrps » parurent, la sociologic et I'anthropologie qui semblaient pouvoir reprendre le projet
pluridisciplinaire de Marcel Mauss laissé en friches depuis 1932, mais aussi la possibilité d’une « histoire du
corps » dont les importants volumes dirigés par A. Corbin? ont marqué une date quant a un possible champ
de recherches ; on a vu aussi les arts et particulicrement le théatre et les arts plastiques, réinvestir le corps,
« 'image-corps® » et le « corps de lartiste? » comme « matériau » dans le sillage des performances Fluxus,
des happenings ou de I'art corporel des années 60-70 ; on a vu du point de vue du champ théatral le « corps
en jeul » (Aslan, 1995) venir toiser le primat du texte, du « théatre post-dramatique!! » (Lehman, 2002) a la
« querelle’? » d’Avignon en 2005 alors porté par lartiste Jan Fabre ; on a vu surtout dans le champ
chorégraphique une double « critique » portée au « corps » du milieu des années 90 a celles 2000 : a la notion
méme d’une part, telle que ’engage le philosophe Michel Bernard, directeur de ma thése, préconisant une
substitution de la notion de « corps » a celle de « corporéité » comme « anti-corps », et au corps lui-méme
d’autre part, telle que la réalisent les artistes chorégraphiques des années 95-2000 interrogeant, en influences
deleuzienne et foucaldienne comme I'a mis a jour Roland Huescal3, le « corps » compris dans ses
déterminismes sociaux, culturels, individuels, genrés.

C’est bien dans ce double paysage théorique et artistique d’une « importante réflexion critique sur le corps »
dans lequel nous continuons d’inscrire nos recherches.

2.  Réflexion conceptuelle d’abord sur la « catégorie traditionnelle de corps » telle que I'a opérée Michel
Bernard et qui trame I'ensemble de nos travaux.

En 1989, Michel Bernard, ayant tout juste créé I'inaugural Département Danse au sein de PUFR d’Arts,
Philosophie, Esthétique de I'université Paris 8 comme lieu nécessaire de réflexions, de pratiques et
d’échanges entre artistes, chercheurs et critiques de la danse et que je rencontrais en 1992 au sortir d’un
DEA en Sciences du langage, expose ce quil lui apparait flagrant au regard des créations
chorégraphiques contemporaines et de leurs croisements avec ses recherches sur le corps, 'expressivité et

I’éducation menées depuis les années 7014 : la dimension expressive des productions artistiques et d’autant

7 Alain CORBIN, Jean-Jacques COURTINE, Georges VIGARELLO, Histoire du corps, Paris, Seuil, 2005,
8 Paul ARDENNE, Lwage corps, Figures de Pbumain dans Part du XX siécle, Editions du regard, Paris, 2001.
9 Tracey WARR, Amelia JONES, Le corps de ['artiste, Paris, Phaidon, 2005.

10 Odette ASLAN (dir.), Le corps en jen, Paris, CNRS Editions, 1994.

11 Hans-Thies LEHMANN, Le #héitre postdramatigne, Patris, 1.’arche, 2002.

12 Georges BANU, Bruno TACKELS, Le cas Avignon 2005, Vic-La-Gardiole, Editions L’Entretemps, 2005 ; Régis DEBRAY, Sur /e
pont d’Avignon, Paris, Flammarion, 2005.

13 Roland HUESCA, « Michel Foucault et les chorégraphes francais », Le Portigne [En ligne|, 13-14, 2004, mis en ligne le 15 juin
2007, http:/ /journals.openedition.org/leportique/632 ; Roland Huesca, « Ce que fait Deleuze a la danse », Le Portigue [En ligne],
20, 2007, mis en ligne le 06 novembre 2009, http://journals.openedition.org/leportique/1368 ; Roland HUESCA, Danse, art et
modernité : an mépris des nsages, Paris, PUF, 2012.

13 Michel BERNARD, « De la corporéité comme “anticorps® ou de la subversion esthétique de la catégorie traditionnelle de
“cotrps‘“ », De la création chorégraphique, Centre national de la danse, coll. « Recherches », Pantin, 2001, p. 20-21.

14 Michel BERNARD, Le Corps, Paris, Editions du Seuil, 1995 [Editions universitaires, 1972] ; Critigue des fondements de I'éducation,
Généalogie dn ponvoir et/ ou de 'imponvoir d'un discours, Paris, Chiron, 1989.
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chorégraphiques n’est pas imputable a la catégorie de « corps » mais aux tissages singuliers des « corporéités »
qu’elles travaillent ; plus méme, les « corporéités dansantes » pourraient s’entendre comme la « subversion
esthétique de la catégorie traditionnelle du corps » et précisément comme « anticorps », dimension critique
du corps sur laquelle il nous intéresse aujourd’hui d’insister :

Le vocable « le corps » est, en effet, un signe linguistique qui, a la différence des autres, engage
a priori et radicalement le mode existentiel de son énonciateur : le choisir comme énoncé, c’est
consentir implicitement a une maniére de percevoir, d’exprimer, d’agir, de penser et bien
entendu, de parler qui balise en quelque sorte et caractérise 'environnement d’une culture et le
champ des possibilités offertes aux individus qui s’en réclament. Cette maniére consiste, en
P'occurrence, a soumettre toutes ces fonctions a la visée identificatoire, cognitive, d’échange et
de controle, bref de maitrise inhérente a l'intentionnalité signifiante. (...) L’usage de ce signe
linguistique pour désigner la dimension matérielle et sensible de notre vécu implique la
dénaturation et méme la falsification des cinq processus qui le constituent et assurent notre
rapport a nous-mémes, a "Autre et au monde!.

Héritier d’une vision théologico-métaphysique qui en avait fait le support d’une vision
ontologique ordonnée du monde, il [le corps] s’est vu investi et envahi par le projet technico-
scientifique d’un capitalisme triomphant : notre expérience quotidienne se trouve a prioti in-
formée et normalisée par I'imaginaire social et le discours que ce modele engendre et promeut!.

Ainsi, au regard des productions artistiques depuis le début du 20¢ siecle mais encore a I'aulne des pensées
du corps, de la psychanalyse, de la sociologie, de la phénoménologie d’Erwin Strauss a celle de Metleau-
Ponty, de la pensée de Félix Guattari et de Gilles Deleuze via Artaud a celle de Michel Foucault, mais aussi
de I’étude du « spectre esthétique » des ceuvres artistiques elles-mémes comme de pratiques corporelles
comme celle de I’éducation physique, du théatre, du « mime corporel », de la danse, Michel Bernard
préconise, en sorte de protection immunitaire, 'usage préférentiel du terme de « corporéité ».

En une précieuse synthése critique de nombreux discours sur le corps (sur la notion d’organisme, de
I'anatomie, de la biologie, de la philosophie, de la psychologie, de la psychanalyse, de la sociologie) et a
Pentretien de nombreux artistes chorégraphiques dont il pointe le caractére subversif au regard d’un « corps »
pris dans une économie politique du signe, Michel Bernard ajuste sa définition de la « corporéité » ainsi :

Inspirés, stimulés et encouragés par les visions ou les réflexions d’artistes comme Cézanne,
Artaud, Klee, Kandinski, Bacon ou Cage, de nombreux pensecurs aussi différents, voire
divergents, que Merleau-Ponty, Ehrenzweig ou Deleuze, nous révelent que P'acte créateur n’est
pas le fait du pouvoir inhérent a un « corps » comme structure organique permanente et
signifiante. Bien au contraire une tel acte résulte du travail d™an résean matériel et énergétique mobile,
instable, de forces pulsionnelles et d'interférences d'intensités disparates et croisées. (...) Ainsi, en dépit ou
pat-dela les différences d’approche, philosophes et esthéticiens contemporains s’accordent
pour subvertir la catégorie traditionnelle de « corps » et nous en proposer une vision originale,
a la fois, plurielle, dynamique et aléatoire, comme jeu chiasmatique instable de forces intensives ou de vectenrs
hétérogenes'..

On ne peut évaluer plus précisément l'influence de ce concept de « corporéité » sur les créations
chorégraphiques, sur la critique en danse et sur la recherche en danse, mais il nous parait que le terme a été
trés vite adopté pour y entrer dans les usages jusqu’a y étre absorbé sans référence, sans dimension critique
non plus. Plus méme, coloré dans son vocable de préciosité phénoménologique, le terme de corporéité va

s'infiltrer diversement des années 2000 jusqu’a aujourd’hui dans les travaux d’¢études en danse (avec

15 Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, Pantin, Centre National de la danse, 2001, p. 18-19.
16 Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, op.cit., p. 20.
17 Michel BERNARD, idem, p. 20-21.
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notamment 'impulsion de I'analyse poétique de Laurence Louppe!®), en études théatrales ou de sciences
humaines en suivant finalement les chemins nombreux d’une polysémie plus mystérieuse encore que celle
de « corps » ou, plus simplement, en se substituant finalement, sans trop de partis-pris conceptuels, au terme
de corps.

Or, en portant notre regard sur trente années de « recherche en danse » en France et a I'inverse de la
proposition préférentielle soutenue par Michel Bernard, on constaterait plutét une augmentation de
Iutilisation en plurivocités de la notion plurivoque de « corps » dans les recherches sur I’art chorégraphique
contemporain. Mais voila, la remise en question du « corps » et spécialement des dimensions sociales et
culturelles que M. Bernard détectait dans les « corporéités dansantes » ne devait-clle pas justement s’éprouver
avant tout et exactement comme « COrps » pour pouvoir se remettre en question, cela bien justement dans
sa définition la plus signifiante, as-sighante ou normée ?

Ainsi, ce qui se trame dans les performances artistiques et spécialement chorégraphiques a partir du milieu
des années 90, réinvestissant autrement les avant-gardes américaines des années 60 se formulant elles
davantage en utopies, a plutot passé finalement par sa dénomination et son épreuve en tant que tel, soit bien
précisément par la mise a jour comme I'exposition de « corps » qui deviennennt la « scene » de possibles
remises en question. Interpeller le « corps » finalement plutot que la « corporéité » nous parait nécessaire, ce
justement pour pointer cette dimension d’étre socialement construit et in fine la dimension politique que
toute conception du corps suppose. C’est, il nous semble, cette dimension politique qui se retrouve, comme
gommée, dans les usages actuels du terme de corporéité.

Si, bien sar en tant que chercheur.e.s en danse, ce d’autant dans la lignée du Département Danse de Paris 8,
nous avons été nombreus.es a faire un usage constant, plus ou moins étayé et référencé, implicite ou explicite
de la notion de « corporéité », nous avons éprouvé en 2015 la nécessité de revenir a la définition de Michel
Bernard en vue de la prolonger et de l'orienter autrement pour parler des corps actuels, nous y reviendrons.
Voyons d’abord comment nous avons abordé cette réflexion critique sur le corps, exposée dans les formes

chorégraphiques elles-mémes, dans les années 2000.

3. Alors que le « mouvement » avait pu bien étre 'unité de base des écritures chorégraphiques de la
modernité au 20¢me siecle, il semble que le « corps » apparaisse comme la figure des nouvelles esthétiques
qui surgissent dans le champ des années 95-2000, inauguré notamment avec la fameuse picce Jérdme Bel
(1995) de Jérome Bel. C’est bien une « importante réflexion critique sur le corps » qui s’avance dans ce que
nous avons nommé la « danse-performance » - méme si celle-ci a pu créer, depuis, ses propres normes
formelles- ; et telle que nous I'énoncions dans les actes de ce colloque sur « Le corps » dans les arts scéniques
que nous co-organisions a I'université de Franche-Comté en 2016 [Art. 3, p. 3119] :

« Ce que I'on voit dans I'art chorégraphique contemporain, appelé par d’aucuns « non-danse » ou
« danse conceptuelle » et que je regroupe plus largement sous le terme de « danse-performance », c’est
avant tout une importante réflexion critique sur le corps. Ces corps tous tissés de pensées et de
langages qu’exposent diversement une pléthore de chorégraphes?’, défont non seulement le corps
virtuose, le corps émancipé et vigoureux des années quatre-vingt, mais peut-étre plus profondément
encore cette idée d’un corps comme outil ou instrument, ce corps-objet dont on aurait plus ou moins

18 Voir Katharina VAN DYK, « Usages de la phénoménologie dans les études en danse, L’exemple de Laurence Louppe », Revue
Recherches en danse N°1, 2014, 2014, http://danse.revues.org/607, consulté le 12 mai 2018.

19 Art. 3, « Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance », Guy Freixe (dir.), Le corps, ses dimensions
cachées - Pratiques scéniques, Paris, éd. Deuxieme époque, coll. « A la croisée des atts », 2017, p.15-34 in Dossier HDR Aurore
DESPRES, Volet 4 Publications 2000-2019 (sélection). Logiques du geste, de la perception et de Parchive dans les arts
vivants, Art. 3, p. 15-40.

20 Ainsi Xavier Leroy, Jérome Bel, Alain Buffard, Loic Touzé, Maria Donata d’Urso, Claudia Triozzi, Mark Tompkins, Meg Stuart,
Christian Rizzo, Rachid Ouramdane, Boris Charmatz, Fran¢ois Chaignaud et Cecilia Bengolea jusqu’aux performances de Steven
Cohen, de Barbara Manzetti, d’Eva Zakai, de Mickaél Phelippeau, de Daniel Linchan, de Noé Soulier, de Nadia Vadori-Gauthier,
d’Anatoli Vlassov, d’Eszter Salamon et de beaucoup d’autres.
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la maitrise. Ce faisant et en méme temps, ils tendent aussi a déconstruire — et cette opération n’est
pas des moindres — cette idée du corps comme porteur d’un sujet, d’une subjectivité ou d’une identité
stable. On pourrait dire que ce corps se présente finalement en destituant la paire dualiste, qui en
rancon de toutes les philosophies de la conscience, de Platon jusqu’a méme Merleau-Ponty, place le
corps dans ce conflit ou cette ambiguité d’étre a la fois le corps que je suis et le corps que j’ai, un
corps-objet et un corps-sujet. S’agit-il encore ici d’un énieme discours sur la relation objet-sujet ? sur
la relation corps-langage ? sur la relation corps-esprit que notre modernité aurait séparée ? Il me semble
que non, car il s’agit moins la de raccorder conceptuellement les morceaux que, peut-Ctre plus
humblement et plus pragmatiquement, d’exposer et de mettre a nu ce corps en expériences d'étre
inexctricablement lié¢ et réticulé, de le per-former au sens d’en fraverser intensivement les formes, ses formes que
nous dirons, non sans abuser des tirets de liaison, « éco-géo-techno-socio-idio-historico-politiques ».

Ce qu’on voit a 'ceuvre dans le champ de Iart chorégraphique contemporain s’entend alors
davantage d’un corps que Michel Bernard — a la suite de Derrida et Deleuze-Guattari viz le « corps-
sans-organe » d’Artaud — a souhaité ressaisir dans le terme de « corporéité ». « La corporéité, écrit-il,
est un réseau matériel et énergétique mobile, instable, de forces pulsionnelles et d’interférences
d’intensités disparates et croisées?l. »

Plutét que de considérer le « corps » comme une entité homogene, stable, subjective et/ou
objective, la « corporéité » s’avance ici comme particulicrement réticulaire, énergétique, polymorphe,
multiple, labile, instable, aléatoire, fragile et l'on pourrait dire aussi, avec Hubert Godard,

« désarmée??y.

Evidemment, cette réflexion critique dans le champ des productions chorégraphiques s’énonce comme
plutielle, mais il me parait évident qu’elle se joue globalement sur l'axe d’une cloture/ouverture,
solide/fragile d’un rapport du corps-sujet au « monde » - au sens extensif du terme. Aux dimensions
plurielles, dynamiques, intensives et instables de la « corporéité » invoquées par Michel Bernard, j’insiste ici
plus spécialement sur la dimension de fragilité, qui nous parait bien a 'ceuvre dans cette danse-performance.
Une chose certaine est que le « corps » dans ses multiples dimensions (biologique, kinesthésique, sociale,
psychologique, symbolique) et d’autant plus sa « critique », ne peut se réaliser que dans la prise en compte
de sa dimension éminemment politique.

Ainsi, en somme, ces assertions de Foucault qui nous paraissent infiltrer ces scénes chorégraphiques du
corps :

«...ce qu'il y a d'essentiel dans tout pouvoit, c'est que son point d'application, c'est toujours, en derniere
instance, le corps. Tout pouvoir est physique, et il y a entre le corps et le pouvoir politique un
branchement direct ».

“...le pouvoir est physique (...) non pas au sens ou il est déchainé, mais au sens, au contraire, ou il obéit
a toutes les dispositions d’une espece de microphysique des corps »23.

Quoique je ne situe pas mon approche dans le champ disciplinaire du « politique » dont Mark Franko
énonce, en 2017, le « besoin d’établir une théorisation générale du politique en danse?* », cette dimension
politique du corps infiltre toutes mes recherches, et cela d’autant plus que je me suis intéressée
particulicrement a une pi¢ce chorégraphique qui en traite directement.

21 Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, op.cit., p. 20.

22 En patlant du corps dans la danse de Trisha Brown, Hubert GODARD, « Le geste et sa perception », Isabelle GINOT et Marcelle
MICHEL, La Danse au XXe si¢cle, Bordas, Paris, 1995, p. 228.

23 Michel FOUCAULT, « Legon du 7 novembre 1973 », in Le Pouvoir psychiatrique, cours au College de France 1973-74, Paris,
Gallimard-Le Seuil (coll. « Hautes études »), 2003. p.15-16.

24 « Afin qu’une méthodologie de politique dansée, ou de danse politique, puisse exister, nous avons besoin d’établir une théorie
générale du politique en danse », Mark FRANKO, « La danse et le politique », Recherches en danse [En ligne|, Traductions, mis en
ligne le 16 juin 2017, http://journals.openedition.org/danse/1647, section 21.

14



4.  Parmi ces « scénes du corps » des années 95-2000 - plutot que ces « corps en scéne », comme je le
formulais généralement et comme je le formule encore dans le cadre de mes enseignements en Master Arts
du spectacle intitulé « Cotps en scéne/ Scénes du cotps » -, il en est #ne dont la critique du corps nous ait
apparu particulierement féroce, et nous employons ce mot a dessein.

Dans le paysage chorégraphique et scénique, institutionnel et revendicatif du groupe des artistes, théoriciens
signataires de la lettre du 20 aott réunis en 1999 et revendiquant une autre politique institutionnelle pour la
danse comme la prise en compte d’un autre « corps » qu’ont signé beaucoup de ces chorégraphes?®, Hei/
Tang ! (2004)% de Caterina Sagna opére une déconstruction au point de ce qui nous apparait encore
aujourd’hui comme une véritable explosion : non seulement une remise en cause de ce corps, « investi et
envahi par le projet technico-scientifique d’un capitalisme triomphant?? », mais exactement en ligne de mire
la question du pouvoir sur les corps, logée au licu de la « danse » elle-méme, de son « monde » historique ou
actuel comme du « monde » que cette « danse » voudrait porter, cela bien exactement en « idéologies ».
[Art. 2, p. 15-27, Corps Parfait-Corps Défait. Réflexcion antour de la piece chorégraphigue Heil Tanz | de Caterina
Sagna®s.)

Gérard Mayen, alors critique de la revue Mouvement qui a été particulierement active dans cette « critique »,
nous a dit avoir eu un « choc » a la perception de cette picce, et ce fut aussi le notre tant celle-ci nous semblait
faire effraction : cela non seulement au regard des discours et des gestes qui se continuaient dans 'esthétique
de la « danse contemporaine » des années 80 en lieux chorégraphiques institutionnels - que méme en
précaution, nous qualifiions, lors d’une conférence en présence de Jean-Claude Gallotta, de « ludique® » -,
mais aussi bien au regard des discours et gestes « critiques » qui avaient lieu en diverses « scenes du corps ».

25 Sur le groupe des Signataires du 20 aout, Loic Touzé résume en 2018 dans un entretien avec Jean-Marc Adolphe : « Les Signataires
du 20 aott, ¢’était un groupe qui réunissait une cinquantaine de signataires, mais on était une dizaine a en étre actifs-acteurs, a partir
d’une premicre lettre rédigée par Alain Michard en aott 1997. Le groupe des Signataires est véritablement né d’une rencontre d’une
semaine qui s’est tenue au Domaine de Kerguéhennec [en 1999], centre d’art contemporain que j’avais sollicité. J’avais eu 'occasion
de me retrouver au CNDC d’Angers, alors dirigé par Joélle Bouvier et Régis Obadia. Il me semblait que ce qui s’y passait était assez
catastrophique, et que la question de la formation était centrale. J’ai proposé aux Signataires de former un « groupe Ecole » pour
réinterroger les outils de formation aujourd’hui... On a travaillé pendant un an et demi, a raison d’une fois par mois, sur un texte
qui s’est intitulé « Dix propositions pour une école », qu'on a ensuite proposé au ministere de la Culture. Cela passait notamment
par un changement de direction au CNDC d’Angers, pour que cette école devienne P'outil de la création contemporaine en France.
Une autre étape a été tres importante, sous forme d’une « Lettre ouverte 2 Dominique Wallon et aux danseurs contemporains »
(Dominique Wallon était alors Directeur de la Musique, de la Danse, du Théatre et des Spectacles au ministere de la Culture-NDR).
Ayant été invité comme « expert » dans une commission d’attribution des subventions, j’avais été dans Iceil du cyclone ; je suis invité
comme expert au ministére de la Culture, dans I’ceil du cyclone : j’avais systématiquement noté ce qui apparaissait comme criteres
positifs pour obtenir une subvention : « belle occupation de I'espace », « beaux danseurs », « beau décor », toutes ces conneries
puisées dans un académisme qui ne dit pas son nom, et puis cette phrase épouvantable dans le rapport d’un inspecteur de la danse,
pour refuser une subvention a un chorégraphe : « n’a pas vraiment un physique de danseur » in https://blogs.mediapart.fr/jean-
marc-adolphe/blog/110618/le-geste-miroitant-entretien-avec-loic-touze

26 Caterina SAGNA, Heil Tang !, 2004. Avec Joan Anguera, Alessandro Bernardeschi, Jordi Collet, Luis Jaime-Cotez, Antonio
Montanile, Mauro Paccagnella, Jean Laurent Sasportes, Damir Todorovic.Textes Roberto Fratini Serafide. Direction
d’acteurs Carlotta Sagna. Création musicale et bande son Scott Gibbons. Lumicres et régie générale Philippe Gladieux. Régie
son Carlo Bottos. Assistante a la chorégraphie Elena Majnoni. Traductions Dominique Paravel. Realisation vidéos Daniele
Riccioni. Cameramen Emilio Bagnasco, Basilio Spiropoulos. Sonllaria Bellucci. Photos Maarten  Vanden
Abeele. Management Nicolo Stabile. Tour manager Agathe Moroval. Assistante de gestion Giusi Ferro. Remerciements Dominique
Mercy, Jan Lauwers, Sandro Pascucci, Jérome Franc, Jean-Baptiste Bernadet Aritzia. Et aussi a Teatro della Limonaia (Sesto
Fiorentino, Florence), Café Ada (Wuppertal), Comune di Gibellina. Production Associazione Compagnia Caterina Sagna
(Gibellina). Coproduction Arcadi - Iles de Danse (Paris), Opéra de Lille, Fondazione Romaeuropa (Rome), Kunstencentrum
Vooruit (Gent), Halle aux Grains (Blois), CCN (Grenoble), MC2 : Maison de la Culture (Grenoble), King’s Fountain (Paris), Espace
des Arts (Chalon sur Sadne). Résidence de création la Ferme du Buisson (Marne la Vallée).

27 Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, op.cit., p. 20.

28 Art 2, « Corps Parfait-Corps Défait. Réflexion autour de la picce chorégraphique Tanz ! de Caterina Sagna » in Danse et Santé : du
corps intime an corps social, Sylvie Fortin (dit.), Presses Universitaires du Québec, 2008, p. 289-307 in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., Art 2, p. 15-27.

29 Aurore DESPRES, « Corps et poétique », texte de communication publi¢ dans le DVD Danser anjourd’hui, Editions AEEPS et
Centre Chorégraphique National de Grenoble, 2006. Conférence « Corps et poétique » dans le cadre du colloque « Danser
aujourd’hui » des 24-25-26 octobre 2005 organisé par PAEEPS et la MC2 de Grenoble, communication en présence et en résonance
avec Jean-Claude Gallotta in Volet 1, Biographie CV, Section 7. Publications.
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Lorsqu’en 2005 Sylvie Fortin, directrice du département Danse de TUQAM me propose de participer au
Congrés international de CORD « Danse et droits de la personne3 » a Montréal, je pense directement a me
pencher plus spécialement sur cette picce. Mes méthodologies se rapprochant toujours des processus de
création comme des paroles des artistes de quelques maniéres, je contacte la chorégraphe et le dramaturge
Roberto Serafide, qui répondant particulicrement favorablement et a distance a mes sollicitations de
chercheur, m’envoie (par courrier postal) quelques liesses relatives a toutes les notes préparatoires de la
picce : un long texte de vingt pages de réflexions en dialogue avec C. Sagna sur « Danse et pouvoir » au
germe de la création ; quelques pages en italien intitulées « lignes directrices d’un projet sur Danse et
Pouvoit » ; un « mémorantum pout ceux qui travailleront dans/sutr/autour de Hei/ Tanzg ! » ; le texte joué
dans sa premicre version en italien et en francais.

Du Bal des Ardents dans le Paris de 1393 aux spectacles de danse contemporaine en passant par les danses
de boite de nuit (la macarena de I’époque) ou les ambivalences de Laban et de Wigman a I’heure du IlI¢
Reich que Laure Guilbert?! venait juste de mettre a jour de son importante publication sur le sujet, nous
avions la une réflexion générale sur «la Danse et le Pouvoir » qui resterait, il nous semble, encore a construire
plus largement entre histoire, esthétique et philosophie politique, celle de Hei/ Tang ! empruntant directement
a Hanna Arendt, a Michel Foucault, 2 G. Agamben au prisme d’une pensée des totalitarismes de Mussolini
et de Hitler.

« La danse peut-elle étre, entre tous les arts, celui de la dictature ? [...] La vérité inacceptable est que Danse
et Pouvoir se partagent depuis des siecles 'impératif d’asservir les corps. La docilité du corps, son
« obéissance » aux ordres est le réve commun du danseur et du dictateur », écrivent les auteurs.

Heil Tanzg ! opere effectivement un re-tournement troublant sur ’'Utopie de la danse comme langage de la
liberté et le renverse en dystopie fictionnelle et réelle a ’heure des biopouvoirs foucaldiens, d’une possible

« dictature de la Danse ».

Heil Tanzg ! interroge : qu’est-ce que le corps du danseur ? Qu’est-ce qu’il en fait ? Quel serait un
monde ou tout le monde serait danseur ? Que porte finalement le corps du danseur comme projet
commun, comme corps politique, comme utopie ? Dans I’histoire de la danse au XXe siecle, que ce
soit dans le champ artistique ou dans celui des danses de société, plusieurs éléments concourent
ensemble pour voir dans le danseur ou dans celui qui danse un corps connoté positivement : image

u corps de beauté et de la grice ou image d’un corps naturel, libre et expressif ou encore image d’un
d de beauté et de 1 i d t turel, libre et if i d
corps plein de vie voire de joie, en pleine santé, léger, souple, dynamique. Le danseur apparait comme
a figure d’un idéal que ce soit celui de la maitrise et de la perfection, du bien-étre et de la santé, de
la fi. d’un idéal it celui de 1 itrise et de 1 fection, du bi tre et de 1 té, d
Pexpression et de la liberté : un corps parfait, la figure par excellence d’'une Utopie. C’est donc bien
Paspect libératoire qui a été mis en exergue par les artistes-chorégraphes-danseurs-pédagogues, par la
réflexion esthétique sur la danse, et aussi par 'opinion commune. La picce de Caterina Sagna prend
extréme contre-pied de ces idées pour opérer, par la fiction, une profonde réversion, une véritable
Pext tre-pied d id r rer, par la fiction, rofond ion, itabl
contre-utopie : la danse estici considérée comme supréme aliénation pire encore, Hez/ Tanz ! fictionne,
dans une ironie corrosive et décapante, une dictature sous I’égide de la danse et des danseurs.

Qui n’a pas été surpris a 'époque de voir débouler de la salle du spectacle huit danseurs (masculins) en
kamikazes, terroristes, dictateurs-artistes, danseurs, chorégraphes, pédagogues, critiques, médiateurs,
institutionnels, spectateurs, chercheurs ou scientifiques du corps et finalement individu quelconque dans le

pouvoir (ou 'impouvoir) que chacun porte sur les corps, a commencer par le sien ?

30 Aurore DESPRES, « Lecture d’une ceuvre Hei/ Tang ! de Caterina Sagna : de 'abus de pouvoir du danseur-chorégraphe a sa
responsabilité esth-éthique » dans le cadre de la table ronde « Power issues for choreographers, teachers, and dancers » proposée
par Sylvie Fortin, Professeure du Département Danse de PTUQAM, colloque international Danuse et droifs de la personne organisé par
Congtess on Research in Danse (C.O.R.D), 10 au 13 novembre 2005, université de Québec-Montréal in Volet 1, Biographie CV,
Section 9. Communications & conférences invitées.

31 Laure GUILBERT, Danser avec le 11le Reich, Les dansenrs modernes sous le nazisme, Patis, Editions Complexe, 2000.
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« Sous la dictature de la danse, tout le monde est danseur sous 'injonction ‘Danse maintenant’ » et « L’art
de la danse (avec toute la rhétorique des sacrifices et des tortures bien réelles qui entoure le danseur) apparait
comme un totalitarisme qui, par sa violence créatrice, confére finalement a la destruction ... plus encore,
dans la logique du danseur, a auto-destruction ».

Adoptant un point de vue macro et micro sur la question de « Danse et santé » qui était posé en premier
lieu par Sylvie Fortin a la direction de 'ouvrage « Du corps intime au corps social®2 » dont nous avions
soufflé le sous-titre, je questionnais alors, dans une perspective esthétique et anthropologique, a la fois les
corps contemporains « dans le contexte de nos sociétés hyperindustrielles » et les « fabriques de corps »
chorégraphiques, au prisme d’une analyse de la picce. En posant « la question « quel corps a ’heure de notre
contexte post-utopique », je considérais le « corps » dans ce double mouvement d’ouverture et de fermeture,
d’absorption et de dispersion et situais ma réflexion « sur les limites de ce mouvement, sur les exces d’une
conception d’un corps qui ne cesserait de se faire, de se parfaire ou de se re-faire, insistant sur sa solidité
jusqu’a la cloture sur lui-méme, surencheére d’un « faire au corps » touchant en son bord opposé, cette logique
extréeme d’un corps en défaut de cohérence, d’'un corps défait, de son simple déglinguement jusqu’a son
anéantissement ». Ainsi, se trouvaient a 'ceuvre un corps parfait, corps idéal, maitrisé, beau dans la lignée de
la promotion de la grande santé « physique, mentale et sociale » pronée par TOMS déclinant des corps faits et
re-faits par les bio-technologies » et, en empruntant la notion a Patrick Baudry33, un corps défait qui, dans
Iextréme d’une possible dissolution comme d’un corps « disjoncté » suivrait les mémes logiques mortiferes
que le premier et n’en apparaitrait que le pendant.

Aux détours d’une présentation sommaire de cette logique du corps parfait dans Part au XXe siecle ou
I'image d’un « corps de beauté » n’aurait pas disparu (Michaud), ou l'art chorégraphique promeut de
quelques manieres jusqu’a aujourd’hui la « permanence tétue d’une conception du corps a fabriquer selon
un modele de perfection » d’'un danseur ou d’une danseuse « de plus en plus individualisé et considéré
comme auto-responsable de sa quéte », « corps docilisé » par-dela les oppositions d’écoles, de styles (entre
la danse dite « classique », « moderne », « contemporaine » (Launay, 2001), je pointais aussi combien cette
logique s’entend aussi, de celle d™un corps refait a ’heure des biotechnologies et invoquais la chorégraphie
bODY_rEMIX/ les vARLATIONS_gOLBERG (2005) de Marie Chouinard qui expose la petfection et la
beauté des corps re-faits par la rationalité et la science (j’en parle ici d’autant que ce paragraphe [Art. 3, p.
18 marqué en gris| concernant cette picce de la chorégraphe canadienne la plus réputée a été littéralement
coupé a mon insu a I’édition de 'ouvrage, ce dont je me suis apercue quelques années apres et que je ne
peux expliquer aujourd’hui justement que par la pression des pouvoirs institutionnels envers cette mince
« critique »).

Au titre des corps défaits comme de ceux de « L’« éclate », on soulignait avec P. Baudry cette « culture de la
toute-puissance jouissive, I'idéologie sensationnelle d’un individualisme de masse, 'argument d’une société
publicitaire qui joue sur les tableaux du déni de la mort et de la provocation a en finir », nous évoquions les
chorégraphies de Jan Fabre, de William Forsythe et surtout, avec Gérard Mayen, « ces corps assetrvis en
machines a produire de l'énergie quoiqu'il arrive » a propos des chorégraphies de ceux de de Wim
Vandekeybus.

En présentant les enjeux et une courte analyse de quelques scénes importantes de Hei/ Tang ! qui par
excellence expose cette logique d’un corps « parfait-défait » jusqu’a la porter au bout du « cauchemar » d’'une
dictature de la danse qui « touche » a ce point les corps, quoique chaque scéne y commence comme
souriantes, j’en venais finalement a la question premicre posée par la picce : qui dicte finalement ? et posait
I’hypothése, avec Bernard Stiegler, Michel Foucault, Jacques Rancicre, Paul Virilio d’une « dictature d’une

certaine conception du corps » en perte de « poids » comme en « pulsion de vision » selon Laban :

32 Sylvie FORTIN (dit.), Danse et Santé : du corps intime an corps social, Presses Universitaires du Québec, 2008, p. 289-307.

33 Patrick BAUDRY, « Le corps défait » in Corps, Arts et Société. Chimeéres et utgpies, sous la dir. de Lydie Pearl, Patrick Baudry, et Jean-
Marc Lachaud, Paris, ’Harmattan, 1998.
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Ces corps inventés dans Hez/ Tang ! s’inscrivent dans le contexte de ce « corps second » (P. Legendre)
inventé par nos sociétés hyperindustrielles, ce que nous avons pointé comme corps parfait-défait.
Dans ce que l'on pourrait appeler avec Bernard Stiegler, « le capitalisme culturel controlé
esthétiquement par le marketing », les individus perdent de leur narcissisme primordial, perdent leur
poids, leur place et de la, se perdent comme singularité participant a une communauté. Cest qu’a
terme, écrit-il, ““ le consommateur dont la libido est captée trouve de moins en moins de plaisir a
consommer : il débande transi par la compulsion de répétition, dont la boulimie et 'anorexie sont
comme des cas étranges” (Stiegler, 2004, p. 32).

Fiction et « douche froide», Hei/ Tanz ! méle le ton de ’humour et celui de la catastrophe et intervient,
selon nous, dans le contexte culturel, artistique et politique qu’énonce Jacques Ranciere (2004) : a la
promesse esthétique d’émancipation collective (par le politique, par Iart, par la danse au début du
siecle) se substitue, sur ses ruines, un « régime éthique d’indistinction » qui révoque tout projet
d’émancipation et se distribue entre un art (ou une politique) devenu soit relationnel, ludique, se
vouant au service du lien social, soit un art (ou une politique) devenu, devant la catastrophe, le témoin
sublime du désastre ou de I'irreprésentable.

Si « du corps parfait au corps défait, le réve sombre, le devenir se ferme, la danse se fige et 'Utopie de
la Danse échoue », c’est finalement dans ce spectateur qui invectivait contre ce spectacle de « pédés dans le
noir », qui exigeait au début qu’on lui « rembourse sa place » et qui a été sommé d’endurer tout le spectacle
assis au bord de la scene en impuissance, que s’énonce, il nous a semblé, une porte de sortie comme la
possibilité d’un autre corps que nous exprimions alors en une possible « utopique » d’une « corporéité » dont
le ressort s’énoncerait sur 'impouvoir et la fragilité d’un corps sensible :

Il émerge alors, dans la piece de Caterina Sagna, comme la fissure d’un espace possible : dans cette
simple séquence d’'un homme mur qui vit, parle, accepte sa maladie et la souffrance de ses pieds, qui
congoit son corps dans la responsabilité, dans I'infini d’un « visage qui d’emblée m’oblige a répondre
de lui » (Lévinas, 1982, p. 81), qui se donne et donne ce droit ne pas-plus “danser” pour finalement
esquisser 'avénement d’une autre danse née, sur fond de deuil, d'une com-préhension sensible et
corporelle, d’une acceptation de la souffrance qui se place comme telle.

Sur cette seule sceéne, j’en revenais alors a la « corporéité » invoquée par Michel Bernard que je portais en
une « utopique », celle de « la possibilité d’un corps-relieur comme d’une corporéité reliée, dans sa définition
méme, a elle-méme, aux autres et au cosmos a travers un tissu de correspondances, un corps interstitiel,
intensif et poreux », une corporéité « réticulaire, dynamique, hétérogéne » remettant en cause le modele de
« corps » comme « structure organique, permanente et signifiante » :

Le corps et son monde n’est pas l'espace ou l'objet neutre, homogeéne et isomorphique du
cartésianisme mais un milieu plein qui répond et s’ouvre a la mesure dune épresve du monde,
expérimentant en une réciprocité continue et dynamique sa propre intériorité dans une extériorité qui
vibre et se développe a partir de lui [...]. En face de la normalisation esthétique des corps parfaits-
défaits de la société néo-libérale, la force utopique de la corporéité intervient encore comme un « anti-
corps » et se doit d’étre maintenue intacte pour résister, consister et exister. [...] Penser le corps dans
sa puissance utopique, c’est penser l'infini des possibles du corps, son ouverture incessante a la
transformation, sa polyrythmie continuelle ; c’est par la, Penvisager dans Iinfini de ses micro-
événements, de ses infimes modulations spatiales et rythmiques (gravitaires et temporelles).

C’est I'infini des expériences (et non pas des conditionnements), 'infini des multiples croisements sensoriels,

tactiles, auditifs, visuelles, kinesthésiques qui trace les chemins multiples de reliance, qui met le corps
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en aventure, en en réalisant par excellence sa gravité, sa fragilité, son histoire, sa mémoire. Le « travail
des sensations3* » que menent les danseurs dans les pratiques de formation et de création en danse (en
correspondance notamment avec les outils des « méthodes d’éducation somatique3> »), nous apparait
tout a fait essentiel a une utopique de la corporéité comme a l'art de la danse, pour ces enjeux
politiques, esthétiques, sanitaires et sociaux qui sont les notres. La condition de possibilité et de
Pesthétique, et du politique, et du social, et encore de la conduite sanitaire envisagée d’autant plus dans
sa dimension préventive ne tient-t-elle pas dans cette condition de se sentir et de sentir ? L utopique
de la corporéité ne tiendrait-elle pas dans le fait de réaliser (au double sens du terme) I’évidence ?

5.  C’est bien aussi a ce « corps comme expérience » comme a ce « travail des sensations » que j’ai
développé dans ma these que nous avons voulu renvoyer en direction du champ de lart performance et des
arts plastiques, lorsque nous engagions a partir de 2011 nos activités autour du Dipldme Universitaire Art, danse
et performance. Quoique nous investirons en seconde partie ici ce domaine des « kinesthésies » qui nous
semblent importer de quelques maniéres a tout « travail » du « corps », disons que le texte « Le corps comme
expérience (danse et performance) », écrit en 2012 dans une perspective historique, esthétique et politique
a la croisée de la danse et de I'art performance aux lieux des avant-gardes artistiques aux XXe siccle, opere
comme une sorte de condensé de ce que du « corps » dans cette croisée en arts et en vies, nous pensions
avoir a faire et a dire. [Art. 11, p. 159- 165, Le corps comme expérience (Danse et performance)s

Ainsi, « en marge de ce corps-objet, de ce corps-identité ou de ce corps-image dont on nous patle tant », il
s’agissait de « mettre en exergue, 'apparition, au cceur de la modernité politique et artistique, d’un corps-
expérience » comme de « considérer Texpérience esthétique d’un geste’ comme le dernier et le premier lieu
démocratique de la subjectivation politique ».

Nous insistions alors, dans une approche transdisciplinaire, sur 'importance d’un « corps créateur », d’'un
corps « sensible » au cceur des « mouvements de libération du corps » en Allemagne et aux USA, des
expériences d’'un Delsarte, d'un Laban, des surgissements des « expressions du corps », des « gestes
déplacés » saillant entre « les gestes utilitaires ou les gestes fous », des « gestes dé-piégés de leurs signes et de
leurs attendus » au lieu des expériences menées par Loie Fuller, Isadora Duncan, Valeska Gert ou Sophie
Tacuber-Arp au Cabaret Voltaire. M’adressant en premier lieu au champ de I'art performance ou la notion
de « corps » est particulicrement utilisée dans une ambivalence entre dimensions objectales et dimensions
désirantes ou libératoires, j’insistais sur le corps « mis au travail », son « chantier » comme celui de la « matiere
corps » qu’ont porté en expériences les danseurs et les artistes dans les années 50-60 : L’action painting de J.
Pollock, les events de John Cage et Merce Cunningham, les happenings d’Allan Kaprow, les événements Fluxux,
les performances de la Judson Church qui réunissent musiciens (Terry Riley, La Monte Young), plasticiens
(Robert Rauschenberg, Robert Morris) et danseurs (Yvonne Rainer, Trisha Brown, Simone Forti).

Par la notion d’« expérience » au centre du pragmatisme philosophique de John Dewey de « L’art comme
expérience” » qui influenca directement Jackson Pollock et Allan Kaprow, je pointais combien le « corps
en expérience » s’entend d’une continuité « entre I'agir et I'éprouver », entre 'expérience artistique et
Pexpérience ordinaire propre a configurer le « partage du sensible » (Ranciere).

34 Aurore DESPRES, Le travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1ogique du geste esthétique, Lille, ANRT, 2000.

35 Par « éducation somatique », on désigne des pratiques de perception du mouvement et du corps telles que la méthodes M.
Alexander, M. Feldenkrais, Laban-Bartenieff, le Body Mind Centering, I’ Analyse Fonctionnelle du Mouvement Dansé, etc.

36 Art 11, « Le corps comme expérience (Danse et performance) » in L'art au risque du corps, Revue D'Ailleurs N°4, Revue de la
recherche de I'TSBA, Besangon, 2013, p.112-123 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 159- 165.

37 John DEWEY, L’art comme expérience [1982], Pau, Editions Farrago, 2005.
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6. En 2016, a 'occasion d’un colloque sur le « corps » intitulé « Le corps. La dimension cachée. Pratiques
scéniques?® » qu’avait impulsé mon collegue Guy Freixe, professeur d’études théatrales, a 'Université de
Franche-Comté, auquel je participais du comité scientifique et d’'une communication, et alors méme que je
venais de finir 'ouvrage collectif Gestes en éclats. Art, danse et performance, les problématiques liées a la notion
de « corps » reviennent a moi par un autre bord : celui du champ théatral ou apres avoir été largement investi
dans les années 70-2000, Guy Freixe souhaitait y revenir par les « dessous » ou pour en dégager « I'invisible ».
Au regard des rencontres, expérimentations et découvertes que nous avions pu faire au sein du D.U A,
danse et performance, la notion de « corps » en ressortait plus que jamais comme polymorphe. En résonance
particuliere avec ce que je voyais a 'ceuvre dans le champ de ce que j’ai appelé la danse-performance comme
des performances artistiques en général a ’heure des cultures des tournants numériques et aussi écologiques,
il m’a semblé alors important de situer mon approche esthétique a partir d’une redéfinition de la
« corporéité » a ’heure contemporaine ; de reconsidérer donc le concept de « corporéité » de Michel Bernard
comme a tenter de le prolonger et de I'infléchir autrement.

1l s’agissait aussi de prendre en compte les conceptions du corps qui ressortaient de certaines philosophies
et anthropologies comme celles de Judith Butler, Philippe Descola, Augustin Berque, Bruno Latour, Isabelle
Stenghers, Tim Ingold. [Art. 3, p. 29-40, Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-
performance’].

Exposer ces corporéités, c’est avant tout donner a voir ces processus de structuration,
déstructuration et restructuration permanents dans lequel la corporéité est entrainée. C’est aussi
comprendre, et notamment avec Foucault ou Butler qui nourrissent particulierement ces
chorégraphes, que cette corporéité est fondamentalement sociale, historique, culturelle et donc a
fortiori qu’elle releve, sinon d’un bio-pouvoir, d’une inter-corporéité. Cette corporéité ne cesse donc
d’étre en relation, elle est, comme le clame Artaud, tel un « carrefour traversé par tout le monde » —
non sculement par des humains mais aussi par des non-humains : des animaux, des végétaux, des
virus, des gaz, des glaciers, des objets qu’elle fabrique autant qu’elle s’en trouve fabriquée... toutes ces
entités que Philippe Descola appelle des « corps associés®® ». Ces corporéités émanent alors
directement de constructions écologiques, géographiques, énergétiques, technologiques,
sociologiques, idiosyncrasiques, historiques, politiques (éco-géo-techno-socio-idio-historico-
politiques) tressées, re-tressées ou détressés dans chacun de nos gestes.

C’est bien cette corporéité expérimentée comme un 7ésear que nous voudrions ici reprendre a notre
compte afin de la pousser jusqua ces conséquences opératoires pour patler expressément des
corporéités contemporaines. Qu’est-ce qu’en effet que « mon » corps dans le tissage de ses images sur
les réseaux sociaux ou dans celui du big data qui en capte des traces pour me le renvoyer en de potentiels
achats ? Qu’est-ce que ma corporéité lorsqu’elle participe des « humanités numériques » et s’étend en
de multiples voire lointains espaces et temps coextensifs ? La dimension collective, réticulaire,
plastique, ne s’y trouve-t-elle pas la particulicrement révélée ?

38 Colloque international Le corps. La dimension cachée. Pratiques scénigues organisé par Guy Freixe, Laboratoire ELLIADD de I'université
de Franche-Comté au Centre Dramatique National de Besancon, les 22-24 mars 2016 pour lequel je participais du Comité
scientifique, de présidences de communications et d’une table ronde sur « Le corps sensible » et d'une communication in Volet 1,
Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

39 ART. 3, « Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance », Guy Freixe (dir.), Le corps, ses
dimensions cachées - Pratiques scénigunes, Paris, éd. Deuxieme époque, coll. « A la croisée des arts », 2017, p.15-34 in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., p. 29-40.

40 Philippe DESCOLA, Par-dela nature et culture, Gallimard, NRF, 2005, p. 15.
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7.  Prenons Pespace ici d’'une explicitation de ce qui se dit 1a condensé dans un texte au nombre de
caracteéres resserré.

En lisant Nous n’avons jamais ét¢ modernes?’! de Bruno Latour, je considérais combien une certaine définition
du corps de notre modernité basée sur la coupure était finalement, pour le dire ici simplement, assez absurde.
Iy a pres de 20 ans et a 'occasion d’un cours que je donnais sur « Anthropologie du corps » a 'Université
de Toulon en STAPS, je trouvais dans la définition du « corps moderne » de David Lebreton*? la formulation
la plus synthétique du « corps » qu’aurait construit les Modernes. En contraste avec les observations
ethnologiques actives de Maurice Leenhardt (1878-1954) menées sur la « personne » dans le monde
mélanésien ou la notion de « corps » n’existe pas, mais aussi, selon Lebreton, en contraste avec toutes les
sociétés de type « traditionnel » ou « populaire », la formule sur « 'invention moderne du corps » a bien le
mérite d’étre claire et concise. Prolongeant les travaux de la sociologie de Durkheim (1858-1917) sur une
conception du « corps » comme « facteur d’individuation », le « corps » moderne impliquerait en effet une
triple coupure :

- Lhomme est coupé de la nature (scission du corps humain avec le monde en ce que ’homme moderne I'ob-
jective en se placant en face, au-dessus ou en dehors de quelques maniéres) ;

- LThomme est coupé des autres (passage du nous-autres au moi-je qui fait du corps un « facteur
d’individuation ) ;

- l'homme est coupé de lui-méme (par la séparation méme de son corps et de son esprit).

Ainsi, le corps fonctionne comme un nterruptenr 4.

Or, dans une considération pragmatique ou simplement réaliste et historique, nous pourrions nous
demander comment cet humain triplement scindé parvient tout de méme a danser | Comment danser ou ne
serait-ce méme qu’agir et se mouvoir avec telles césures ? Quel est cet homme ou cette femme qui ait pu se
mouvoir et encore danser, dans nos sociétés modernes - qu’elles qu’en soient les contextes ou les couches
sociales méme les moins « populaires » — sans étre relié un tant soit peu au monde, aux autres et a lui-méme ?
N’y va-t-il pas la a la fin d’un déni de la pragmatique corporelle quelle qu’en soit ses modes ? Ou justement
et précisément d’une « construction imaginaire et sociale » au bord du « fantasme*> » ou du « mythe »
(d’aliénation ou de libération par le corps) savamment entretenus, et par la vision philosophique, et par la
pragmatique d’une politique naturaliste et individualiste ? S’il existait un « Parlement des Corps », que
diraient-ils eux-mémes de leurs modalités d’existence malgré tout ? L’examen historique, sociologique,
anthropologique, esthétique des danses en Europe aux tournants du 15¢, du 19¢, du 20¢ jusqu’a 'orée du 21¢
siecle ou s’engage la « révolution numérique » parait a ce titre sans appel : les liens des corps « modernes »
avec le cosmos, avec la nature, avec la société, avec les autres, avec ceux méme dont le corps de spectateur
semble réduit a un regard, certes peut-ctre ténus ou retenus, n’ont fort heureusement pas été complétement
rompus. Si nous pouvons bien évidemment tout a fait y cerner et y critiquer cet « imaginaire » d’un « corps »
fonctionnant comme un « interrupteur » ou cette institution symbolique et politique de Iinvention d’un
« corps second », 1a ou la coupure rime avec le trait phallique de la droiture que repérait a sa manicre et

41 Bruno LATOUR, Nous n’avons jamais été modernes, Essai d'anthropologie symétrique, Paris, La découverte, 1991.
42 David LE BRETON, Anthropologie du corps et modernité, PUF, 2008.

4 « Pour qu’il y ait des personnalités séparées, il faut qu’un autre facteur intervienne qui fragmente ce principe et qui
le différencie : en d’autres termes, il faut un facteur d’individuation. C’est le corps qui joue ce réle. Comme les corps sont distincts
les uns des autres, comme ils occupent des points différents du temps et de 'espace, chacun d’eux constitue un milieu spécial ou
les représentations collectives viennent se réfracter et se colorer différemment. » in Emile DURKHEIM, Les Formes dléimentaires de la
vie religiense, Librairie Félix Alcan, 1912, p 386-387.

4 « Le corps fonctionne a la fagon d’une borne frontiere pour délimiter en face des autres, la présence du sujet. Il est facteur
d’individuation, 'homme est coupé du cosmos, coupé des autres et coupé de lui-méme », David LEBRETON, op.cit., p. 109. Voir
également David LEBRETON, La sociologie du corps, Paris, PUF, Que sais-je n°2678, 1992, p. 29.

45 « Le corps est le symbole dont use une société pour parler de ses fantasmes », Michel BERNARD, Le Corps, op.cit., p. 134.
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autrement, le juriste et psychanalyste Pierre Legendre dans La passion d'étre un autre. Etude pour la danse en
parlant de la Belle Danse jusqu’aux « danses modernes »%, nous ne pouvons en rester la.

Disons plutot plus simplement avec Bruno Latour que nous pensons que les corps eux-mémes dans leurs
dimensions matérielles et sensibles, « n’ont jamais été modernes*” » ; que le corps comme « relation » n’a

jamais cessé de fonctionner de quelques mesures ou de quelques manieres. Dit autrement :

« Ne sous-estimons pas les Occidentaux. Ils ne sont pas si bétes. Eux non plus ne sont pas
sortis de la vieille matrice anthropologique. (...) Rien ne serait plus faux que d’opposer aux
“cultures” traditionnelles, homogenes, enracinées, synthétiques, le monstre froid de la
modernisation sans attache, sans ancétres et sans dieux, ou, ce qui serait pire, de cliver nos
propres collectifs en deux, pour en extraire la culture - pauvre résidu de rituels, de symboles,
de représentations - en abandonnant la Nature a 'universalité sans phrase*s »

Si nous ne pouvons qu’agréer sur le fait de cette « Constitution » du Corps par les Modernes, rejoignant par
la le modeéle « naturaliste » que reléve 'anthropologue Philippe Descola pour 'ontologie plutot occidentale,
basée justement sur ces séparations entre non-humains et humains, entre nature et culture, entre soi et
autrui, entre corps et esprit, il n’empéche que nous ne pouvons que douter qu’il y en ait été ou en soit encore,
dans les expériences corporelles individuelles et sociales, ainsi. C’est alors que nous percevons distinctement
Popération et la portée propre a ce modele, a savoir précisément la dénaturation ou la « falsification »
(Bernard), sinon le déni, d’une certaine pragmatique corporelle. Aussi, nous ne pouvons adhérer au fait de
conduire et de reconduire intact ce fantasme de la coupure (ou de la fusion) dans I’étude des faires dansants
et des danses méme occidentaux ; nous pensons qu’il importe avant tout de spécifier avant tout les expériences
et leurs modalités, c’est-a-dire aussi d’engager si nécessaire des théorisations adaptées ou qui leur
conviennent, de dégager donc des manieres de danser comme des maniéres de penser, d’agir on de sentir dans leurs
milienx, contextes et pratiques spécifigues, et, quoique nos discours puissent porter sur le passé ou sur lailleurs,
nous ne pouvons pas nous exclure de ce que nos discours et nos gestes, en niant ou pas la dimension
matérielle et sensible de nos vécus, réalisent au présent, font et portent en devenirs.

8.  Alors que jutilisais bien peu la notion de « corporéité » pour parler de la danse-performance, dans le
sens méme ou celle-ci travaille bien le « corps », il m’a semblé intéressant, a partir de 2015, d’y revenir pour
la prolonger d’une certaine qualification située a ’heure contemporaine.

Plut6t qu’une entité organique, homogene, stable, permanente et signifiante, la « corporéité », selon Michel
Bernard, s’avance comme particulierement #éziculaire, énergétique, matérielle, intensive, plastique, dynamique, mobile,
polysensoriel, spectrale, plurielle, hétérogene, instable, aléatoire et dont lambivalence des forces joue en elle entre force et
[fragilité, pouvoir et imponvoir®.

En invoquant la notion de corporéités échevelées, il s’agit alors de prendre la mesure de ’'ensemble de ces
adjectifs qualificatifs en conséquence(s), d’insister et de pousser plus avant, non pas dans une approche
ontologique mais exactement dans une approche modale d’un certain mode du contemporain, les trois

dimensions suivantes :

- la notion de « réseau » empruntée doublement a la notion ontologique de « tissu », d” « entrelacs »
sensoriel, de « chair » de Merleau-Ponty ou a la notion épistémologique de « rhizome » de Guattari et Deleuze

46 « Cette masse de textes entrevus [sur la danse] signale et souligne ceci : Sordre légal se fabrique un corps humain. En d’autres termes,
pour étre transporté d'idéal, pour étre conforme et vrai, le corps doit étre fabriqué une denxieme fois. Les institutions ont affaire a ce corps
second. Dans la condition occidentale, la danse a été réglée aussi de telle sorte qu’elle vienne concourir a la généralisation des idéaux
autorisés, a répandre les techniques de conquéte de la Loi, a rendre universelle /7dée politique de Iantre corps », Pierre LEGENDRE,
La passion d'étre un antre. FEtude pour la danse, Patis, Editions du Seuil, 1978, p. 92.

47 Bruno LATOUR, Nous n’avons jamais été modernes, Essai d’anthropologie symétrique, op.cit.
48 Bruno LATOUR, « Note sur certains objets chevelus », Nouvelle revue d’ethnopsychiatrie, n°27, 1994, p. 21-36.

49 La corporéité, écrit encore Michel Bernard, est « un réseau plastique, contingent et instable de forces sensorielles, motrices,
pulsionnelles, mieux une bande spectrale d'intensités énergétiques aménagée et gérées par un double imaginaire : 'imaginaire social
et I'imaginaire individuel ou radical », Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, op.cit., p. 225.
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que, dans le cadre d’'une pensée écologique des corps-milieux ct des gestes-milieux (avec Von Uexkill,
Simondon, Descola, Berque, Ingold), il s’agit de sortir quelque peu de I'opposition intériorité/extétiorité
liée au problématique du corps-sujet individuel-social, pour ouvrir sur la perception d’'une corporéité
contemporaine, qui non seulement advient comme le « carrefour du champ symbolique » mais surtout
advient en incessante relation avec des étres-gestuels humains ou non-humains composant une inter-corporéité
ou une inter-gestualité permanente ; ce que nous impliquerons plus loin sous le terme d’hypergestualité ;

- la notion de « temporalité » ct de surcroit d’incessante instabilité des processus de structuration,
déstructuration et restructuration permanents dans lequel la corporéité est entralnée ; ce au travers de gestes
qui ne pourront se comprendre que de leurs modulations femporelles, rythmiques, dynamiques et gravitaires, soit
ce que nous nommons des espaces-temps gravitaires situés, c’est-a-dire des gravités ou ce que j’ai appelé
des pondéralités ET leurs durées au travers d’incessantes chaines de traduction et de transformation filant

les mémoires et les histoires ;

- la notion d’ « impouvoir » ou de « fragilité » nous importe, non seulement parce qu’elles parlent
ensemble des modes et des conditions d’existence (esthétiques et politiques) des corporéités contemporaines
que les artistes en chair et en ceuvre impactent particulicrement, mais aussi parce qu’elles nous transportent
épistémologiquement vers une dimension esth-éthique ou la précarité et la fragilité des gestes (plutét que
de I’éphémere promis a la disparition) ont valeur. La notion de fragilité renvoie a la dureté ou a la finesse de
ces fis qui tissent les corporéités entre elles ou relient des gestes entre eux, a la précarité de ces Jens entre les
gestes et leurs restes, de ces « traces », « supports », « sources » ou « archives » des gestes, de ces entités
complétement hétérogenes (mots, images, objets, étres, pensées, sensations) ou étres gestuels, qui peuvent
apparaitre ou tomber dans loubli, comme de se relier différemment au(x) fils de nos perceptions
constamment changeantes sur eux. Ainsi, nous tenons en valeur la fragilité de tous ces étres gestuels au

point d’intérét d’en prendre soin et de les tenir pour ce qui compte.

9.  Dans une approche écologique, notre propos dans ce texte a visé a retourner au Zex et aux milieux de
ces corporéités, d’insister vraiment sur le corps comme réseau (corps-résean) ou comme « milieu » (corps-milien).
Méme si nous I'avons plus suggéré que développé en tant que tel dans nos publications, nous nous situons
dans le champ d’une pensée écologique qui accorde a la notion de « milieu » une profonde distinction avec
celle d’« environnement » dont la pensée de Von Uexkiill en 1907 donne déja les prémisses d’une relation
entrelacée :

« Cet extrait du monde extérieur qui est différent pour chaque animal et qui lui est propre, on le
nomme son milieu® »

Plut6t que d’invoquer des « corps » dans un « environnement » selon les oppositions entre un dedans et un
dehors, un intérieur et un extérieur qui semblent bien de moins en moins opérantes pour parler des
corporéités contemporaines et encore des corporéités artistiques contemporaines, il s’agit de considérer le

corps-milieu et d’insister sur ce « réseau » dont patrlait Michel Bernard :

C’est bien cette corporéité expérimentée comme un 7ésear que nous voudrions ici reprendre a notre
compte afin de la pousser jusqua ces conséquences opératoires pour patler expressément des
corporéités contemporaines. Qu’est-ce qu’en effet que « mon » corps dans le tissage de ses images sur
les réseaux sociaux ou dans celui du big data qui en capte des traces pour me le renvoyer en de potentiels
achats ? Qu’est-ce que ma corporéité lorsqu’elle participe des « humanités numériques » et s’étend en
de multiples voire lointains espaces et temps coextensifs ? L.a dimension collective, réticulaire,
plastique, ne s’y trouve-t-elle pas la particulicrement révélée ?

50 Jakob VON UEXKULL, « Die Umrisse einer kommenden Weltanschauung », Die neue Rundschau, 1907, p. 649 ; Mondes
animanx et mondes humains, Paris, Denoel, 1965.
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Cette corporéité avance alors I'expérience d’'un corps comme milien, entendu qu’un milieu est
toujours relationnel, peuplé, plastique, changeant et que la notion de milieu peut se définir comme
geste de passage entre différents milienx. On rejoint ici non seulement la notion de « milieu associé » que
transporterait chaque individu et qui se transformerait dans chaque processus d’individuation, comme
I'a développée Simondon5!, mais aussi ou encore le concept de wédiance formé par le philosophe et
géographe Augustin Berque a partir de sa lecture du philosophe japonais Watsuji Tetsuro, que je me
permets de reprendre ici, quoique décalée dune perspective ontologique. Dans une conception
écologique, la médiance est, dit-il, « 1a relation dynamique (e moment) de deux moitiés, 'un qui est le
corps individuel, 'autre qui est le milieu éco-techno-symbolique nécessaire au corps individuel, et dont
le couplage forme concrétement un étre humain®2 ». Ainsi, la structure de la médiance « partage I'ctre
humain en deux moitiés, dont 'une est notre corps animal, 'autre notre corps médial>3 ». C’est dire
que si notre « corps animal » est écologique, géographique et situé en tel endroit de 'espace, notre
« corps médial » traverse sans cesse les frontiéres cadastrales de nos corps individuels et s’étire ou se
retire en fonction des dispositifs techniques et symboliques auxquels nous associons notre existence.
C’est cette force de médiance qu’investiraient, selon Berque, en consistance les artistes ou les sorciers,
par des sortes d’excés du corps médial, toujours avide « d’espace vital ou investir sa force » par rapport
a des systemes symboliques ou de noms qui les annihilent, les cadastrent ou les fichent.

Par ce composé animal-médial, notre corporéité est toute a la fois énergétique et symbolique,
topique et hétérotopique, géographique et historique, traversée et traversante et, en considération des
multiples filins qui la tissent, expressément fragile.

De saisir alors le « corps » humain dans son « ouverture » au milieu, et donc comme plus proche de cette
« tique>* » dont patle Von Uexkill, de ce « champignon®> » dont parle Tim Ingold, ou encore de ce
« crayon®® » dont parle Augustin Berque ou enfin des « quasi-objets » ou « objets chevelus » dont parle

Bruno Latour au regard des « objets compacts » :

« Les objets d’autrefois, ces objets qui constituaient 'un des cotés de la culture moderne avaient
une caractéristique mortifere. Ils étaient faits pour étre détachés de 'ensemble des connexions
sociales. Tout change si 'on suit a la trace les objets chevelus, car le corps des biologies et des
médecines devient un ensemble diversifié d’entités qui émergent a P'occasion des dispositifs
hospitaliers et qui sont irréductibles au réductionnisme. J’entrais a I’hopital avec un petit

51 Gilbert SIMONDON, L'individuation a la lumiére des notions de forme et d'information, éd. J. Millon, Paris, 2005.

52 Augustin BERQUE, Milien et identité humaine. Notes pour un dépassement de la modernité, éd. Donner lieu, Paris, 2010, p. 19.

53 Augustin BERQUE, Ecoumeéne. Introduction a I'étude des milienx: humains, éd. Belin, Paris, 2015 [1987], p. 204.

54 Jakob von UBXKULL, Mondes animanx et monde humain (trad. Philippe Muller), Paris, Denoél, 1965, p.14-15.

55 « Les champignons, voyez-vous, ne se comportent tout simplement pas comme des organismes devraient se comporter. Mais il
en va également ainsi avec les hommes. Ils ne vivent pas a l'intérieur de leurs corps, comme les théoriciens de la société se plaisent
al'affirmer. Leurs traces s'impriment sur le sol, via leurs empreintes, leurs sentiers et leurs pistes ; leur souffle se méle a I'atmosphere.
C'est pourquoi j'en suis venu a interroger ce que nous entendons par "environnement", pour finalement ne plus le concevoir comme
ce qui entoure (ce qui est "la-dehors" et non "ici dedans") mais comme une zone d'interpénétration a l'intérieur de laquelle nos vies
et celles des autres s'entremélent en un ensemble homogeéne », Ingold-Marcher avec les dragons

56 « Qu’est-ce qu’un crayon », interroge Berque. Ce n’est pas seulement le zgpos du crayon, son contour immobile qui circonscrit
son étre, comme chez Aristote, ni méme son identité en tant qu’idée de crayon comme chez Platon, ni encore son emplacement
mesurable dans la res extensa qui définit comme la chose étendne comme chez Descartes, mais aussi, en réinterprétant la notion de
¢hora — tirée du Timée de Platon via une analyse critique de celle de Derrida-, toute la matrice et Vempreinte du crayon, c’est-a-dire,
selon Berque, « son milieu ; a savoir le tissu relationnel au sein duquel le crayon existe, et sans lequel il n’existerait pas » : un
systeme symbolique (’écriture), impliquant un autre systéme symbolique qui le représente (la parole), impliquant donc des
rapports humains, mais encore « des foréts pour produite le bois des crayons, du carbone cristallisé pour en produire les mines,
des papeteries pour le papier, des tables pour poser le dit papier, etc (...) Ces systémes techniques et symboliques, ainsi bien sar
écologiques puisque nous sommes sur terre, forment donc le lieu existentiel du crayon : ce qu’il est nécessaire pour qu’il existe
(...) Il faut saisir que le crayon suppose et engendre la réalité ou il s’insere>0 ». Ainsi, « I’étre du crayon est donc a la fois dans son lieu

matériel et dans son (mi)lieu existentiel, dans son zpos et sa chdra ».
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nombre de composants, et me voila soudain distribuc dans tout un hoépital en des centaines de
trajectoires qui font de mon corps un réseau artificiel et hautement différenci¢. Mon sang, pour
prendre Pexemple de 'anémie étudié par Annemarie Mol, se promene a travers des ordinateurs,
se multiplie dans les laboratoires d’analyse, se branche sur des savoir-faire multiples, doublant
par une circulation nouvelle, institutionnelle et technique, la double circulation des veines et
des arteres. Il ne faut surtout pas croire les réductionnistes modernes lorsqu’ils affirment
objectiver le corps -que ce soit pour encenser leurs prouesses ou pour les maudire. Chaque
réductionniste fait proliférer les instruments, les dispositifs, les concepts, les agents, niant ainsi,
par son mouvement méme, par son équipement, les prétentions de sa philosophie57 ».

Qu’est-ce que le « corps humain » ici sinon qu’un milieu ou un réseau ou interferent sans cesse des étres de
la technique, de la langue, de la culture et de la pensée dans lequel il s’insére ? La corporéité en ce sens ne
cesserait de produire des hybrides nature-culture-corps-esprit ou s’y combinent, ce que Bruno Latour
appelle, des « collectifs » de toutes sortes. Ainsi, ces nombreux « objets chevelus » que définit B. Latour, les
OGM, I'hépital, une file de voitures sur une autoroute, la bombe démographique, le trou d'ozone, le
réchauffement climatique, les systémes de parenté, I'ethnomédecine, les sacrifices, le culte des ancétres, la
génétique, la cosmologie, I'hématologie, une centrale nucléaire, une carte du génome humain, un feu de bois,
une charrette, des esprits visibles dans le ciel, un cluster de galaxies®8, ne sont-ils pas aussi justement des
entités inséparables de nos corps et donc exactement de nos corporéités ? Il s’agit alors de comprendre la

corporéité elle-méme comme un milieu, comme un réseau ou s’agencent des collectifs.

En écho avec les notions d’« objets chevelus® » de B. Latour, on a qualifié cette corporéité comme

échevelée ou comme étoilée-étiolée tant clle déborde les corps humains visibles en de vifs et fugaces

rhizomes. Cette corporéité ne cesse d’etre en relation, elle est, comme le clame Artaud, tel un « carrefour

traversé par tout le monde » - non seulement par des humains mais aussi par des non-humains, toutes ces

entités que Philippe Descola appelle des « corps associés® » que 'ontologie naturaliste a trop longtemps

relégué « dans une simple fonction d'entourage ». En d’autres termes, il s’agit d’inclure dans les

corporéités-milieux des étres de natures hétérogenes aux modalités d’existence diverses.

Avec la notion de corporéité échevelée, il s’agit alors d’aller plus loin pour faire d’'une certaine corporéité un
milien méme, emplie et habitée de collectifs d’objets, de signes multiples, ce que nous appellerons ensuite
des « étres gestuels ». C’est la considérer que la corporéité dépasse le corps physique et appert toujours
tressée d’a-cotés ou de « corps associés » : de mots, d’images, de choses, de lumiéres, de sons, d’airs, de sols,
de mers, de dieux, de bouts d’'un arbre, d'un OGM, d’un électrocardiogramme, d’un téléphone portable,
d’une photo d’un grand-pere, du Code de la route, d’un chien, d’un réseau social, de la c6te d’Adam ou
d’extra-terrestres.

Ainsi, dans le cadre de ce colloque et de cet ouvrage sur « Le corps. Ses dimensions cachées », j’écrivais
[Art.3, Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance, p. 3261] :

Quelles seraient donc ces « dimensions cachées » du corps sinon tous ces milieux, toutes ces
contrées portées alors par toute ’épaisseur animale-médiale de notre corporéité ? La, ou grouillent
toutes ces présences ou ces etres de sensations et de fictions qu’elle transporte ? Ne seraient-elles pas

57 Bruno LATOUR, « Note sur certains objets chevelus », gp.cz.
58 Bruno LATOUR, Nous n’avons jamais été modernes, Essai d'anthropologie symétrique, op.cit.

5 Les « objets chevelus » sont des entités inséparables de nos corps : le nucléaire, les OGM, les clones, ’hopital, le réchauffement
climatique, etc. Bruno LATOUR, « Note sur certains objets chevelus », Nouvelle revue d’ethnopsychiatrie, n°27, 1994, p. 21-36.

60 Philippe DESCOLA, Par-dela nature et culture, Gallimard, NRF, 2005, p. 129.

61 ART. 3, « Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance », Guy Freixe (dir.), Le corps, ses
dimensions cachées - Pratiques scénigues, Paris, éd. Deuxieme époque, coll. « A la croisée des arts », 2017, p.15-34 in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., p. 29-40.
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seulement en lien avec nos perceptions d’un « corps » qui ne se résout pas a vouloir en admettre la

simple existence et la simple évidence ?

11l s’agit alors de propulser ces « corps » dans celles plus complexes, matérielles, imaginaires, expérientielles,
mouvantes, multiples, poétiques, esthétiques, « plastiques et spectrales®? » comme I’énonce Michel Bernard.
Ainsi, je voudrais citer ici cette belle citation de Min Tanaka, qui vient bien en résonance de la notion de

« corps associés » :

« Au Japon, on dit souvent qu’il faut commencer juste a c6té de son corps. 1l faut détruire I’habitude.
Si tout le monde commence juste a c6té de son corps, chacun a coté des autres, alors il y a un territoire
commun, avec des pénétrations réciproques du territoire. [...| Nous ne sommes pas des étres aboutis
et refermés, nous sommes criblés de trous. Ce sont ces trous qu’il nous faut continuer a regarder,
comme autant de réves méme a venir. [...]. De 1a nait un mouvement de va-et-vient qui nous fait
concretement sortir de la détermination figée, et qui produit finalement des vibrations dans les
rappotts de pouvoir3. »

Car, en effet, avec cette notion de « corporéité échevelée », nous souhaitions déja seulement « pouvoir
concevoir une théorisation du corps expressément conciliée et articulée avec les expériences et savoirs du corps
de Pacteur, du danseur et du performeur qu’elles qu’en soient les nombreuses pratiques ou techniques du
corps, en ce que nous n’en connaissons aucune — y compris les sports — qui ne convoque mille entités,
étres ou partenaires invisibles avec lesquels les acteurs interagissent — que ceux-ci, comme en diverses
modalités d’existence, soient localisés dans les champs du mental, de 'imaginaire, de la métaphore, de la
fiction, du symbolique, du spirituel, du mystique, du réve, de I’hallucinatoire, du sacré, du magique, du
politique ou du religieux. Ce sont toutes ces dimensions de I'invisible®* qu’il semble nécessaire de soulever
dans P'acception d’un « corps » et pour nous, d’une corporéité qui, en actes et expériences, ne s’en serait
pourtant jamais véritablement départie. Il s’agirait aussi de pouvoir penser ce que nous détectons aujourd’hui
et expressément dans les arts, comme un certain animisme contemporain », dont il semble qu’une pensée
spécialement écologique aurait besoin. Comme, Pexprime Descola : « Tandis que 'animisme déchiffre les
signes de laltérité dans la discontinuité des corps, le naturalisme les reconnait dans la discontinuité des
esprits® ». On pourrait dire alors que 'opération consisterait a ouvrir alors véritablement a la multiplicité
des corps-esprits.

Avec la notion de corporéité échevelée, il s’agit alors d’aller plus loin encore pour faire d’'une certaine
corporéité un milien méme, emplie et habitée de collectifs d’objets, de signes multiples, ce que nous

appellerons ensuite, non pas tant des « corps associés » que des « étres gestuels » de nature hétérogene.

Il est intéressant de constater que Philippe Descola reprend directement cette notion de « corps

associés® » a Merleau-Ponty, de méme qu’Augustin Berque construit directement cette « science des

62 Michel BERNARD, De /a création chorégraphique, op.cit., p. 21.
63 Min TANAKA, entretien in Bernard Rémy, « But6. Un nouveau jour », Vertigo 2008/2, n° 34, p. 20-21.

6+ A ce titre, les travaux d”une « anthropologie des images » de Carlo Severi mériteraient d’étre investis pour mes recherches :
Carlo SEVERI, « Pour une anthropologie des images », L’Homme, 165, 2003, 7-10 ; Catlo SEVERI et Carlos FAUSTO, L'image
rituelle, 1."Herne, Patis, L'Herne, 2014 ; Le principe de la chimére. Une anthropologie de la mémoire, Paris, Aesthetica, Musée du Quai Branly,
2007.

65 Philippe DESCOLA, Par dela nature et culture, Paris, Gallimard, 2005, p. 399.

06 « 11 faut que la pensée de science — pensée de survol, pensée de 'objet en général se replace dans un « il-y-a » préalable, dans le
site, sut le sol du monde sensible et du monde ouvré tels que sont dans notre vie, pour notre corps, non pas ce corps possible dont
il est loisible de soutenir qu’il est une machine a information, mais ce corps actuel que j’appelle mien, la sentinelle qui se tient
silencieusement sous mes paroles et sous mes actes. Il faut qu'avec mon corps se réveillent les corps associés, les autres, qui ne
sont pas mes congéneres, comme dit la zoologie, mais qui me hante, que je hante, avec qui je hante un seul étre actuel, présent,
comme jamais animal n’a hanté ceux de son espece, son terroir ou son milieu » in Maurice MERLEAU-PONTY, L'wi/ et lesprit,
Paris, Gallimard, 1985, p. 13.
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milieux » qu’il nomme la « mésologie®” » et le concept de médiance » directement en lien avec le concept de
« chair »%® de Merleau-Ponty.

Dans cette référence importante pour nous a la phénoménologie merleau-pontienne a laquelle nous avons
référé dans notre these, cela en particulier pour patler spécialement de la danse d’Odile Duboc, nous
voudrions préciser que notre approche esthétique et politique se détache de la perspective ontologique
merleau-pontienne (et berquienne), quoique nous puissions la convoquer en « outils » pour certaines
modalités d’étre au « corps ».

Ce sur quoi nous voudrions insister particulierement, c’est sur le fondement non-dualiste (sujet-objet, corps-
conscience, intérieur-extérieur, corps-environnement). Nous pensons en effet que 'appréhension esthétique
voire historique des corporéités chorégraphiques, performatives ou artistiques contemporaines appellent, il
nous semble, la considération de cette anthropologie non-dualiste que portent Philippe Descola, Bruno
Latour ou encore Tim Ingold, que celles-ci travaillent particuliecrement — quoique, précisions-le par ailleurs,
ces anthropologues n’utilisent pas spécialement la notion de corporéité.

De quelques maniéres, ouverture de ces « corporéités échevelées » dessinait déja une méthodologie ou un
certain geste de recherche visant aussi et encore a « désincarcérer les corps® » ou, dit autrement, d’en relacher
les nceuds, d’en faire apparaitre les fils, d’en déplier les habits en ce qu’elle serait elle-méme a la fois habitante
et habitée.

10. Des lors, ce que nous entendons par « corporéité échevelée » tient davantage d’une vision, d’une
petrception que nous portons sur les corps contemporains ordinaires ou créateurs, pensés a I'aulne de nos
cultures numériques, que d’une conception du « corps » que nous voudrions porter en véritable nouveau
concept d’une approche ontologique. Pensée dans le contexte des tournants numérique et écologique, il est
certain que cette dimension des corps dans leur certaine « devenir digital » mériterait encore d’étre
développée.

Mais, déja, voir, penser, dire les « corporéités échevelées » permettait d’insister sur la dimension médiale,
réticulaire, multiple, dynamique, fragile des « corps », de mettre a jour les étres « invisibles », les « imaginaires »
qui y grouillent, étres humains ou non-humains hétérotopiques sans pour autant le séparer de sa situation
géographique, gravitaire, topique et locale.

C’est bien ce qui nous a intéressé dans « ’écoumene » signifiant « terre habitée » du géographe Augustin
Berque sur laquelle il base toute son ontologie, sa propension dune dimension située « combinant
I’écologique avec la technique et le symbolique™ ». Ce qui nous intéresse alors consiste justement dans ce

67 Augustin BERQUE, La mésologie, pourquoi et pour quoi faire ? Nanterre La Défense, Presses universitaires de Patis Ouest,
2014,

68 La structure ontologique de la médiance dans ce double sens de la trajection chez Berque rejoint completement la notion de
corporéité et de chair de Metleau-Ponty congue comme a un « élément » a la maniere d’un « milieu », dont on ne parvient plus a voir
les limites des incessants mouvements circulatoires :
« Sil’on veut des métaphores, il vaudrait mieux dire que le corps senti et le corps sentant sont comme I'envers et endroit, ou
encore, comme deux segments d’un seul parcours circulaire, qui, par en haut, va de gauche a droite, et par en bas, va de droite
a gauche, mais qui n’est qu’un seul mouvement dans ces deux phases. (...) Ou mettre la limite du corps et du monde puisque
le monde est chair ? » (e Visible et ['Tnvisible-Notes de travail, Paris, Gallimard, 1964, p. 181-182)
ou encore :
« Ce que nous appelons chair, cette masse intérieurement travaillée, n’a de nom dans aucune philosophie. Milieu formateur de
I’objet et du sujet, ce n’est pas 'atome de I’étre, 'en-soi dur qui réside en un lieu et un moment uniques : on peut bien dire de
mon corps qu’il n’est pas ailleurs, mais on ne peut pas dire qu’il soit ici ou maintenant, au sens des objets » (Le Visible et 1 invisible,
op.cit., p.191)
0 « Peut-on désincarcérer les corps ? Un corps ce n’est pas du tout un Body plus un Mind. Inutile d’aller accuser le pauvre Descartes.
Lui, du moins, avait encore autour de lui tout un ensemble d’étres avec lesquels transiger : Dieu bien sr, mais aussi les
mathématiques et le Malin Génie, pour en nommer quelques-uns » in Bruno LATOUR, « Désincarcérer les corps », dans Psychiatrie
Frangaise, Vol. XXXXIII, 1/12 Juin 2012, p. 23-37, (transcription d’une conférence prononcée a la Journée de I'Association Frangaise
de Psychiatrie, La  philosophie et la  psychiatrie,18.11.2011),  http://www.bruno-latour.fr/sites/default/files/125-
PSYCHIATRIE.pdf [consulte le 25/07/2016].

70 Augustin BERQUE, op.cit., p. 157.
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composé dynamique « éco-techno-symbolique » qui fait du corps a la fois un lieu dans sa situation terrestre
et géographique et un milieu traversé de toutes parts en son milieu. Berque souligne par-la la géographicité
de I'il-y-a les choses par ou commence les existences, et aussi de quelques manicres aussi, leur historicité.
La, il ne va donc pas sans une certaine « concrétude » qui nous importe. Mes recherches insistent souvent
pour qualifier les corporéités dans leur relation au monde a partir d’'un (mi)lieu espace-temps gravitaire soit
matériel et situé. C’est que dans les philosophies de la conscience ou les pensées du virtuel, on a vite fait de
perdre le « poids » des corps, leur relation terrestre et, nous le verrons pour ce qui nous importe, les relations

gravitaires des corporéités a leurs milieux.

Cette notion s’est révélée donc particuliecrement opérationnelle pour exposer quelques ceuvres
chorégraphiques ou il s’agit de « Performer (avec) les morts », thématique ouverte a la fragilité des corps par
le mourir, par la mort d’étres proches ou lointains qui grouillent dans les corps et leurs gestes, comme nous
I’engagions dans 'importance de la prise en compte d’une problématique du temps au sein de ces corporéités

échevelées. [voir nfra Partie 3 Archives).

De méme, la notion de « corporéités échevelées » a été particulicrement opérante et fructueuse pour
penser les corps et les performances contemporaines lorsque j’ai répondu a I'invitation d’Antoine Pickels
pour une conférence en 2016 a I’'Ecole nationale supérieure d’art I.a Cambre a Bruxelles en présentation de
notre ouvrage, conférence que j’avais intitulée plus exactement « Corps échevelés et gestes en éclats’ ». Par-
la, j’ai pu exposé la pensée du multiple, de ouvert et du fragile qui préside a 'agencement de 'ouvrage, mais
aussi, en en tirant des extraits orchestrés avec des vidéos sur une page html rhizomatique réalisée pour
P'occasion, j’ai pu présenter les multiples « corps » qu’exposent Claudia Triozzi a partir notamment de Pour
une thése vivante et le texte « Corps-toi. Transcrit du corps’2», Olga Mesa et Francisco De Infante avec Carmen-
Skespeare et leur texte-performance « Dialogue de Sourds” » ou encore Loic Touzé et Mathieu Bouvier avec
La Chance ou le dispositif de « Faire une danse par télépathie. Une pratique performative’™ ». Par la
fragmentation, la juxtaposition et la combinaison, ces ceuvres ont pour point commun de mettre en scéne
ou en espace, la diffraction (des corps), en méme temps que la profonde relation de ce qui les lient.

Dans le contexte de cultures digitales, les « corporéités échevelées » n’ont-elles pas en propre le danger
d’un devenir digital du monde comme de celui d’un devenir subjectif disséminé sur internet ? Invitée en
2016 par Sophie Klimis et Marian Del Valle a une journée-laboratoire” intitulée « Performances en
dialogues » au Centre Arts et Performances (CAP) de I'université de Saint-Louis a Bruxelles ou comme
« répondante », j’ai été particulicrement intéressée par la performance d’Adva Zakai avec laquelle je me
trouvais en dialogue. Dans le halo des travaux d’un Bruno Latour, Partiste danseuse-performeuse israélienne
vivant en Belgique explore ces maniéres dont son corps est peuplé de multiples langues, langages ou étres,
comment ceux-ci se superposent, s’emboitent, s’enlacent, se catapultent, se diffractent au point d’une
possible disparition. C’est aussi ce que travaillent en dérision Antoine Defoort et Halory Goerger avec
Germinal (2014) ou quatre personnes apprennent en compétences et en incompétences a construire leurs
corps et langage en superposant les données tel qu’en un jeu vidéo. De nombreux travaux sur de nombreuses
ceuvres artistiques restent a ouvrir sur cette thématique des corporéités a ’heure des cultures numériques, il

71 Aurore DESPRES, « Corps échevelés et gestes en éclats », conférence invitée, Ecole nationale supérieure d’art La Cambre,
Bruxelles, le 23 novembre 2016 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

72 Claudia TRIOZZI, « Cotps-toi - Transcrit du corps » A. DESPRES (dir.), Gestes en éclats. Art, danse, performance, Dijon, Les presses
du réel, 2016, p.

73 Olga MESA & Francisco RUIZ DE INFANTE, « Enregistre - Dialogue de Sourds. Exercices de mémoire autour du cadrage
(devant, derriére, avant et aprés) » in A. DESPRES (dir.), Gestes en éclats. Art, danse, performance, op.cit., p.

7 Loic TOUZE & Mathieu BOUVIER, « Transistor - Faire une danse par télépathie. Une pratique performative développée » in
A. DESPRES (dit.), Gestes en éclats. Art, danse, performance, op.cit., p.

75 Aurore DESPRES, « Performances en dialogues », journée d’étude organisée par le Centre Arts et Performances (CAP) du Centre
Prospéro de 'université de Saint-Louis, le 22 avril 2016 a 'université Saint-Louis a Bruxelles, en présence de I'artiste Adva Zakai in
Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.
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n’empéche que notre propos ne viserait, par 'évocation de ces mille cheveux hétérotopiques, qu’a insister
sur leur condition de possibilité d’existence, a savoir la topique située et, nous le verrons, la gravité et la
condition terrestre des corps.

Sur ce méme sujet, nous répondions en 2016 a l'invitation de I’artiste danseuse Esther Mollo, formée
au « mime corporel » dont tout le travail de mise en scene interroge le rapport du « corps de I'interpréte avec
les outils numériques » et de David Ayoun, artiste plasticien pour collaborer a leur processus de « recherche »
artistique « Pas de c6té — Le corps utopique’® ». Basé sur la spirale du texte « Le corps utopique » de Michel
Foucault, il s’agissait de questionner le « corps » « utopique » de la « Kinect », caméra et logiciel de détection
de mouvements du corps humain, initialement connu sous le nom de code Project Natal, qui a été vendu a
des milliers d’exemplaires, ce notamment pour l'utilisation de techniques d'interaction sans manette dans
des jeux comme la Wii. Comment le systeme ici réduit a une seule kinect et a son logiciel le plus basique,
c’est-a-dire sans cotrrection de ses erreurs, détecte les mouvements de la danseuse ? Esther et David, entre
corps physique et corps numérique, vont se lancer dans un mouvement de traductions successives en tentant
d’apprendre, par les erreurs nombreuses de la Kinect, ce que cet ceil spécifique leur fait faire. Il s’agit ainsi a
partir de la traduction numérique d’une danse, de retraduire par le corps physique cette traduction, retraduite
encore par 'eeil de la Kinect et de se lancer ainsi dans des dérivations successives. « Ce processus d’aller-
retour entre corps physique et corps numérique, permet de créer une boucle chorégraphique dérivative, une
mise en abime rendant alors lisible le déplacement et la déconstruction des représentations du corps dans
des directions inattendues, étranges, troublantes, touchantes, burlesques ».

Arrivée a ce point de la recherche, j’ai proposé que nous détections ce qui apparait au élien de ces corps
topiques-utopiques ou réels-numériques ou plus simplement de poser cette question : comment pourrait-
on qualifier ces corps-milieux au milieu ?

Sur cet exemple d’étude, il faut voir comment les corps-milienx ici se génerent ou dérivent d’une relation avec
un « corps numérique » formé d’un exo-squelette qui, au regard d’un « corps humain » réel et de ses
fonctionnements mécaniques basiques, n’aurait presque rien a voir : un ceil, des calculs binaires sur cet ceil
sur des mouvements congues comme des couleurs, aucune variation tonique, des batons pour seule chair
mais surtout un centre (de rotation et d’articulation de base, comme pourrait I’étre un « centre de gravité »)
non pas au niveau du ventre ou des articulations de la hanche mais au niveau exact du pubis (du sexe, non ?),
un seul baton pour les 5 métatarses d’un pied, une flexion constante des chevilles, des mains tenues, une
cambrure excessive, une segmentation des parties du corps, une désarticulation, une suppression de support
(« porte-a-faux »), des qualités dynamo-rythmiques caractérisées par le tremblement (a cause des calculs),
des fulgurances sur un flux continu, une absence d’accent tonique, le pouvoir de se ralentir, de s’accélérer,
de se rendre transparent ou de disparaitre d’un clic)... Bref oui, en plus de penser que ce « corps » devait
bien avoir a voir avec celui d’une certaine pensée du corps du programmeur du logiciel lui-méme, on
constatait bien ici qu’au milieu du dispositif, se trouvait quelque chose de la dégénérescence avec laquelle,
comme une maladie, il faudrait faire « avec » comme tout réapprendre.

Ainsi, nous percevions combien les corps et les gestes émergent par le milieu de milieux gestuels dont les
étres (gestuels) passent aussi par des objets ou des programmes techniques, combien aussi le corps
numérique et sa partition renvoie plutét qu’au corps parfait a un corps défait numériquement impliquant le
réapprentissage constant. Nous n’avons pas eu le temps de publier sur cette trés intéressante expérience de
recherche en création, ce que nous devrions bien certainement remédier prochainement — a la suite d’une

communication que nous avons fait sur le sujet des « Partitions ».

76 Accompagnement du processus de création en 2016 du processus de recherche-création Pas de cité - Le corps ntopique (2016)
d’Esther Mollo et David Ayoun au CDC-Danse a Lille in Volet 1, Biographie CV, Section 8. Activités artistiques liées a la
recherche.

77 Aurore DESPRES, « La partition comme hypergeste », journée d’étude Partitions organisée par le groupe de recherche en art
sonore et en musique expérimentale L’Autre musique (Institut ACTE — UMR 8218) a 'UFR Arts Plastiques, Saint Chatles,
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Une des corporéités que nous avons vue comme des « plus échevelées », quoiqu’il y ait une maniere
étrange de parler ainsi, ou autrement dit qui fasse excés du caractére médial, pluriel, rhizomatique, ouvert,
dynamique et fragile de la puissance située, topique et locale d’une corporéité dansante, est celle du danseur-
chorégraphe Francois Chaignaud, que nous avons tentée de rapporter comme d’en déplier les nombreux
fils s’étendant dans I’espace et dans le temps de vastes « contrées hypergestuelles ». [Art. 22, p. 327-347,
Penser le voyage des gestes. Frangois Chaignand on 'aventure d’une corporéité hypergestuelle®]. Je développerai plus loin
les enjeux de ce texte.

En pleines actualités des phénomenes « migratoires » comme aussi en pensées coloniales, postcoloniales et
décoloniales, la dimension politique des corps touchent a des questions épineuses liées au fait qu'un corps
tient bien ses conditions d’existence de ses dimensions sociales et politiques ; les filins de ces corporéités
échevelées en sont d’autant et expressément fragilisés.

Ainsi, en plus de I'article sur F. Chaignaud dans ce numéro 6 de la revue Skenegraphie « Voyages des cultures
et des mémoires dans les arts de la scéne », nous tenions a présenter Rester-Etranger de Barbara Manzett,
avec laquelle nous nous sommes entretenues, et que nous avons aussi invitée avec Hassan Abdallah a la
journée de colloque Performances et scénes du réel #2 a Besancon dont on a coorganisé la série a Paris 1 et a
Rennes 2 en 2018 avec Barbara Formis et Sandrine Ferret. [Art.4, p. 41-48, Au bout de la migration, exister.
Rester. Btranger par Barbara Manzetti”).

Barbara Manzetti est « de cette sorte de pocte, danseuse, performeuse, chorégraphe, écrivaine, aventuricre ».
En juillet 2017, elle crée avec d’autres en collectif Rester. Etranger, une association qui a pour « but de produire
et d'accompagner des expériences artistiques participatives et innovantes, engagées dans des formats
hybrides et des temporalités processuelles et durables. L’art étant entendu et convoqué en tant que lieu
commun d’émancipation. Lieu de protection et de réparation. Lieu de transmission et de passage. Lieu
d’hospitalité absolue ».

Les « performances » se réalisent en « scenes du réel » aux « détours des chemins de terre brulée (et de
politique de terre bralée) de ce qu’on appelle aujourd’hui les « migrations » contemporaines. Mais, « qu’y-a-
t-il au bout de la migration sinon que le désir d’'un Zex pour s’altérer comme pour se désaltérer ? Le geste de
partir ou méme de re-partir peut-il exister sans le geste d’arriver ? Qu’est-ce que le geste d’arriver ? Qu’est-
ce qu’étre 1a ? Qu’est-ce qu’exister ? Lorsque le « migrant » est /4, avec le désir de rester ou pas, peut-il encore
étre qualifié de « migrant » ? Ne faut-il pas tordre ou inventer d’autres mots pour dire ?

Reprenant, au cours de mon voyage en train, des éléments qui avaient sailli a notre longue conversation ou
nous étions montés « dans le train du langage », mon texte visait a mettre en exergue 'importance d’un corps
humain de n’¢tre pas seulement qu’un « corps », nu, sans ces étres de « papiers », sans ses droits de 'H... &
du C..., de n’¢tre pas seulement un corps réduit aux limites méme de sa peau comme au lieu d’une masse
migratoire. Il s’agit bien la des conditions de possibilités d’existence d’un corps : celui d’étre au vivant comme
de cette sorte de corporéité ou le geste de « partir » est aussi important que celui de « rester », ou le « pouvoir
de rester » est aussi important que le « pouvoir de partir », au lieu du lieu et du milieu méme. Ainsi, Barbara
Manzetti avec Hassan Abdallah et bien d’autres encore travaillent ensemble que d’étre(s) tissés en de
multiples fils. Ainsi, insistions-nous sur la « gravité », sur 'importance de la topique (d’un « Je dors, j'adore »)
au lieu méme de I’hétérotopique (d’'un « Barbapapa »), sur la fragilité méme d’un étre et des étres comme
des fils qui tissent ces corporéités échevelées.

Université Paris 1 Panthéon Sorbonne, le 14 mars 2018 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences
invitées.
78 Art. 22, « Penser le voyage des gestes. Fran¢ois Chaignaud ou I'aventure d’une corporéité hypergestuelle » in Revue Skén&graphie

N°6, A. Després, G. Freixe, C. Sanchez (direction), Ioyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scene, Annales Littéraires de
I’'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p 327-347.

79 Art. 4, « Au bout de la migration, exister. Rester. Esranger par Barbara Manzetti » in Revue Skdne>graphie N°6, A. Després, G.
Freixe, C. Sanchez (direction), 1Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, Annales Littéraires de 'Université de Franche-
Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 41-48.
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11.  En résumé de cette partie, je dirais qu’au fil de mon parcours donc, du commencement a ces dernieres
et récentes années, j’ai pensé nécessaire de retourner a cette dimension « réticulaire » de la « corporéité »
qu’avait définie Michel Bernard dans le sillage de la pensée deleuzienne des rhizomes - et qui avait été le
cadre principiel de ma recherche doctorale -, pour y insister autrement dans ’ére du numérique et la placer
en perspectives de développement dans une démarche plus expressément pragmatique et écologique,
approches qui restent, il me semble, encore toutes deux a développer dans le contexte scientifique de la
recherche en danse. Si mes recherches s’avancent dans la considération de ces corps que j’ai nommés des
« corporéités échevelées », cette désignation consiste davantage d’une vision, d’une perception du réticulaire,
du multiple, de louvert, du dynamique et du fragile qui agitent les corps (créateurs ou ordinaires), et
certainement aussi d’une manicre de voir et de penser les corps, porteuse elle-méme de méthodologies de
« recherches-milieux », plutot que d’une nouvelle conception du corps que nous voudrions porter en concept
ontologique.

1l s’agit par-la de réinscrire ma démarche esthétique et politique directement dans la conception d’un corps
« désincarcéré », a force d’étre pris dans des problématiques phénoménologiques, psychologiques ou
anatomiques bien trop restreintes a Iindividu comme a I'enveloppe de sa peau, ou a linverse, d’étre
autrement pris dans des problématiques sociologiques ou politiques qui semblent le dissoudre dans des
« contextes » sociaux et culturels tellement plus larges ou plus serrés dans des normes ou des habitudes, que
I'importance de sa situation pragmatique, écologique, terrestre, relationnelle, expérientielle au(x) milieu(x)
liées finalement a son émergence se trouve le plus souvent dépassée voire déniée.

Par ce qualificatif « d’échevelé », il s’agit par contraste de rendre aux corps mais aussi aux gestes leur gravité
et leur médialité, leur manicre d’apparaitre au(x) milienx, d’étre bouturés des milieux gravitaires, des corps,
airs, sols, objets, images, mots, idées, éléments humains et non-humains d’ou ils émergent. Ainsi, nous
voyons les corporéités comme tissées de fils qui, dans d’incessants mouvements entre le topique et
I’hétérotopique, le chronique et ’hétérochronique, le local et le global, ’actuel et le virtuel, ne cessent de les

traverser.

2. Du mouvement au geste-milieu jusqu’a la conception de ’hypergeste

Plutot que du « corps » ou méme des « corporéités échevelées », nos travanx s'engagent a affirmer le « geste » comme un
concept, qui mériterait d'étre valorisé en tant que tel, ce principalement an regard du verbal, du texte et de l'image, cela non
sentlement, il nous semble, an titre méme de la recherche en arts mais aussi des recherches en philosophie et en sciences humaines.
Plus que par le « corps », c'est par le « geste » que nous voudrions définir le caractére transdisciplinaire de nos recherches et
activités d'enseignement en arts, en danse, en théatre et en art performance. Nous posant la question de la propagation des gestes
dans lespace et dans le temps, nous avons tenté d’y répondre a partir de 2015 avec trois notions connexes opératrices qui

viennent comme un présupposé épistémologique a nos travaux anjourd’hui : celle de geste-milien, d’hypergestualité et d’hypergeste.

1. Le tout premier enseignement que j’ai dispensé a 'université Lyon 2 en 1995 et pendant 3 années de
suite en DEUG 2¢ année (40htd) dans le tout nouveau département ASIE (Arts de la scéne, de 'image et
de I’écran) — au montage duquel j’ai collaboré avec les enseignants-chercheurs de cinéma, de photo et de
théatre) -, s’est énoncé, non pas spécialement dans le champ de l'art chorégraphique, mais, par la proposition
transdisciplinaire qui m’a été faite en un heureux intitulé par le professeur d’analyse filmique Michel Bouvier
- qui fut le mien aussi en tant qu’étudiante, et dont je voudrais remercier ici la confiance, I’élan et le chemin
de recherche qu’il m’a ainsi ouvert : « Esthétique du mouvement », cela par I’étude et I'analyse du
« mouvement » dans les arts cinéma, photo, théatre pour les étudiants concernés. Quelle aubaine mais en
méme temps quel gageure pour cet enseignement de 40h entiéres pour la jeune doctorante en danse que
j’étais, ce d’autant qu’il n’existait pas de littérature propre sur le sujet, hormis bien sar L inage-monvement et
L image-temps de Gilles Deleuze, qui furent particulierement structurantes a tout mon parcours de recherche.
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C’est en reprenant la base de cet enseignement transdisciplinaire patiemment construit que j’ai proposé, dix
années apres, a 'ensemble des disciplines de 'UFR Sciences du langage, de 'THomme et de la Société de
I'Université de Franche-Comté entre 2008 et 2011, ce « Transversal » : « Espace, temps, mouvement dans
les arts » qui, de maniére trés ouverte et engageant les étudiants autour de ces trois termes dans des ceuvres
artistiques diverses, analysait les traitements de I’espace, du temps, du mouvement dans les arts plastiques,
dans la photo, le cinéma et la danse.

Sollicitée entretemps comme ATER en STAPS a I’'Université de Toulon a cet endroit d’une philosophie et
d’une « histoire des sciences » au centre de laquelle je plagais les conceptions du « mouvement », je
reconstruisis un enseignement de cours magistraux et de « travaux pratiques » d’études de textes qui
d’Héraclite au théorie du chaos, en passant par la mécanique classique, Galilée et la relativité d’Einstein, me
permit de forger une relation entre I’histoire de la danse et ’histoire des sciences, relation qui m’apparait
bien encore pertinente pour considérer leurs différentes inflexions, renvoyant pour la plupart a la
paradigmatique cosmogonie : entre éternité et prégnance du cercle, primat du « mouvement-déplacement »,
importance du « mouvement-transformation » et conception du temps, de 'espace et de la maticre.

1l est clair que la notion de « mouvement » englobe des phénomeénes divers, il n”’empéche que les traitements
de I’espace, du temps et du mouvement que les sciences et les arts appliquent aux non-humains, concernent
bien, de quelques manicres, les « mouvements » des humains qui font I'objet principal de nos recherches.
En préférant la notion de « mouvement » dans les théorisations comme dans les pratiques plutot que celle
de « pas », de « positions » ou encore de « gestes », la modernité en danse au XXe si¢cle se construit méme,

il nous semble, sur cette convergence ambigué.

2.  Plusieurs raisons peuvent étre invoquées a cette jonction de la prévalence du terme de « mouvement »
dans I'art chorégraphique ; la premiére comme le remarquait Isabelle Launay étant le fait qu’a contrario du
mot « geste » renvoyant en usage courant a une unité langagicre ou symbolique, le « mouvement » signe une
unité plus ouverte sur les différents champs de 'expression que la danse moderne ou post-moderne engage
dans ses formes comme dans ses pratiques. Dans la théorie labanienne, on note d’ailleurs a ce sujet que le
mot « geste » désigne le mouvement d’une partie ou plusieurs parties du corps s’opposant a celui de
« transfert » renvoyant aux appuis du corps global et a leurs changements.

Nonobstant, dans ma these déja, je faisais un usage quasi-équivalent du terme « mouvement » et de celui de
« geste » préférant tout de méme accorder au premier le terme employé dans les pratiques méme, et au
second, I'enjeu de théorisation en différentes « logiques du geste ».

Amorcé depuis le début des années 2010, plusieurs dimensions m’ont fait opté clairement pour employer le
mot « geste » dans mes recherches et faire du « geste » leur principal « objet ». La premiere serait d’ordre
esthétique puisqu’étudiant les écritures chorégraphiques contemporaines, il nous semblait que leur unité de
base avait été¢ infléchie a partir des années 60 par les avant-gardes américaines, et encore a partir des années
90 en France et en Europe.

Lors d’un colloque a Gabés en 2010 dont les actes ne furent pas publiés, je titrais « Les écritures en danse :
du pas, du mouvement, de P'acte®” » scrutant les manicres de découper comme de « partager » le sensible,
avec Barthes et Ranciere, cela des notations chorégraphiques de Feuillet (notion de pas), de Laban (notion
de mouvement) jusqu’aux partitions de Lawrence et Anna Halprin ou je dégageais la notion « d’acte » comme
pertinente. Ainsi, je pensais bien que nous devrions y trouver un mot spécifique en pertinence des inflexions
chorégraphiques spécifiques.

Penchée sur les deux phénomenes, celui des années 60 et celui des années 90, je constatais tres tot que ceux-
ci avaient été désignés tous les deux quoique de leurs différences réelles, de « non-danse ». Dans les propos
d’un Michael Kirby, critique américain, il est clair que la « non-danse » vient comme une forme dansée

80 « Les écritutes en danse : du pas, du mouvement, de l'acte », colloque international Ecritures et arts, org. B. Koudhay, Institut des
langues et Institut supérieur des arts et métiers de Gabes, Gabes, Tunisie, 9-12 avril 2009 in Volet 1, Biographie CV, Section 9.
Communications & conférences invitées.
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s’opposant directement a la danse virtuose ou spectaculaires!, cela dans le sillage du texte No manifesto (1965)
d’Yvonne Rainer ; tandis que dans ceux de Dominique Frétard, la « non-danses? » s’énonce comme une
disparation du « mouvement », du mouvement comme « expression d’un corps » mais aussi tout bonnement
du mouvement comme « déplacement », voire de la danse méme puisqu’« on n’y danse plus®? ». Il va aussi
du désir des artistes chorégraphiques, et Jérome Bel, Xavier Leroy, Boris Charmatz mais surtout Maguy
Marin en clair, de déplacer les catégories des disciplines artistiques et de brouiller les frontieres, a la fois
parce que ce que j’ai appelé le « fait chorégraphique » puisse tout a fait se réaliser au travers de divers supports
(film, vidéo, in situ, photo, installation plastique, performance), ainsi donc en dehors du dispositif scénique
théatral, et parce qu’il s’agissait aussi d’exposer et d’explorer I'interdisciplinarité inhérente au fait scénique
et/ou théatral.

Je n’ai jamais fait la critique de cet usage du terme de « non-danse » mais il est clair que, comme beaucoup
d’artistes et théoriciens et chercheurs, nous y sommes jamais reconnus. Plus méme, qu’il n’y ait plus aucun
« mouvement dansé » repérable de manicre commune, n’a jamais troublé nos méthodes d’analyses
chorégraphiques (nous en reparlerons en 2¢ partie) et n’a fait finalement que renforcer notre propension a
patler du « geste » : cela, en tant que notion disciplinaire au sens ou le propos chorégraphique s’entende
alors spécialement comme un propos sur le « corps » et sur le « geste » (plutdt que sur le « mouvement ») et
aussi en tant que notion transdisciplinaire au sens ou le « geste » pouvait s’entendre comme traversant les
disciplines artistiques.

C’est encore a tous ces débats, ces polémiques, ces éclaircissements aussi que jai participé en tant que
« chercheur en danse » invitée comme « expert danse » a la DRAC de 2004 a 201984, discutant, informant,
délibérant de ce que peut étre un « propos chorégraphique » avec les acteurs des arts de la scene, les
programmateurs, les artistes, les responsables institutionnels.

Ainsi, si cette « non-danse » manquait de « mouvement », elle ne manquait pas de « geste », entendu ici au
sens large, soit d’acte artistique, soit simplement de présentations ou représentations d’« actions », de
« taches » telles qu’exprimées par Anna Halprin, d’actions tirées plus ou moins de la « vie ordinaire » (plutdt
que du quotidien selon Julie Perrin®d), soit méme, elle pouvait se définir a la mesure de la définition extensive
de la « performance » selon R. Schechner, sur la modalité générique d’un « Showing doing », « montrer une
activité ». Bref, bien plutot que de virtuosité des « mouvements » du.des corps, les sceénes chorégraphiques,
a la lisicre de l'art performance en regain dans le champ des arts visuels, se voyaient davantage relever de
ces sortes de « laboratoires » du « corps » et du « geste » - cela notamment favorisés par la création en 2001
des Laboratoires d’Aubervilliers ou ont échangé une pléthore d’artistes-chercheurs chorégraphiques
auxquels, pour raison géographique, j’ai bien peu participés mais dont les travaux résonnaient en
innervations multiples (journaux, revues, créations artistiques). En 2011, impulsant en méme temps le
Diplome universitaire Art, danse et performance, je me rapprochais du « Laboratoire du geste8¢ », créé en 2009 par

Mélanie Perrier et Barbara Formis a I’'Université Paris 1- Sorbonne.

81 Michael KIRBY, « Danse et non-danse : trois continuums analytiques » in O. ASLAN, Le corps en jen, op.cit., p 209-218.
82 Dominique FRETARD, Danse contemporaine. Danse et non-danse. 25 ans d’histoires, Paris, Editions Cercle d’art, 2004.

8 Rosita BOISSEAU, « Dans beaucoup de spectacles de danse, on ne danse plus » Le Monde, 25 avril 2009,
https://www.lemonde.fr/culture/article/2009/04 /25 /dans-beaucoup-de-spectacles-de-danse-on-ne-danse-
plus_1185423_3246.html#ens_id=1185104

84 Période discontinuée par 3 années d’interruption entre quatre périodes de 3 ans de mission.

85 Julie PERRIN, « Du quotidien, une impasse critique », Barbara FORMIS, Gestes a /'wnvre, Paris, De I'incidence Editeur, 2015, p-
83-89.

86 « Le Laboratoire du geste est une ligne et lieu diffus de recherche et de création a géométrie vatiable travaillant autour et a partir
de pratiques artistiques contemporaines ou le geste effectif des corps se pose comme forme artistique ou constitutive du processus
créatif. Le laboratoire met en réseau et mutualiser artistes, compagnies, chercheut(e)s... concernés et mettre en commun leuts
réflexions et intéréts. 11 développe des pistes de recherche transversales alliant pratique et théorie en vue de promouvoir et d’éclairer
les pratiques gestuelles contemporaines, qu’elles soient d’expositions, chorégraphiques ou performatives pour s’inventer comme
une plateforme de mise en situations effectives. », http://www.laboratoiredugeste.com/spip.phpratticle674,
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Dans tous les cas, il s’agissait et il s’agit bien, cela dans le halo possible d’un questionnement autour de la
performance, de créer des liecux et milieux de recherche et de création en arts comme des chantiers de
questions ouvertes sur I’art, le corps et le « geste ».

3. Concevoir le geste comme Dopérateur transdisciplinaire d’études pluridisciplinaires a été
particulicrement notre intention lorsque nous avons organisé en 2013 le colloque international « Gestes et
écritures dans les arts contemporains » dont la premicre partie « Formes et dispositions d’écriture dans le théatre
contemporain » a été dirigée par mon collégue de littérature Pascal Lécroart et la seconde intitulée Saillances
dn geste (arts visuels, danse, performance)®” sous ma direction. Partagée avec de nombreux partenaires (D.U Art,
danse et performance, Laboratoire du geste, Institut des Beaux-Arts de Besancon, Ecole Nationale
Supérieure de Photographie d'Atles) et collaborateurs (INA, Association d'Intermedes Géographiques),
nous investissions le geste comme une possible « saillance » conceptuelle dans le champ des recherches en
arts. Ainsi, ces questions que nous posions alors qui sont encore les notres :

Le geste, opérateur essentiel des modes d'existence humaine, apparait généralement peu traité
pour lui-méme. Au contraire du verbe, du fexte ou méme de /image, le geste est souvent dénié mais plus
généralement masqué dans les implicites des discours, placé en position interstitielle ou infra-textuelle,
traité comme objet ou matériau contingent, en négatif ou en second. Pourtant, il est certain que les
discours philosophiques, esthétiques, historiques, anthropologiques et les pratiques artistiques au
XXeéme siecle ont accordé au geste une place de plus en plus importante et nous dirons de plus en
plus saillante. Le geste fait irruption, il dépasse, s’avance, s’éléve au-dessus de la matiére plastique et
corporelle qui forme I'ceuvre d’art contemporaine. Le geste saillit. Ainsi, dans la diversité des
engagements du corps de l'artiste, adviennent la modernité chorégraphique, les phénomenes de
« performance » dans le champ des arts plastiques, ’émergence de la poésie sonore ou méme
Pesthétique du mouvement dans la photographie et dans le champ cinématographique... ces
modifications structurelles de ce qu’on appelle « l'art », montrent souvent la prédominance du
processus sur Pceuvre finie et tendent a révéler la primauté du geste sur objet.

La premicre partie de ce colloque a ce double objectif de rendre expressément saillant le geste
comme possible catégorie esthétique en méme temps que de mettre a jour ces saillances des gestes a
I'ceuvre dans I'actualité des arts contemporains et notamment dans les champs croisés des arts visuels,
de l'art performance, de la poésie sonore et de l'art chorégraphique. Deux axes structureront le
questionnement :

1- Quelle définition, statut ou téle pour le "geste" dans l'histoire et I'esthétique des arts ? Peut-on
assimiler le geste a une action ? a un mouvement ? Le geste est-il simplement un instrument qu’on
utilise ? un concept auquel on peut penser ? un matériau plastique particulier ? une forme de vie ?

2- Comment certains artistes de l'art performance, de la danse, de la vidéo, de la photo, de la
poésie sonore définissent-ils le "geste" dans leurs pratiques ? Quelle relation entre le geste d'un cotps
dans I'ccuvre et le geste créateur de l'ceuvre ? Quelle relation du geste a I'image ? au langage ? a l'objet ?
au temps ? au quotidien ? au travail ? au politique ? Que "peut" finalement le geste comme matiére
meéme de nos espaces et de nos temps®s ?

87 Colloque international Gestes et écritures dans les arts contemporains - Saillances dn geste (arts visuels, danse, performance), les 16, 17 avril 2014,
Université de Franche-Comté, ELLIADD (EA 4661), organisé par Aurore Després (équipe de recherche CIMATrtS au sein
d'ELLIADD (EA4661) en partenatiat avec le DU Art, danse et performance, le Laboratoite du Geste, UMR 8218 (Institut
Acte/CNRS) de I'Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, I'Ecole Nationale Supérieure de Photographie d'Atles, IInstitut Supérieur
des Beaux-Arts de Besancon, avec le soutien de La Région de Franche-Comté et la collaboration de 'INA et d'Intermeédes
Géographiques in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives.

88 Programme du colloque international Gestes et écritures dans les arts contemporains - Saillances du geste (arts visuels, danse, performance) les
16, 17 avril 2014 a 'Université de Franche-Comté, Aurore Després (dir.).
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Il m’intéresse ici de pointer et de nommer les titres des communications des artistes, théoriciens, chercheurs
qui ont participé a ce colloque, pour la diversité disciplinaire et méthodologique entre recherche, art et vie
que nous sollicitions :

- Le geste : entre performance et philosophie. Barbara FORMIS, Université Paris 1-Panthéon-Sorbonne
- 1/ suffit d’un geste - du titre d’un ouvrage de Francois Roustang sur ’hypnose a la question de ce qu ‘engage le

geste ? Catherine CONTOUR, artiste

- De la politique comme libération des gestes. Philippe ROY, Université Paris 8
- Geste et action, art et vie : Conférence-action phonétique-objetuelle Bartolome FERRANDO, pocte sonore,
Université de Valencia (Espagne)

- Eloge de la main et du carburateur : du geste et du métier dans quelques pratiques artistiques
contemporaines. Pauline CHEVALIER, historienne de I'art, Université de Franche-Comté
- Des gestes de I'attention pour un autre regard. Béatrice BALCOU, artiste (Belgique)

- Gestes, mouvements, postures dans quelques films de J-Luc Godard. Emmanuel SIETY, Univ.Paris 3.

- Pause Relache Surprise par Michel GIROUD, peintre oral et tailleur en tous genres, historien et théoricien
des avants-gardes : Dada, Fluxus et Cie.

- Paroles de danseurs a la radio : des gestes dansés au geste chorégraphique. Claude SORIN, artiste
chorégraphique, enseignante en histoire de la danse :

- Le geste photochorégraphié. Christian GATTINONI, Ecole nationale supérieure de photographie d'Arles
- Double vision/Double tension : les gestes du Corps Opératenr devant et detriere la caméra- Conférence

performative. Olga MESA, chorégraphe et Francisco RUIZ DE INFANTE, artiste

Plut6t que la notion de « performance », ¢’était la méthodologiquement poser la notion de « geste » tout au

milieu comme une énigme propice a découvertes.

4. A partir de ces rencontres, expérimentations et réflexions, il m’a semblé important de placer le « geste »
au centre de mes recherches. Mais, faire véritablement du « geste », des gestes et des gestualités leurs objets
ne s’est véritablement affirmé qu’a partir de ma lecture des « notes sur le geste » de G. Agamben et
particulicrement de I’étymologie du mot geste qu’il met en exergue qui, révélée ainsi, m’a fait 'effet d’'un
véritable « euréka » scientifique. Cette étymologie du mot geste avait en propre de rassembler et nouer
ensemble 'ensemble de mes recherches depuis ma thése et de porter conceptuellement mieux le « geste »
en objet, en concept et en méthode.

Enoncé a partir de 2015, cela notamment dans Pintroduction a ouvrage collectif Gestes en Flats [Att. 5, p.

49-65, Agencement. Performances et gestes en éclats®), je ne cesse jusqu’a aujourd’hui de m’y appuyer :

« Ce qui caractérise le geste, c’est qu’il ne soit plus question ni de produire ni d’agir, mais d’assumer
et de supporter?® ».

Giorgio Agamben précise : 'étymologie du mot « geste » ne se dit pas tant du verbe latin agere (agir), ni méme
de facere (faire) mais se décline du verbe gerere qui signifie « accomplir quelque chose, prendre sur soi, en
portter la responsabilité ». Selon cette étymologie, Agamben considére le « geste » comme une modalité de

activité humaine qui, entre praxis et poesis, expose les moyens en tant que tels :

89 Art 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a l'ouvrage) » in A. Després (dit.), Gestes en éclats. Art, danse et
performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 9-25, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Art
5, p. 49-65.

90. Giorgio AGAMBEN, Notes sur le geste, Moyens sans fins, op.cit., p. 67.
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« Si nous appelons « geste » ce troisieme mode de I'activité humaine, nous pouvons alors dire alors
que le geste, comme moyen pur, brise la fausse alternative entre le faire qui est toujours un moyen
tourné vers une fin- la production- et ’action qui a en soi-méme sa fin- la praxis®! ».

Comme le congoit exactement G. Agamben, le geste peut apparaitre comme la médialité
méme : « Le geste consiste a exhiber une médialité, a rendre visible un moyen comme tel?? » ;

La considération de I’étymologie insiste sur le fait de « porter » ou de « supporter » : le fréquentatif gestare a
donné « gestation » et des supins gestum et gesta dérivent « le geste », « la geste » ou méme la « gestion ».
Partout, nous remarquons qu’il est question de porfer, d’un « port » indissociable de la notion de « support »
comme de « charge », que ce soit de porter quelqu’un (chez les Romains, la « gestation » tenait directement
d’une technique de santé qui consistait a se faire porter en chaise ou en litiere ou a étre transporté dans un
chariot ou un bateau afin de donner au corps des secousses salutaires?? ), de porter quelque chose, de se
porter, de se com-porter, de supporter, d’im-porter ou méme de rap-porter des dires, des actes ou des
choses. On voit la que de maniéres d’agir, de dire, de faire ou de bouger, les gestes sont avant tout waniéres
de (se) porter ou de sup-porter’.

5.  Cette définition du geste comme médialité et comme port nous intéresse particuliecrement en ce qu’elle
réalise, pour nous, plusieurs opérations :

- une opération a dimension d’une pensée pragmatique d’abord, en ce que cette conception du geste
pointe sur lexpérience gestuelle, et plus spécialement en ce qu’elle insiste sur la dimension de la matérialité gestuelle,
qu’elle consiste méme dans cette matérialité par laquelle elle semble inséparable : le geste s’entend comme
expérience d’une charge, d'un poids et se percoit ici directement dans le champ d’une dimension tonique,
dynamique des ¢étres ou des corps au milieu des forces gravitaires - ce que nous avions particulicrement
travailler jusque-la, voir Partie 2. Kinesthésies.

Ainsi, tel que je I’énoncais dans le texte d’introduction a Pouvrage Gestes en éclats. Art, danse et performance [Axt.
5,po6l]:

Du point de vue duquel je mene mes réflexions, a savoir sur et a partir de I'art chorégraphique ou
le mot « geste » prend pourtant bien différentes acceptions, définir le geste ou plutét les gestes comme
manieres de (se) porter importe d’autant plus que les rapports a I'espace et au temps s’ajustent
précisément a une certaine relation a la gravité ou au « poids ». Le « poids » non pas comme rapport
homogene a la gravité dont chacun subirait la pression et dont on aurait, par le fait en force de loi,
rien a dire, a agir ou a penser, mais, comme le souligne Laurence Louppe a la suite du théoricien des
gestes Rudolf Laban, comme « enjeu poétique primordial », comme « relation » tressée et sans cesse
re-négociée dans le champ de Iindividualité comme a I’échelle des cultures et des sociétés de « parti-
pris pondéraux » ?. Il y a 1a une invitation conceptuelle a la considération de ce que 'on pourrait
précisément nommer des gestualités ou, sur fond de ce que j’ai appelé des pondéralités, c’est-a-dire des
maniéres d'étre-a-la-gravité, intrinséquement constitutives de nos manicres d’agir, de voir, de sentir et de
penset, les gestes viendraient les re-porter encore et, en en révélant la charge, viendraient re-mettre a
nu leurs gravités comme leur caractere labile et fragile. La gestualité ici concernerait alors exactement
ce redoublement d’un geste sur lui-méme : la portée d’un port, la charge d’une charge, une pondéralité
éprouvée, exposée, mise a nu, ou dit plus globalement avec Michel Bernard, une corporéité re-portée,
sup-portée c’est-a-dire assumée.

91 Giorgio AGAMBEN, Karman. Conrt traité sur l'action, la fante et le geste, Patis, Seuil, 2018, p. 125-127.
92 Giorgio AGAMBEN, Nofes sur le geste, Moyens sans fins, op.cit., p. 67.
93. Dictionnaire de I’Académie frangaise, 6¢ édition, Paris, Institut de France, 1835.

94 Art 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a l'ouvrage) », op.cit., p. 21 in Volet 4-Publications 2000-
2019, op.cit., Art 5, p. 61.

95. Laurence LOUPPE, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles, Contredanse, 1997, p. 97.
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- une opération a dimension d’une pensée écologique ensuite, visant a considérer le geste comme
surgissant au milieu de milieu(x). Il s’agit la de considérer cette « médialité » dont parle Agamben, au
sens plus proprement deleuzien d’une « pensée du milieu par le mi-lieu » ; au sens des milieux des
conceptions écologiques (Uexkill, Merleau-Ponty, Simondon, Stiegler, Descola, Ingold) mais encore
d’une pensée écologique du mouvement (Gibson, Berstein).

Ainsi, pour la premiére :

« Ce qui compte, ce ne sont pas les débuts ni les fins, mais le milieu. Les choses et les pensées
poussent ou grandissent par le milieu, et c’est la qu’il faut s’installer, c’est toujours la que ¢a se
plie?® ».

« Ce n’est jamais le début et la fin qui sont intéressants, le début et la fin sont des points.
L’intéressant, c’est le milieu. [...Non seulement, ’herbe pousse au milieu des choses, mais elle

pousse elle-méme par le milieu?” ».

La notion de « médialité » peut aussi s’envisager dans le champ de la notion de « milieu » que développe
G. Simondon, celle de « milieux associés » et de processus d’« individuation sans sujet?® », que comprend
aussi la pensée du milieu deleuzienne. Le « milieu », dans son usage le plus commun, est a la fois ce qui est
autour de I'individu (environnement) et entre les individus (medium). Les deux sens du terme de milieu se
rejoignent dans une philosophie de I'individuation de Simondon selon laquelle, pour comprendre la relation
de I'individu et de son milieu, il faut partir du mi-lieu de cette relation, c’est-a-dire au point ou ni I'individu
ni le milieu ne sont encore constitués. Le milieu n’est donc pas, a proprement patler, extérieur a 'individu :
il en est le complémentaire, a ce titre il n’est pas Penvironnement.
De méme, il s’agit de considérer cela proprement au sujet du « geste avec 'approche « écologique de la
perception » initiée par James J. Gibson et Nikolai A. Berstein® ¢étudiant le systéme « animal-
environnement » - qui a convergé avec la pratique developpé dans les années 70 de Lisa Nelson. Le concept
d’« affordance!® » développé par James Gibson a propos de la perception dans les années 50, prolongé par
les études de Eleanor Gibson et Anne Pick nous parait a ce titre important d’étre pris en compte.
L'affordance est l'ensemble de toutes les possibilités d'action d'un environnement. Une sorte de
« potentialité » d’action. C’est souvent I'exemple de la chaise qui I'explicite : une chaise « offre » par ses
formes, ses consistances et sa position gravitaire, certaines possibilités d’action, de "épouser pour s’y asseoir,
pour la saisir, pour s’y placer en dessous ou autres, ce geste comprenant aussi, avant méme que de se déployer
dans P’espace, sa perception. On pourrait dire que cette chaise-la pousse a agir, contient certaines possibilités
d’action et donc trace une certaine configuration de possibilités spatiales, temporelles, dynamiques de gestes.
C’est dire combien que I'activité gestuelle comprend de dimensions perceptuelles de trajectoires, de lignes,
de formes, de creux, de bosses, de pointes, de consistances, de dur, de fort, de doux, de piquant, de chaud,
d’épais, d’orange, de vert, de supports, de stable, de déséquilibres, de mouvements, de vitesses, de lenteurs,
de saccades, de flux, de contraction, d’élasticité, d’amplitude, etc, ayant lieu au cceur du geste méme.
Ainsi, il nous importe de le concevoir le geste non pas comme une entité issue d’un seul corps « propre »
mais bien comme une émergence au milieu des milieux, des espaces, des temps, des objets, des personnes,
es images, des sons, des mots, etc.
des i ,d ,d ts, et

9 Gilles DELEUZE, Pourparlers, Paris, Les Editions de Minuit, 1990, p.219.
97 Gilles DELEUZE, Claire PARNET, Dialogues, Patis, Flammarion, [1977],1996, p. 50-51
98 Gilles DELEUZE, Idem.

9 James J. GIBSON, The perception of visual world, Boston, Houghton Mifflin, 1950 ; James J. GIBSON, The senses considered as perceptnal
system, Boston, Houghton Mifflin, 1966 ; Nikolai A. BERNSTEIN, The co-ordination and regulation of movements, Oxford, Pergamon
press, 1967.

100 James J. GIBSON, Approche écologigne de la perception visuelle (1979), tr. fr. Olivier Putois, Bellevaux, Editions Dehors, 2014 et
Eleanor GIBSON, Perceptual learning and development : An ecological approach to perceptnal learning and development, avec A.D. Pick, Oxford:
Oxford University Press, 2000.

37



Aussi bien, le geste, couplé a la perception, tient son existence que d’étre branché a un milieu, et d’abord,
pour nous, a un milieu gravitaire et relationnel avec d’autres étres gestuels ; plus méme il semble advenir, en
sa forme comme en sa dynamique, comme par le milieu d’un milieu. En écho aussi a la notion de médiance
de A. Berque, il ne s’agit pas seulement « d’interaction avec 'environnement », il y va par ce geste-milieu
comme de médiances, d’offres, d’appels, d’échanges, de rapports ou toutes les existants selon différentes
modalités tourbillonnent entre eux dans des mutations réciproques.

Des lors et en bref, notre lecture du geste viserait une perception radicale du geste comme geste-milieu
entendu simplement ici que le geste a lieu dans, par, de, pour 'espace-temps-poids qu’il construit en méme
temps. Geste-milien est donc bien la formule la plus condensée que nous ayons trouvé pour saisir ce geste
dont ’émergence ne s’entend d’ailleurs aussi pour nous non pas seulement dans Iespace mais aussi du
temps, de la durée, des mémoires, des configurations et des reconfigurations dans les habitudes, des histoires
(voir Partie 3 Archives et Volet 3. Inédit. Archéologies du geste).

- une opération a dimension d’une pensée est-éthique et politique aussi. En pointant la « médialité »
du geste dont parle Agamben, il s’agirait aussi proprement d’insister sur la fragilit¢ des gestualités terrestres
(dans T’espace et dans le temps). Peut-étre aussi que la notion de « geste » nous invite en elle-méme au
fragile...

St « geste est le nom de cette croisée ou se rencontrent la vie et 'art, 'acte et la puissance, le général et le
particulier, le texte et 'exécution » ; s’il n’est ni un « faire », ni un « agir », « ni valeur d’usage, ni valeur
d’échange, ni expérience biographique, ni événement impersonnel », s’il advient méme selon Agamben
comme « I’envers de la marchandise »11, je proposais en 2012 a 'Ecole Nationale Supérieure d'Art de Dijon
dans le cadre du festival autour des nouvelles formes de création organisé par L'Atheneum "Actions", une
longue conférence que j’avais intitulée, non sans une touche de douce provocation « La performance :
suspension de l'action ?102 », cela en lien direct avec les questions que nous avions posées au sein du D.U
Art, danse et performance. En ayant présenté en préambule le schéma de I'action soit du « drame » chez Aristote,
j’ai proposé une « lecture » de plusieurs performances artistiques historiques et contemporaines!?3 a partir
de photos et d’extraits vidéos et je pointais différents acceptions-réalisations de cette “suspension de
P'action” : le primat de la réceptivité sur activité ; le « pas-faire », le « mal-faire » de Robert Filliou, la logique
processuelle, le modeéle de la « gréve générale », la prégnance pour les « arréts », 'immobilité, 'horizontalité,
le « reverse », I'interruption, etc.

Mais, peut-étre plus fondamentalement, nous avons vu cette propension du geste de n’étre pas tourné vers
la fin ou la représentation et d’exposer sa « médialité » ou son « désceuvrement » comme en parle Agamben.
C’est alors que jinsistais particulicrement, dans lintroduction a Pouvrage Gestes en éclats. Art, danse et
performance, en plus des dimensions du « multiple », de « 'ouvert » qui nous avaient conduites, surtout sur le
« fragile » au cceur du geste méme et de la fragilité méme qui selon nous s’expose aussi dans la danse-
performance [Art. 5, p. 60704].

101 « Geste est le nom de cette croisée ou se rencontrent la vie et I'art, 'acte et la puissance, le général et le particulier, le texte et
I’exécution. Fragment de vie soustrait au contexte de la biographie individuelle et fragment soustrait au contexte de la neutralité
esthétique : pure praxis. Ni valeur d’usage, ni valeur d’échange, ni expérience biographique, ni événement impersonnel, le geste est
I'envers de la marchandise. », Giorgio AGAMBEN, Moyens sans fins, notes sur la politique, op.cit, p.90.

102 2012, Conférence « La performance : suspension de l'action ? », Ecole Nationale Supérieure d'Art de Dijon dans le cadre du

Festival "Actions", festival autour des nouvelles formes de création organisé par L'Atheneum de I'Université de Dijon, 15 février
2012.

103 Sous ce prisme, nous proposions une lecture de : Klein, Le saut dans le vide ; Robert Morris, Site, Halptin, Parades and Changes ;
Abramovich, Impondérables. The artist is present ; Cage-Cunningham, [Variations 175 Oppenheim. Reading position for a second degree burn ;
Acconci Seedbed ; Export, Vienne ; Rainer, CPAD ; Kaprow, Fluids ; Antin. Modelage ; Pane. Death Control, Setra. Hand catching lead,
Bausch, Café Muller ; Furlan, Numero23, Ferrer. Encore une performance ; La Ribot ; Sehgal Welcome to this situation ; Piéces distinguées 5 Bel.
V. Doisnean, Carole Douillard, The viewers.

104 Art 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a 'ouvrage) », op.cit., p. 21 in Volet 4-Publications 2000-
2019, op.cit., Art 5, p. 60.
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Au milieu méme de 'ouvert ou du multiple, au milieu méme de la « performance », il m’importe
de faire émerger a la surface une seule et principale notion : le fragile. [...] Si, comme le dit Agamben
dans un certain exces peut-étre aussi, le geste « consiste a supporter et a exhiber une médialité, a
rendre visible un moyen comme tel », si alors, par le geste, « I’étre-dans-un-milieu devient
apparent »'%5, ce serait alors que, fondamentalement, le geste résonnerait de la médialité méme de « ce
qui fait une vie'%y» et qu’il révélerait, par excellence, ce milieu comme « grave », qu’on veuille bien le
prendre dans tous les sens du terme et pas seulement dans celui d’'une tragédie. | mais bien déja au
sens de sa gravité terrestre].

Je dirais alors que le geste s’expose exactement comme un redoublement de I'« étre-au-milieu-de-
la-gravité » et que ce « port » compris comme « sup-pott » Zexnt de sa fragilité méme.

Quoique ces dimensions liées a la relation gravitaire qui constituent pourtant toute spatialité et
toute temporalité et encore toute corporéité soient rarement considérées, il nous importe tres
exactement de les énoncer, d’autant plus dans le champ des performances en arts ou elles apparaissent
le plus souvent trés vives, en prenant justement toutes les formes entre chute/rétablissement,
déséquilibre/équilibre, contraction/relaichement, immobilité /mobilité et d’autant encore lorsqu’elles
s’y révelent en véritable enjeu esthétique et politique!©”

C’est donc dans ce sens que la notion de geste nous intéresse, celui d’une liminalité entre
I'individuel et le collectif, entre 'événement et la durée, entre le réel et 'imaginaire, entre le porté et
le supporté, entre les moyens et les fins, qui s’y donne davantage que dans la notion d’action toujours
plus soudée a un « acteur », a son but, a sa fin, toujours plus solide de son « drame » ou de son
jugement, comme on a pu la comprendre a partir des écrits d’Aristote.

Fragilité des termes d’event ou de bappening, de celui d’improvisation ou méme de concert tels qu’utilisés
dans les performances américaines des années 1950-1960 ou linstabilité, lincertitude ou
I’équiprobalité sous-jacente des gestes; résonnent toujours plus que dans ceux d’« action » ou méme
de « performance » tels qu’utilisés en France a partir des années 1970 jusqu’a aujourd’hui.

Fragilité cristalline du geste concu comme événement et durée!®8, fragilité aussi de la per-formance
lorsqu’elle s’envisage comme « per-formation » ou fraversée intensifiée des formes, lorsque lintensité se
porte sur la traversée plutét que sur la forme, sur le proces plutdét que sur la création, sur le
désceuvrement ou sur le ré-ceuvrement plutot que sur 'ceuvre.

Porter attention au geste ou aux gestes (plus peut-Etre encore qu’au « Corps » et aux corps), ce serait
alors porter son attention sur leurs conditions de possibilité de n’exister que par leurs supports (qu’ils
soient faits d’airs, de terres, de mers, de sols, de matériaux, d’animaux, de végétaux tout autant que
d’autres corps ou de gestes humains ou non-humains), de voir la vulnérabilité méme d’un « monde
vulnérable!?”», et ainsi, je le pense, de faire un geste (porter son attention) sur et pour les gestes. Ce

qui est précaire est, comme l'exprime Jankélévitch, « précieux » et, en ce sens, avons-nous a

105. Giorgio AGAMBEN, Moyens sans fins, op.cit., p. 69.
106. Judith BUTLER, Ce gui fait une vie. Essai sur la violence, la guerre et le denil, Paris, La Découverte, 2010.

107. J’ai souligné par ailleurs combien les performances américaines des années 1970 s’avancent dans cet enjeu esthétique et politique
d’une autre relation a la gravité ou d’un parti-pris pondéral basé sur le consentir gravitaire et combien cette pondéralité constitue, a la
croisée des arts plastiques, des arts sonores et de la danse, la trame importante des gestes a 'ceuvre. Les dispositifs de jeux ou de
renversements gravitaires, les expériences de la « perception » et notamment kinesthésique, les figures de ’horizontalité dans I'enjeu
d’une égale répartition des parties et notamment des parties d’un corps devenu « démocratique », 'importance du « pedestrian
movement » et des gestes ordinaites, les dynamiques tourbillonnaires du déséquilibre, de la chute, du balancé, les « partages » du
« poids » adviennent comme autant de re-dispositions esthétiques et politiques basées sur des re-modulations corporelles et
perceptives qu’investissent les artistes danseurs tels qu’A.Halprin, S.Forti, Y.Rainer, D.Hay, T.Brown, S.Paxton, le Contact
Improvisation et les pratiques d’« éducation somatique » et qui infiltrent autant les artistes plasticiens ou musiciens comme R.Mortis,
R.Rauschenberg, C.Schneemann, L.Anderson, La Monte Young, T.Riley, B.Nauman, J.Jonas, R.Nonas, R.Serra, A.Kaprow ou
Y.Ono in Aurore Després, « Performances américaines des années 1960-1970. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », voir
Partie 2. Kinesthésies. Art. 10. Revue LIGEIA, Corps et performance, Dossiers sur l'art, Giovanni Lista (dir.), N°121-122-123-124 sous
la direction d'E. Ollier, Paris, 2013, p.149-171, p. 141-158.

108. Notion de « cristal de temps » in Gilles DELEUZE, L'Twage-Temps, Paris, Editions de Minuit, 1985, p 109.
109. Joan TRONTO, Un monde vulnérable, Pour une politiqne du care, Paris, La Découverte, 2009.
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considérer, aujourd’hui peut-étre plus qu’hier encore, les enjeux non seulement esthétiques mais aussi
éthiques d’un geste et des gestes, par le fait méme et exactement, qu’ils porzent autant la charge de « ce
qui compte » que s#7 « ce qui comptellOy,

- une opération a dimension d’une stratégie terminologique dans le champ des pensées et des sciences
humaines enfin. D’abord, au regard, en écho et en accord pour I'usage et I'intérét pour le.s « geste.s » dans
le champ des sciences humaines, de la philosophie, de I’histoire et de I’histoire de I'art!!? et de I’histoire de
la danse ou s’est manifesté une « histoire des gestes!'2 » dont nous pensons que la « recherche en danse »
peut profiter. Disons bien aussi qu’au contraire du ciblage de G. Agamben sur un geste « désceuvré », notre
notion de geste, proche de celle que nous partageons au « Laboratoire du Geste » avec notamment Barbara
Formis!!3, recouvre ensemble des gestualités possibles, des maniéres de se porter, de supporter ou de se
comporter, de leurs facons d’¢tre au monde, de leurs modes d’apparition, de leurs rythmes, de leurs formes
ou durées, et ne saurait en exclure aucun.

En bref, nous n’avons pas une définition restrictive du « geste », en ce que tous les ports avec leurs supports
et leurs rapports nous intéressent et entrent dans notre champ. De méme, nous ne faisons pas du geste un
événement particulier qui fracture les milieux humains et se signerait en tant que tel d’avoir une « portée »
politique particuliere (comme le porte plus spécialement Philippe Roy, dans sa these Gestes et diagrammes
politigues 114 sous la direction d’Alain Brossat auquel j’ai été invitée a participer au jury au Département de
philosophie de Paris 8) et tend a le défendre aussi Yves Citton dans son ouvrage Gestes en Humanités''?), qui
adviendrait comme une figure éveénementielle sur un fond. Comme le soutient spécialement Barbara Formis,
le geste tient tout a la fois « des gestes », autant ceux du flux général de la vie corporelle « ordinaire!!6 », que
de ces moments distincts, saillants, aigus qui surgissent de ce flux et constituent « un geste ».

Par ailleurs, notons combien ce terme de « geste » ainsi employ¢ intervient en dissensus fécond au regard de
son usage chorégraphique et particulicrement labanien : le « geste » tel que je 'entends apparait ici finalement
au méme lieu qu'un « mouvement », c’est-a-dire en comprenant en son sein autant la-les parties du corps
portées ou engagées (les ports), que les « transferts », les appuis, les postures ou les manicres de se porter,
et aussi, en tant que geste-milien, tous ses supports quelle qu’en soit la nature.

En condensé, et comme nous le ferons dans notre inédit, nous définirons alors, dans une acception
pragmatique, écologique, phénoménologique, esthétique, esthétique et politique, le « geste » comme la
modalité d’un port d’'un corps vivant appareillé a des supporss de diverses natures et dont 'ensemble mis en
différents rapports adviendrait par le milien et au méme lien que la perception d’un milien qui, comme lui et elle,
ne cesse de fluctuer.

Faire porter ses recherches sur le geste serait donc porter son attention aux maniéres de (se) porter, sur la
dynamique de la matic¢re-geste sans se départir du milieu, des forces et des rapports d’espace-temps-
gravitaires d’ou il prend son existence.

110. Sandra LAUGIER, « Iéthique comme attention 4 ce qui compte » in Yves CITTON (dir.), L’Economie de lattention, Nouvel
horizon du capitalisme 2, Paris, La Découverte, 2014.

111 Voir Didier DEBAISE et Isabelle STENGERS (dir.), Gestes spécutatifs, Les presses du réel, 2015 ; Lucia ANGELINO, Quand le
geste fait sens, Editions Mimesis, 2015 ; Yves CITTON, Gestes en humanités, Anthropologie sanvage de nos expériences esthétiques, Paris, Armand
Colin, 2012 ; Philippe ROY, Trouer la membrane, penser et vivre la politique par des gestes, Paris, 1.’ Harmattan, 2012.

112 Marie GLON (dir.), Isabelle LAUNAY (dir.), Histoires de gestes, Paris, Actes Sud, 2012.

113 Barbara FORMIS (dir.), Gestes a l'wnvre, Patis, De I'incidence Editeur, 2015 ; BARBARA FORMIS, Esthétique de la vie ordinaire,
Paris, PUF, Lignes d’art, 2010.

114 2014. Philippe ROY, Gestes et diagrammes politiques, direction Alain Brossat, présidence Yves Citton, Département de Philosophie
de I'université Paris 8, le 7 juin 2014. Ouvrages publiés : Philippe Roy, Trouer la membrane, penser et vivre la politique par des gestes, Patis,
L’Harmattan, 2012 ; Lmmenble du mobile. Une philosophie de la nature avec Chatelet et Delenzge, Paris, PUF, 2017.

115 Yves CITTON, Gestes en humanités, Anthropologie sanvage de nos expériences esthétiques, Paris, Armand Colin, 2012.
116 Barbara FORMIS, Esthétique de la vie ordinaire, op.cit.
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6.  Dans Ia médialité des gestualités. Notion d’hypergestualité et d’hypergeste.

L’année 2016 fut bien riche au titre d’une certaine conceptualisation des médialités gestuelles au gré
des expériences. De celle croisant des trajectoires et ouvrant des perceptives. En travaillant sur les
« corporéités échevelées », sur tous ces « étres » qui peuplent chacun des gestes, ce notamment lorsqu’ils
« performent (avec) les morts », sur la multiplicité des gestes qui fabriquent un geste a 'ceuvre dans les
danses et les chants de Francois Chaignaud [Art. 22, p. 327-347, Penser le voyage des gestes. Frangois Chaignand
ou laventure d’une corporéité hypergestuelle''’] et aussi sur ces « Corporéités plurielles et palimpsestes de gestes »
dans la danse flamenco qui trame la thése de Carolane Sanchez!!8 entrée en 2015 sous notre co-direction
avec Guy Freixe, en travaillant méme sur la « partition » du dispositif « Pas de c6té-Corps Utopique-Esther
Mollo-David Ayoun-Kinect » et encore a une communication pour une journée d’étude sur les
« Partitions »'1 organisée par le groupe de recherche en art sonore et en musique expérimentale I.>Autre
musigue a P'UFR Arts Plastiques de 'Université Paris-Panthéon Sorbonne, j’ai eu la nécessité conceptuelle de
penser mieux l'intergestualité a ceuvre dans un seul geste, celle-ci se fomentant aussi bien dans 'espace que
dans le temps.

Il s’agissait conceptuellement de mieux rendre aux gestes leur médialité et leur gravité, leur manicre
d’apparaitre au(x) milienx, d’étre bouturés des milieux gravitaires, des corps, airs, sols, objets, images, mots,
idées, éléments humains et non-humains d’ou ils émergent. Mais, comment penser la circulation et la
propagation d’un geste dans le temps ET dans Pespace ? Qu’est-ce qu’il se transmet au milieu ? En bref,
comment le geste passe et se propage ? Dans I'espace et le temps ?

Car, en cffet, il y a bien quelque chose, une sorte de dimension gestualisante, qui fait que le geste est plus qu’un
fait isolé, topique, ponctuel, actuel ayant lieu dans un corps a un moment donné ; il y a bien une dimension
qui vient d’ailleurs, d’antan comme du milien ou du bain hypergestuel duquel il émerge. Nous pourrions
appeler cette dimension gestualisante « imaginaire », mais ce serait encore la couper du réel et Oter au geste
de ne pas relever tout a fait de 'image.

Ainsi, nous avons du poser I'existence (ou une certaine modalité d’existence) d” « étres gestuels » dans des
sortes d’espace-temps ou milieux que nous appelons hypergestuels, ceux-ci flottant a ’état de traces-germes
de gestes, de gestes non encore actualisés, de gestes-particules, de gestes-poussicres, de gestes-écumes
dessinant de vastes contrées hypergestuelles.

Appareillé a ce geste-milieu actuel, topique, situé et instantané, il y aurait alors une part médiale,
hétérotopique, hétérochronique'?? ou virtuelle!?! du geste qu’on appelle hypergeste qui, comme délié de son
actualité, partirait en voyage dans les temps et les espaces.

Dans un premier temps, il s’agissait de revenir en la reformulant a la nécessaire intergestualité a 'ceuvre du
geste. Afin de penser les phénomenes de reprise dans le champ de I'art chorégraphique, Isabelle Launay
avait posé, en 2010 et dans la méme lignée, la notion d’intergestnalité, quoique la pensant « trop générale pour

117 Art. 22, « Penser le voyage des gestes. Francois Chaignaud ou 'aventure d’une corporéité hypergestuelle » in Revue Skén&graphie
N°6, A. Després, G. Freixe, C. Sanchez (direction), I oyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scene, Annales Littéraires de
I’'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p 327-347.

118 Co-direction de these : encadrement doctoral 2015-2018 avec Monsieur Guy Freixe (PU-UFC) de Carolane SANCHEZ,
Corporéités plurielles et palimpsestes de gestes : approche pratique de Iesthétique flamenco, contrat doctoral 18¢me section de I’Ecole Doctorale
592 LECLA (Lettres-Communication-Langues-Arts), Université de Bourgogne-Franche-Comté, Laboratoire ELLIADD.

119 « La partition comme hypergeste », journée d’étude Partitions organisée par le groupe de recherche en art sonore et en musique
expérimentale L’Autre musique (Institut ACTE — UMR 8218) a P'UFR Arts Plastiques, Saint Charles, Université Paris 1 Panthéon
Sorbonne, le 14 mars 2018 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

120 I ’hétérotopie, concept forgé par Michel Foucault a partir d’une réflexion sur I'utopie, renvoie a des espaces concrets hébergeant
mille lieux imaginaires comme I’est une cabane d'enfant ou un théatre. Toute hétérotopie comprend une hétérochronie en ce qu’elle
contient aussi des temps ou époques hétérogenes. Voir Michel FOUCAULT, Des espaces antres [1967], « Hétérotopies » in Dits et éerits,
t. IV (1980-1988), Paris, Gallimard, 1984, p. 752-762.

121 Nous faisons référence ici a la dimension virtuelle que définit BERGSON dans Mariére et mémoire [1896], analysant la « virtualité »

du souvenir et son actualisation. Congu comme inséparable de 'actuel, « tout actuel s’entoure d’un brouillard d’images virtuelles »
in G. DELEUZE, C. PARNET, Dialognes, op.cit., p. 179.
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étre opérante!?? » dans ce domaine. De méme, le préfixe « inter » quoique particulierement riche nous a
toujours paru, assigné a des cultures ou a des disciplines, peu rendre compte de la précision des opérations
en jeu lorsqu’il s’agit de détecter des phénomenes précis.

A ce sujet, je peux ici formuler que, depuis le début de mon parcours de maitre de conférences a 'Université
de Franche-Comté, j’enseigne et participe d’une formation de Licence et de Master en Arts du Spectacle
ayant pour axe spécifique les « Théatres du monde ». Dirigée par Francoise Quillet de 2002 jusqu’en 2014,
puis de 2014 jusqu’a aujourd’hui par Guy Freixe, tous deux ayant collaboré au Théatre du Soleil avec Ariane
Mnouchkine, cette formation et les recherches qui en relévent, avec la collaboration de ma seule collegue
titulaire Christine Douxami, MCF dont les domaines relevent de anthropologie théatrale et précisément
des théatres-danses brésiliens et africains, s’entendent de I’étude d’une pluralité de théatres et de danses
dont les qualificatifs se donnent pour la plupart en genres, en régions, en nations, en continents, en « théatres
européens » ou bien en « théatres non-européens », en « monde » de surcroit. Quoique je ne souhaite ici
remettre en cause ces vocables bien justement culturels et interculturels, il n’empéche que ceux-ci m’ont
toujours posé « problemes » d’étre utilisés dans leurs ressorts, qui me sont toujours apparus comme biaisés
(politiquement) ou simplement trop génériques. Je n’ai pu donc véritablement adhérer ou intégrer -
conceptuellement mais non pas dans les faits-, ces problématiques « interculturelles » 2 mon champ en tant
que telles désignées, quoiqu’évidemment elles trament les danses artistiques comme les danses sociales, leurs
histoires comme leurs esthétiques sous bien des aspects. Conceptuellement mais aussi politiquement, cela
en relation avec notre histoire post-coloniale, il me semblait que les questions le plus souvent internationales,
d’interculturalité, mais aussi d’hybridations, de métissages, de croisements (a I’ccuvre notamment dans les
nombreux mémoires de Master ou Comités de suivi de these auxquels je participe), pouvaient étre autrement
posées, et que, pour nous, la question du « geste » pouvait s’y immiscer en opportunité. Cest ce a quoi aussi
nous invitions notre doctorante Carolane Sanchez sur la question des corps flamenco dont les brassages
interculturels sont particulicrement a I’ceuvre, et encore la direction avec Guy Freixe et Carolane Sanchez
du dossier de la revue Skéne>graphie portant sur les « Voyages (des cultures) et mémoires dans les arts de la
scene ». Il est clair que pour nous, la conception d’une hypergestualité telle que je Penvisage permet une
approche culturelle des gestualités qui déplacent méthodologiquement et épistémologiquement ces
catégories culturelles tout en prenant en compte les phénomenes de territorialisations gestuelles.

Des lors, en écho a ’hypertextualité de G. Genette!?3 mais aussi a I'intertextualité tel que le groupe Te/ guel
via Julia Kristeva le porte et tel que R. Barthes la reprend, il s’agissait de conceptualiser /hypergestualité (plutot
que I'intergestualité) comme le caractére d’un geste d’étre dérivé d’autres gestes. En plagiant et en substituant
le terme de « texte » a « geste », nous avons pris pour nous que :
—  « tout gesfe se construit comme mosaique de citations, tout gesfe est absorption et transformation
d'un autre geste " via Julia Kristeva, « Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman », Critigue, avril 1967.
—  «tout geste est un intergeste ; d'autres gestes sont présents en lui a des niveaux variables, sous des formes
plus ou moins reconnaissables : les gestes de la culture antérieure et ceux de la culture environnante ;
tout geste est un tissu nouveau de gestes révolus. [...] L'intergeste est un champ général de gestes
anonymes, dont l'origine est rarement repérable, de citations inconscientes ou automatiques,
données sans guillemets » via Roland Barthes, article « Texte (théorie du) », Encyclopaedia universalis,
1973 ;
—  « L'intetgestualité est la perception pat le lecteur de rapports entre une ceuvre et d'autres, qui l'ont
précédée ou suivie. Ces autres ceuvres constituent /zntergeste de la premiere » via Michaél Riffaterre,

« La trace de l'intertexte », Ia Pensée, n°215, octobre 1980.

122 Tsabelle LAUNAY, « Poétique de la citation en danse ...D'un faune (éclats) du Quatuor Albtecht Knust, avant-aprés 2000 »
Meémuires et histoires en danse, Mobile n°2, Isabelle LAUNAY, Sylviane PAGES (dir.), Paris, L'harmattan, Coll. Arts 8, 2010, p. 25-26.

123 I ’hypertextualité désigne le caractere dérivé d’un texte d’autres textes au terme de transformations. Voir Gérard GENETTE,
Palimpsestes. La littérature an second degré, Paris, Seuil, 1982, p. 14-16.
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—  « Je définis [/intergestualité], pour ma part, de maniere sans doute restrictive, par une relation de

coprésence entre deux ou plusieurs gestes, c'est-a-dire [...] pat la présence effective d'un gesze dans

un autre » via Gérard Genette, Palimpsestes, 1982.

Mais, si la citation, I'appel de note ou le lien constituent des éléments expressément reconnaissable d’un
hypertexte, comment ce « rapport d’imitation ou de transformation » peut-il s’exprimer dans un geste ?

En vertu de notre conception du geste-milieu, il nous a fallu concevoir une dimension comme une part du
geste qui intervienne en support et en rapport au geste topique et rende compte des milieux hypergestuels
duquel il émerge.

C’est a 'occasion de nos recherches menées en 2016 avec les artistes Esther Mollo et David Ayoun
sur le dispositif « corps (u)topique-corps numérique de la Kinect » que la notion d’« hypergeste » a émergé
et pour lesquelles elle s’est avérée particuliecrement opératoire. « Si, écrivais-je dans une note de recherche,
dans cette considération d'un geste-milieu, on ne peut pas, a proprement parler, poser cette question de
"quels sont les gestes" d'un objet technique, d'une architecture ou d'un paysage et d’autant plus d'un
programme informatique comme la Kinect qui implique aussi le geste de son programmeur, on
peut néanmoins capter quels sont les hypergestes qui émergent au milieu du dispositif « Pas de coté-Corps
Utopique-Esther Mollo-David Ayoun-Kinect ». Ainsi, ces danses hypergestuelles dérivées « a la fois de
« I'hypergeste » trés spiralé du texte « Le corps utopique de Foucault » jusqu’a celui de Foucault lui-méme,
ces hypergestes de la Technique Decroux, de la Choreutique Laban, des discours de la neurophysiologie
sur Perreur, Papprentissage ou les gestes liés a la dégénérescence, ceux de la phénoménologie jusqu’au
« porte-a-faux » de Merleau-Ponty ou bien surtout, ceux entre autres tressages hypergestuels qui infiltrent
nos corporéités contemporaines, les hypergestes de cet étre gestuel numérique particulier nommé « Project
Natal de Microsoft » jusqu’a ceux issus de la corporéité particuliere du programmeur qui I'a créée. »

Ainsi, nous tentions de qualifier et conceptualiser ce qui émergeait au milieu du dispositif, ce que nous avons
appelé « hypergeste » au croisement de la notion d’hypertextualité mais davantage, et plus exactement, de
celle d’« hypergeste » du musicien théoricien Guerino Mazzola.

En écho exactement avec ce que G. Mazzola appelle « ’hypergeste » en référence directe au célebre
mathématicien J. Cavailles et au mathématicien et philosophe Gilles Chatelet!?4, et finalement en retours a
la « pensée diagrammatique » de Deleuze-Foucault, nous avons da alors concevoir ce qui serait /’hypergeste
de notre point de vue.

Lorsque les mathématiciens eux-mémes nomment le « geste » au ceeur des proces mathématiques, lorsque
Jean Cavailles dit que « Comprendre, c’est en attraper le geste et pouvoir continuer!2> », le musicien de jazz
G. Mazzola formule, a leurs suites, la notion d’« hypergeste ».

Constatant que les « gestes » des musiciens, de ceux de bouche du trompettiste a ceux de pieds et de bras
du batteur, different completement entre eux et qu’on ne peut dire tout a fait que le groupe partage un
«méme » geste musical, alors qu’ils se sentent bien jouer « ensemble », G. Mazzola est donc conduit a repérer
des « schémas gestuels », davantage que des gestes a proprement patler, partagés par les membres d’un

groupe, qu’il appelle « hypergestes » :

« Les gestes ne sont pas des faits, ils peuvent créer des faits mais ils persistent avant et en dehors
de la facticité. (...) Nous verrons que, dans le free-jazz, les gestes apparaissent selon diverses
complexions, qu’ils sont hautement articulés, comme les corps humains, qu’ils peuvent étre agrégés
en hypergestes (en gestes de gestes), qu’ils manifestent un schéma squelettique ainsi qu’une corporéité

124 Gilles CHATELET, Les enjenxc du mobile, Paris, Seuil, 1993 ;5 L'enchantement du virtnel, Paris, rae d’Ulm, 2010. Voir aussi Philippe
Roy, Trouer la membrane, penser et vivre la politique par des gestes, Paris, 1L’Harmattan, 2012 ; Limmenble du mobile. Une philosophie de la nature
avec Chatelet et Delenzge, Paris, PUF, 2017.

125 Jean CAVAILLES, Méthode axiomatique et formalisme [1938], Paris, Herman, 1981, p.178.
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dans un espace topologique, et qu’ils ne sont pas seulement des gestes physiques mais peuvent
déployer leurs corps dans des espaces enti¢rement abstraits!26 »

Rebondissant sur I'assertion de J. Cavailles comme quoi la compréhension d’un probléme intellectuel
suppose qu’on en « attrape le geste », Mazzola s’avance alors pour préciser que ce n’est pas tant un « geste »
qui « s’attrape », mais bien plutot un « hypergeste ». Présentant cette théorisation de ’hypergeste de Mazzola,
Yves Citton ouvre alors, ce qui pourrait bien s’avancer comme un vaste champ d’étude :

« Généralisant la portée de cet exemple musical, on pourrait reconnaitre un hypergeste commun
au manifestant qui fait un bras d’honneur en direction des forces de police a celui qui hutle une
insulte : ici aussi, derriere les différences physiologiques évidentes entre les mouvements du bras et
ceux de I'appareil phonatoire, on sent que les deux manifestants partagent un méme hypergeste, qui
consiste en 'occurrence a envoyer quelque chose de symboliquement dégradant en direction de
représentants d’une autorité a laquelle ils ont cessé d’obéir!27 ».

Il est intéressant de constater a travers cette proposition combien le traitement de la notion de « geste » dans
les sciences ou dans la philosophie a cette propension, dans les discours, de s’extirper de sa situation actuelle
et matérielle pour renvoyer assez vite a sa portée symbolique. Ainsi, ces deux gestes auraient ce méme
hypergeste qu’on pourrait qualifier « de révolte ». C’est selon nous biffer un peu vite toute la précision et la
subtilité de la « portée » de chaque geste, portée comprise ici aussi au sens matériel d’un port portant-porté
(geste vocal compris), comme au sens symbolique de ce que ce geste fait au monde, fait faire, dit, traduit,
pense, donne a penset, etc. Ainsi, quelques lignes plus loin, Yves Citton fait de ’hypergeste un geste saillant,
événementiel dont le retentissement (jusqu’a sa résonnance publique ou spectaculaire) serait « fort » : « On
peut désormais reformuler cette double face en disant gwe la force d’un geste tient a sa capacité a constituer un
hypergeste qui dépasse la factualité de son accomplissement particulier pour rayonner an-dela de son domaine propre, et inaugurer
de nouvelles lignées de gestes gréce a son irradiation transductive ». Pourrait-on penser a partir de 1a que tous les gestes
ne circulent pas, ne se propagent pas dans I’espace et le temps mais seulement cersains dont la « portée » (ou
I’hypergeste) serait forte ?

En contre-points vient notre théorisation de ce que nous entendons par « hypergeste ». Pas de
hiérarchisation des gestes en qu’ils construisent des hypergestes (a portée symbolique ou politique) plus ou
moins forts, ou pas : chaque geste quel qu’il soit, comme chaque « mouvement » humain les plus ordinaires,
chaque « port » induisant forcément une « portée » serait appareillé a un ou plusieurs « hypergestes » comme
en lien avec un ou plusieurs « contrées hypergestuelles ». L'« hyper » ici ne serait pas a entendre dans une
dimension superlative mais bien plutot comme celle d” « au-dessus » : hypergeste (d’un geste) aurait cette
propension a passer au-dessus, a sautet, a fabriquer des ponts, entre des entités complétement hétérogenes.
Ainsi, dans un geste actualisé, il serait dans le méme temps saisi, attrapé, capté.

Lorsque Gilles Chatelet dit que « Le virtuel exige le geste!28 », il semblerait alors que la réciproque soit bien

valide aussi : que le geste (matériel, situé, topique) exige le virtuel donc.

Deés lors, il nous a importé de rejoindre directement la « pensée diagrammatique » d’ou ressort au départ la
notion d’« hypergeste » de G. Mazolla construite avec Gilles Chatelet, et ce dernier avec Gilles Deleuze, et
ce dernier encore avec Michel Foucault (et aussi F. Guattari).

126 Guerino MAZZOLA, Flow, Gesture, and Spaces in Free Jazz. Towards a Theory of Collaboration, Berlin, 2009 (trad.Y. Citton) iz Y.
CITTON, Gestes d’humanités, op.cit., p. 55.

127 Yves CITTON, Gestes d’humanités, op.cit., p. 55.
128 Gilles CHATELET, Les enjenx du mobile. Mathématique, physique, philosophie, Seuil, 1993.
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« Un diagramme est fait de « mati¢res sémiotiquement non-formées en rapport avec des matieres

physicalement non-formées!?? ».

Abstrait certes mais rejoignant 'expérience gestuelle, ’hypergeste viendrait catalyser des sortes de schémas,
de diagrammes, de modeles gestuels qui seraient captés ou attrapés au sein d’un geste particulier et renvoyés
dans d’autres « contrées » par la-méme. Dans le champ artistique et spécialement chorégraphique, nous
entrons directement dans le champ de la « partition » ou ce que L. Louppe a appelé le « partitionnel30 ».
Ainsi, la qualification de cet hypergeste au sein du dispositif Pas de cité¢ - Le corps utopique (2016) d’Esther
Mollo et David Ayoun!3!, « nous a permis, écrivent-ils, de nous émanciper du dispositif et d’ainsi faire en
quelque sorte le cheminement du texte de Michel Foucault et ou l'utilisation de la technologie demeure un
outil au service du corps. Plus quun langage chorégraphique, nous construisons une forme de corporéité
singuliere a partir d’un principe proche de la théorie neurologique de désapprentissage (reverse learning)!32 ».

Mais a travers « I'expérience diagrammatique » telle que la pense Deleuze, j’en suis venu a comprendre
« 'expérience diagrammatique » au sein de 'expérience gestuelle elle-méme. De maniére plus générale, c’est
dire qu’a la trame de tout geste, il y aurait une sorte de diagramme gestuel construit dans le méme temps
que son émergence. Une sorte de « partition invisible!3? » de tout porteur de geste ou de tout acteur, une
sorte de « geste partitionnel » simplexe en méme temps que le geste complexe (rejoignant certainement une

sorte de « concept-en-actes » qu’avait défini G. Vergnaud!3* en relation avec L. Vygotski).

En condensé sur une conceptualisation de I’hypergeste, j’écrivais dans un texte sur la « corporéité
hypergestuelle » de Francois Chaignaud [Art. 22, p. 327-347, Penser le voyage des gestes. Frangois Chaignand ou
Laventure d’une corporéité hypergestuelle'>] :

On entendra alors I'ypergeste comme I’émergence d’un geste-milien en tant qu’il émerge au milieu de
plusieurs gestes et puisse s’avancer comme un point de passage, dans I'espace et dans le temps, entre
différents milieux-ctres gestuels. Susceptible de se capter au milieu des gestes et de se décliner en une
multiplicité de gestes différents liés a leurs contextes, hypergestualité peut catalyser une sorte de
« geste de gestes » (Mazolla) ou une « classe générique » de gestes (Genette). Pour nous ici, elle
désigne avant tout les dimensions virtuelles et invisibles, hétérotopiques et anachroniques qui réside
au sein des gestes, en méme temps que leur plasticité, leur historicité, leur mémoire, leur durée en ce

qu’ils ne cessent de se transformer et de se propager au présent.

7.  Ouverte a des considérations culturelles en perspectives, ces notions d’hypergeste et d’hypergestualité
se sont en effet révélées particulierement fructueuses lorsque je souhaitais rendre compte de la « corporéité
hypergestuelle » de F. Chaignaud [Art. 22, p. 327-347]. Ici, les dimensions d’hypergestualité étaient saisies
dans Pespace (géographique) comme dans le temps (historique, transhistorique ou archéologique) et

jexprimais combien ’hypergestualité comme ouverte et actualisée par les gestes de ce danseur-chanteur-

129 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Mille Plateanx, 1980, p.182
130 Laurence LOUPPE, « Du partitionnel », Médium Danse, Art Press, Numéro spécial N°23, 2002, p. 32-39.

131 Pas de coté - Le corps utopigne (2016) d’Esther Mollo et David Ayoun au CDC-Danse a Lille in Volet 1, Biographie CV, Section 8.
Activités artistiques liées a la recherche.

132 Esther MOLLO, David AYOUN, Retour de recherche de Pas de 6t - Le corps utopigne (2016), CDC-Danse a Lille, inédit.

133 Patricia KUYPERS in Julie SERMON, Yvane CHAPUIS, Partitions. Objets et concept des pratiques scéniques (20¢ et 21¢ siéeles), Collection
Nouvelles Scénes/La Manufacture, Les presses du réel, 2016.

134 Gérard VERGNAUD, « La formation des concepts scientifiques. Relire Vygotski et débattre avec lui aujourd'hui, Enfance, tome
42, n®1-2, 1989. p- 111-118, https://doi.org/10.3406/enfan.1989.1885, www.persee.fr/doc/enfan_0013-
7545_1989_num_42_1_1885 ; Jean-Marie BARBIER, Savoirs théorigues et savoirs d'action, Paris, PUF, 2011.

135 ART. 22, « Penser le voyage des gestes. Francois Chaignaud ou l'aventure d’une corporéité hypergestuelle » in Revue
Skén&graphie N°6, A. Després, G. Freixe, C. Sanchez (direction), Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, Annales
Littéraires de I'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p 327-347.
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performeur rendant présents ou visibles mille étres gestuels ne pouvait véritablement se comprendre

d’ « hybridations » ou de « métissages » culturels :

La corporéité gestualisante de Francois Chaignaud est hypergestualisante car elle laisse entrevoir au
spectateur les traces et les germes de gestes, les particules des contrées hypergestuelles que le danseur-
chanteur traverse, dans le coin d’un salon, dans un jardin ou au centre de la scene, en réinventant le
réel.

C’est pourquoi parler de métissage, d’hybridation, d’appropriation, ne nous parait pas approprié. La
démarche, en effet, ne travaille pas bien spécifiquement sur les contextes (on con-gestes) des gestes, lieux
ou époques qu’il transporterait en un mélange composite sur la scéne. De méme, il nous semble que
nous n’avons pas ici vraiment a faire a un phénomeéne de déplacement, ni encore d’acculturation
pouvant étre celui de la spectacularisation de chants-danses sociales ou traditionnelles histotiques et/ou
actuelles. I« ambiguité » nous parait bien plus profonde tant ’hypergestualité de F.C. sur ce paradigme
dansée-chantée s’opere par gestes-particules et ne connait pas de fronti¢res. Car, c’est bien un point
notable que ’hypergestualité s’entend comme une dimension virtuelle qui décontextualise ou, on pourrait
dire, qui décon-gestionne les gestes. Ainsi, lorsque les danseurs venus de Kingston viennent danser sur le
plateau de DFS, nous avons été frappés de constater combien leurs gestes, méme recontextualisés ici
dans le cadre d’une pi¢ce chorégraphique, portent la trace et les forces vives des contextes d’ou ils sont
issus ; gestualités tres différentes des danseuses classiques-contemporaines pour lequel le Dancehall
intervient en leurs corps en une sorte de couches formelles et rythmiques superposées a leur mémoire
et formation corporelle ; trés différente encore I'interprétation de F.C. qui ne semble danser, ni cette
danse, ni cette autre, ni ce geste-la, ni celui-ci, superposés ou mélangés, mais bien une danse qui
s’invente encore autrement que d’intégrer hypergestuellement mille danses et de les faire résonner entre
elles. Ce que nous donne a voir F.C., ce sont moins des gestes issus ou copiés de telle ou telle danse ou
tel ou tel chant, qu’un tourbillon de tous les gestes-particules qu’il porte, constituant un halo de gestes
qu’il lance au présent en des sortes de précipités ou de catalyses simplexes. Ainsi, nous pouvons prendre
a la lettre et au corps ces assertions écrites sur son blog au sujet de son premier solo en 2005 :
« Comment rester en contact avec ’écume, sans singer, sans naiveté ? (...) Etre dans Ihistoire, connaitre
les mythes mais ne pas s’arréter a ces connaissances sommaires. Tenir a la fois 'influence, la plasticité,
la critique, ET la pratique, 'engagement inédit, I'ailleurs sincere. Ne pas croire a la troisieme voie, au
neutre, au non-marqué, au creux du paradigme!3¢ » et surtout cette assertion relative spécialement a
son travail corporel : « j’ai créé de nouveaux tissus, 707 pas hybrides, encote moins mutants, juste des #issus-
intervalles »137.

[...]

C’est au sein de cette spirale actuelle-virtuelle ou, autrement dit, de la vastitude sensible de ses
(hyper)gestes que se déploie I'aventure gestuelle de F. Chaignaud qu’il nous expose : ni survols
touristiques, ni pillages, ni hybridations, ni métissages, ni appropriations, ses (hyper)gestes renvoient
d’abord a la fragilité de I’événement gestuel de surgir au milieu des temps et des espaces. Peut-étre
devrons-nous patler simplement d’opération d’inter-prétation in-ouie au sens propre des termes, tant
il se préte littéralement a une mer des gestes qu’il nous znter-préte, telle que lui et nous n’avions jusque-la
pas entendu le bruit.

Nous pourrions discuter sur ce que peut étre cette « figure » dansante et chantante dans le cadre
politique et esthétique de la « mondialisation » culturelle dont il pourrait étre le chancre ou le
symptome : cosmopolitisme post-moderne mondain, universel et global, récupération commerciale des
formes défaites des forces et des rapports de force d’ou elles surgissent ; mixage et #ans- tout azimut
comme ouverture sur le planétaire a tous vents ; réactions communautaires « hors-sol » et contre-

136 Francois CHAIGNAUD, Blog Relief Souterrain, « he’s one that goes To sea for nothing but to make him sick », 2005, blog
relief souterrain, http://reliefsouterrain.blogspot.fr/2005_01_01_archive.html, consulté le 8 mars 2017.

137 Francois CHAIGNAUD, Blog Relief Souterrain, « épiphanies-extraits-CoS », gp. ¢it.
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réactions aux déracinements en mouvements divers de reterritorialisation, ce a la mesure des
problématiques contemporaines soulevées par Bruno Latour dans son dernier ouvrage avec cette
bralante question : O atterrir 7138, Les (hyper)gestes (in)actuels du danseur-chanteur-pocte Francois
Chaignaud, cométe des corporéités échevelées, n’ouvriraient-ils pas bien plutot, par leur portée et leur
médialité méme, une autre voie comme une autre piste d’atterrissage ? Cette voie trés « terrestre » des
gestes que d’étre redécouverts, des gestations aux gestions, comme des maniéres de (se) porter et de (se) comporter
en relation avec des sols, avec des airs et avec d’autres gestes comme conditions de leur-notre
existence ?

8. Alors que je me tourne vers ma fenétre, je vois un homme dans la rue dire « au revoir » a quelqu’un a
I'angle d’un batiment qui me cache le.la.les destinataire.s de ce geste. Et pourtant, par la précision méme de
sa posture, de la portée de son regard, de cette main a la paume ouverte vers le dehors, de la douceur de la
tonicité de ses doigts, par son coude gardé proche du ventre, par le geste de son regard, le thermomeétre de
son épaule, il m’apparait (plutét tres clairement alors méme que J’y observe a pres de 30 meétres) que ce
geste, dont entrée dans la catégorie ou schéma « geste de salut » serait bien réductrice, par sa maniere méme
de (se) porter donc, releve de celui d'un homme qui n’a pas envie ou montre qu’il n’a pas envie de quitter
quelqu’un (une personne donc, et non pas plusieurs, c’est certain), une personne qu’il affectionne
particulicrement et qui par la-méme envoie, en toute retenue et avec une touche de pudeur et d’angoisse, un
jet’aime-atoutbientot-netenfaispas-maisjemenfais. Bref, les « contrées hypergestuelles » de ce geste nous sont
bien inconnues, mais si nous cherchions, en dehors de celles appartenant a leurs histoires et relations
singuli¢res, nous pourrions bien en reconnaitre quelques-unes (celle d’une certaine maniere controlée d’étre
tendre qu’a d’ailleurs bien investie Pina Bausch). La portée de ce geste est bien exactement et précisément
portée, supportée, adressée et pour nous, ne pourrait venir au lieu d’'un moins-étre en termes de
retentissement, de rayonnement ou de transduction, que la portée (publique) d’un autre. Il nous parait bien
que tous les gestes (se) transportent, (se) conduisent ou circulent dans ’espace et dans le temps.

Des lors, les notions de « gestualité », d’hypergestualité ou encore d’hypergeste (quoique cette dernicre ait
moins occupé mes travaux ces dernicres années ») me sont apparus comme des préalables nécessaires a des
approches esthétiques des phénomenes artistiques dans les tournants écologique et archivistique (voir Partie
3. Archives).

Il me parait aussi qu’il importe pour une étude des gestes ou du geste de ne pas escamoter le geste topique,
situé, instantané, sa manicre de (se) porter, la précision d’un geste dans ce qu’il porte et comment il le porte,

qui ne peut passer que par son analyse, par un geste de lecture tout du moins (Voir Partie 2. Kinesthésies).

3. Le geste-milieu comme méthode. Recherches-milieux et recherches-
en-création

Notre conception médiale du corps et du geste s’ajuste a la dimension médiale et intermédiale des approches, méthodologies,
dispositifs, directions et collaborations de recherche engagés que je voudrais ressaisir sous le terme de recherches-milieux.
Dans une esthétique du geste advenant au milien, dans, avec et par le milien, il s’agit anssi de ressaisir un certain « geste » de
recherche comme un geste de chercheuse, soit une certaine posture advenant an milien du monde de la recherche et du monde de
Lart comme de la recherche et de la création aux titres multiples de ce que 'on peut entendre par « recherches-en-création »
on « recherches-créations ».

1. A Poccasion d’une soirée « Carte blanche » accordée a ’Association des chercheurs en danse par le

Centre National de la Danse que nous avions fait porter, en 2016, sur « La recherche en deca du temps de

138 Bruno LATOUR, Oz atterrir ? Comment s’orienter en politigue, Paris, La Découverte, 2017.
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Pécriture!?® » souhaitant par cette question ouvrir ou mettre a jour les activités de recherche « en » danse
dans leurs « processus » que six chercheuses dont moi-méme présentions pour les mettre en débat public,
jintervenais en tant que directrice du Diplome Universitaire Art, danse et performance et de I'ouvrage collectif
Gestes en éclats a peine sorti des presses. Les formes, postures et méthodologies de recherche que nous avions
mises en ceuvre, entre 2011 et 2014, avec pres de 150 artistes, chercheurs, acteurs culturels au sein de cette
formation-recherche et encore celles qui ont présidé aux écritures de 40 contributions d’acteurs parmi eux,
au sein de 'ouvrage qui les a prolongées autrement, m’ont semblé advenir complétement a rebours de la
démarche impliquée par le titre de cette soirée dont opération fructueuse était bien de la mettre en
discussion. Ainsi, ce postulat agissant au titre d’'une norme dans la recherche universitaire selon lequel la
publication d’un texte identifie I’activité de recherche ou plus largement que la « recherche » se définisse
comme un processus dont la fin serait ’écriture ou, méme au plus largement, la production d’un objet
quelconque quel que soit son médium. C’est donc la considérer des phases « exploratoires » ou
« expérimentales » comme les manieres d’'un stade (plutét oral) dispersé, plus ou moins a cacher, qui
devraient étre ressaisies pour ¢tre exposées, par une seconde phase d’objectivation dont I’écriture serait le
moyen.

Cette tension a « la fin » comme au « résultat » relevant d’une démarche méthodologique traditionnelle dans
le champ culturel de nos logiques de I'action et de la production, se double, depuis quelques dizaines
d’années dans le milieu universitaire ou elle se trouve renforcée, d’'une démarche dite « de projet ». La, il
semble que ce soit 'exposition et la publication d’une visée de recherche comme d’un « début » qui s’identifie
a l'activité de recherche, a sa valeur, a sa norme, en plus de sa condition de financement. Entre la démarche
« commencant par la visée de la fin » de la recherche et celle « finalisant le début », qui viennent toutes deux
non sans complémentarité 'une de l'autre et aussi non sans schizophrénie d’étre réalisées chacune, ne
loupons-nous pas Iactivité de recherche elle-méme ? Qu’est-ce que seraient des démarches de recherche qui
ne procederaient ni du début, ni de la fin, mais du milieu, par le milieu et au travers de milieux, et qui par la-
méme pourraient possiblement s’exposer ou se publier a tout stade ou en leur milieu ?

Quoique je participe de ce paysage définissant ce que 'activité de recherche est ou doit étre, comme de ses
démarches générales, quoique j’y réponde aussi, je constate que ’ensemble des activités de recherche et des
travaux que jai « réalisés », en insistant sur ce mot, cela notamment pour ceux qui m’apparaissent
« importants », ressortent in fine non véritablement de « publications » comme résultats de recherche, ni
méme de « projets » au lieu de valorisations

C’est, il me semble, le cas des activités de recherche conduites au sein du Diplome Universitaire Art, danse et
performance ou les enquétes, les expérimentations, les réflexions, les « lectures en partage », les analyses
d’ceuvre, les rencontres et les débats n’ont pas été véritablement « publiés!*? » autrement que de se réaliser
d’abord en émulations, en découvertes et en croisements collectifs!#! ; le cas aussi de la publication de Gestes
en éclats qui envisagée au méme endroit de « recherches-milieux » ne s’est pas construite en « résultats » de
récoltes ou de recherches menées ultérieurement, mais plutét comme un « autre » dispositif de recherche-

milieux se visant plutot, publié¢, comme un « outil de recherche » - ce que nous rapporte bien d’ailleurs sa

139 Aurore DESPRES, « Recherches-au-milieu : le D.U Art, danse et performance et Pouvrage Gestes en éclats », La recherche en deca dn
temps de Pécriture organisée par I'association des Chercheurs en Danse (aCD) au Centre National de la Danse, le 11 février 2016,
Pantin, avec Betty Lefevre, Joélle Vellet, Alice Gervais-Ragu, Mahalia Lassibille, Claude Sorin, Aurore Després. « Expérimentations,
perceptions, réflexions, lectures, rencontres et débats ont constitué le cceur des dispositifs qu’ont investis plus de 150 artistes,
chercheurs, acteurs culturels au sein du D.U Art, danse et performance entre 2011 et 2014. Comment ces pratiques de recherche
expérimentales ou exploratoires définissent-elles a la fois des formes, des postures et des méthodologies de recherche « au milieu »
que l'on retrouve tout aussi bien dans Pouvrage Gestes en éclats. Art, danse et performance (Presses du réel, 2016) qui les ressaisit et les
prolonge » in in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

140 Nous avons néanmoins ouvert, sur le site de revue.org, un carnet de recherche « Hypotheses » en 2014 présentant en ligne
quelques travaux, analyses d’ceuvres, comptes-rendus de séance, processus de recherche-création et mémoires des étudiants in
Carnets de  recherche du  Diplome  Universitaire Art, danse et performance, Aurore Després (dir.), Revue Hypothéses, 2014,
http://duadp.hypotheses.org in Volet 1, Biographie CV, Section 7. Publications.

141 Toutes les interventions entre 2011 et 2014 ont donné lieu pour la plupart a des enregistrements sonores, ceux-ci pouvant étre
I'objet de traitements ultérieurs.
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réception ; c’est le cas surtout du Fonds d’archives numériques audiovisuels FPANA Danse & Arts vivants
que nous avons jamais posé ou valorisé en « projets » ni méme en « résultats », celui-ci ayant été « réalisé »
dans le cours d’un long processus temporel et que 'on peut dire toujours « en cours » pour avoir été congu
sans « fin » ; c’est bien aussi le cas de toutes ses activités de recherche qui n’ont pas donnés lieu pour diverses
raisons a publications (notamment 'important projet Cognitique 2000142 rassemblant des points du vue de
psychologues, de neurophysiologistes, d’anthropologues, de Iesthétique de la danse autour des « Rotations
chorégraphiques ») ; la recherche menée sur le processus de création de 9 (2007) de Loic Touzé ou sur celle
du Parlement des Invisibles (2014) d’Anne Collod) ; c’est le cas aussi pour I'ensemble des nombreuses
communications depuis 199X que nous avons faites mais que nous tenons au liecu d’activités de recherche
elles-mémes ; pour 'ensemble des échanges, entretiens, débats plus ou moins informels que nous avons
entretenus régulicrement avec les artistes ; pour 'ensemble des notes et analyses que je prends en assistant
a des spectacles, carnet en main méthodologiquement et systématiquement depuis 2008 ; et encore pour
I’ensemble des « recherches-créations » s’exposant sous forme de « spectacles » ou « performances » que j’al
créées ou dirigées ou auxquelles j’ai collaborées.

Beaucoup de choses (que nous pouvons renvoyer pour ’essentiel en apres listes d’un CV a notre Volet 1 de
cette HDR) s’engouffrent donc sous le titre de recherches-milieux engageant certaines méthodologies a
propos desquelles, au titre de cette synthése, je souhaite plus clairement revenir.

2. Par la dénomination de recherches-milieux, jentends certainement différentes postures ou
méthodologies sclon les contextes que je souhaite mettre a jour mais en employant ce terme global comme
caractéristiques de toutes, je voudrais commencer par énoncer la démarche de recherche « au milieu de
milieux » dans ce qu’elles ont en commun.

C’est déja bien sur entretenir entre les deux acceptions de la notion de milieu, d’une part au singulier comme
mi-lieu et, d’autre part, celle s’exprimant plutét au pluriel, une relation. Toutes deux insistent sur le lieu, soit
un espace-temps-gens sensible avec lequel le chercheur est en relation. A I’entrecroisement, chercher par
le.s milieu.x suppose que la connaissance ne résulte pas d’un sujet placé en dehors des licux qu’il « observe »
et « objective » mais plutdt d’'une « action » ou d’une « expérience » qu’il mene « avec », en confrontations,
conséquences ou effets pratiques. On rejoint la la pensée empiriste que la méthode du pragmatisme en
philosophie (Hume, Peirce, James, Dewey) basée sur ’agir a opposé a la théorie spectatoriale et cartésienne
de la connaissance basée sur le « voir », celle-ci ayant été réinvestie en France a partir des années 80 quoique
les philosophes, et Deleuze en premier lieu, ne s’y référe pas directement en tant que telle. Je ne voudrais
pas entrer dans des débats philosophiques dont je ne suis pas capable mais simplement remarquer que ma
formation en sciences du langage remettant en cause le structuralisme, passant par la phénoménologie, puis
investissant la pensée deleuzienne jusqu’a ce pragmatisme qui fait retour aujourd’hui par les pensées
développées par 1. Stenghers, B. Latour, V. Despret, T. Ingold a , des son point de départ, placé 'expérience
sensible a 'origine de toute connaissance, soit bien celle d’une démarche empiriste.

Ainsi, d’abord donc : chercher dans, par, avec des milienx soit dans, par, avec des espaces-temps-gens situés.
Pour I'ensemble de ces recherches-milieux, il y aurait dés lors une sorte de principe générique de connexion-
différenciation a des milieux soit a des situations-espaces-temps-gens. Dit plus simplement et spécialement,
nos recherches-milieux s’entendent selon une sorte de principe de relation entretenue « avec » les acteurs
(plus spécialement chorégraphiques), méme si ce terme de « relation » ne dit rien, en elle-méme, des formes

de la relation dans un premier temps.

142 Programme de recherche At ef cognition. Rotations : expressions chorégraphiques dans le cadre du programme Cognitigue Action 2000
lancé par le Ministere de la Recherche, chercheur associée du laboratoire Cognition et motricité de 1'Université René Descartes-
Paris 5 pour ce programme durant les deux années 2000-2002, sous la responsabilité scientifique de Rémi HESS, anthropologue de
la danse, professeur a I’'Université Paris 8 et Eveline GOLOMER, chercheur neurophysiologiste in Volet 1, Biographie CV, Section
5. Participation a des laboratoires et programmes de recherche.
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Quoique je n’ai pas explicité suffisamment les méthodologies que j’ai adoptées lors de mon travail de
these, elles y étaient bien claires : « observation participante » -nous éctivions, mais en fait nous dirions
aujourd’hui plut6t immersion réflexive dans des milieux d’expérimentations liés a des processus de création
ou de formation, soit participation compléte comprenant une pratique corporelle des expériences
impliquées, une pratique de I’'entretien et de la conversation orale avec les artistes et les acteurs, une pratique
de récolte, de réflexion et d’écriture en cours (ou nous développions une méthodologie de la prise de notes
apres 'immersion, supposant une puissance de mémorisation des paroles et des expériences « en cours » et
donc une certaine forme d’enregistrement mental ou « en téte », de dédoublement ou multi-tasking qui
suscite aujourd’hui notre étonnement) ; analyse des picces chorégraphiques réalisées uniquement a partir de
leur perception scénique, soit délibérément, pour ce que je souhaitais comme une écriture « sur » le travail
des sensations mais aussi une « écriture de la sensation », aucune analyse a partir de captations vidéos — je le
souligne ici tant je pense que le choix des « sources » sont constitutives de la recherche elle-méme, sont les
méthodologies que nous avons mises en ceuvre » (avec principalement Odile Duboc, les danseurs de Trisha
Brown, des artistes danseurs de Contact Improvisation). Ma démarche méthodologique visait, comme je
I’énongais, non pas a conceptualiser les pratiques mais plutot a « dégager les concepts a 'ceuvre » (cela en
utilisant éventuellement des « outils » théoriques qui s’y adaptent, qui les soutiennent ou les éclairent). C’est
la ou la pensée du milieu s’immisce pour construire une posture délicate « dedans-dehors » comme je
Pexprimais dans un article ultérieur.

Aussi et ensuite, bien conjugué au premier énoncé : ce que nous entendons aujourd’hui par recherche-nrilienx
consiste génériquement a susciter on accompagner une « disposition » OU a collaborer ox créer un « dispositif »
de recherche plagant « an milien » d’'un milien on de milieusc une « chose » qui opére méthodologiquement comme une énigme,
une confusion heuristique ou un potentiel de découvertes.

J’emploie a dessein le terme de « chose », 1a ot on pourrait scientifiquement employer comme formuler une
« question » de recherche voire une « problématique ». Mais vraiment, si je parle plutot de « chose » comme
d’un « indéfini », c’est que cette « chose » est souvent, dans les dispositions de recherches-milieux que j’ai
suscités ou dans les dispositifs-milieux que j’ai créés ou auxquels j’ai collaboré, une « notion », un agrégat
d’un mot ou plusieurs qui, vague, flou, ambivalent, agit comme un « potentiel » qui fait faire, fait dire, fait
des effets, mais qui en soi n’appelle aucun geste épistémique d’explication, de clarification, de considération
d’ensemble ou méme de délimitation, mais plutot, a la maniére d’une certaine méthodologie pragmatique
deleuzienne, un geste épistémique de complication, de multiplication, d’extraction et d’intensification.
Concernant mon travail de théses, 1a « chose » au milieu était bien sar la « sensation », le « sentit », les
sensations dans les pratiques de formation et de création chorégraphique, interrogée au lieu de divers milieux
(non pas seulement autour d’Odile Duboc, Trisha Brown et du Contact Improvisation mais aussi d’Hervé
Diasnas, Dominique et Francoise Dupuy et de plusieurs méthodes d’éducation somatique Feldenkrais, M.
Alexander, BMC) que nous déclinions ensuite en « logiques de la sensation et du mouvement ».
Concernant le Diplome Universitaire Art, danse et performance que je consideére, dans le seul cadre de mes travaux,
comme le dispositif-milieu par excellence tant il a poussé par le milieu de plusieurs milieux emboités (milieux
de l'art, de la culture, de 'enseignement et de la recherche ; des arts plastiques et des arts de la scéne ; de la
pédagogie et de la recherche — nous y reviendrons), c’est bien la notion « floue », « confuse », « polymorphe »,
« objet touche-a-tout », « contradictoire », « paradoxale » et qu’on pourrait dire, du point de vue des
méthodologies universitaires, « intraitable » ou de l'ordre de '« erreur d’opération conceptuelle », de
« performance » que nous placions au « milieu » des nombreux « milieux » et 150 personnes que nous
touchions.

Si, a Poccasion de lintroduction du livre Gestes en éclats, jen brossais toutes les différentes entrées

définitionnelles en un certain geste d’¢élucidation ou de survol [Art.5, p.54-57143] Agencement. Performances et

143 Art 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a l'ouvrage) » in A. Després (dit.), Gestes en éelats. Art, danse
et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 9-25, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art 5, p. 49-65.
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gestes en éclats'*4], si méme au cours d’un autre texte publié dans ce méme ouvrage, jen déployais les
résonances étymologiques pour voir finalement la « performance » comme « traversée intensive (per) des
formes » [Art. 20, p. 311143], jamais, nous (entendu aucun intervenant, participant et surtout moi-méme),
n’avons fait ce geste « savant » pendant ces trois années, puisqu’il s’agissait au contraire de « laisser jouer ou,
en quelque sorte, laisser se « performer » 'ensemble de ces différentes acceptions pour en émerger autrement
sur la multiplicité de leurs écarts ou de leurs jointures ».

Ainsi, apres développé 'ensemble hybride des différentes acceptions du terme de performance qu’on
pouvait voir a Pceuvre dans différents champs (histoire du mot, étymologie, sens anglophone, francophone,
définitoire des « actes de langage » et de la « performativité » dans le champ linguistique, phénomenes de
« performance » dans le champ des arts, activités sociales dans le champ de I'anthropologie et encore de
I'anthropologie théatrale selon la définition extensive de R. Schechner [Art.5, p. 54-57]), je marquais, in fine,
combien la « performance » agissait, dans les contextes artistiques, comme un « formidable producteur de
désirs et qu’elle agissait justement et d’abord comme un opérateur de devenirs ».

Saisir alors la « performance » dans le champ de ce qu’on pourrait appeler une pragmatique
conceptuelle : remarquer et constater combien, dans le champ contingent des usages actuels du terme,
la performance joue comme un « opérateur » propice a faire surgir du désir et des devenirs, considérer
donc ce que la « performance » fait ou fait faire. Juste prendre acte ici et pour I’heure actuelle, que ce
mot, ses substantifs, ses adjectifs, dits ou non-dits mémes, opcrent et agissent en propensions, en
tensions, en vecteurs d’intensités susceptibles de transformer. Reconnaitre finalement la
« performance » comme une sorte de surface porteuse de fraversées curieuses de la pensée et du corps
autour du - non moins vaste et vague - champ de l'action humaine. Faire émerger alors et

possiblement de 'embrouillamini, des éclats et de la cacophonie, des voix.

La considération de la multiplicité mais aussi celle d’écart ou d’intervalle « entre » paraissent essentielles a cette
notion de recherche-milieu, pour laquelle la notion de « performance » jouait le réle de catalyseur : de
comprendre alors que le milieu — au singulier- s’avance comme un geste de différenciation-
connexion entre différents milieux — au pluriel — entendus ici comme « milieux » divers : culturels,
sociaux, artistiques, scientifiques, géographiques, historiques, topographiques, plus ou moins codés.

Des lors, les chantiers de réflexion menés par le D.U Art, danse et performance depuis 2011 ont particulierement
permis de faire émerger la richesse d'une démarche opérant par croisements et entretoisements et
spécialement de ce qui se joue, avec la « performance » entre les arts plastiques et les arts scéniques et bien
particuliecrement chorégraphiques : les porosités, les jonctions autant que les écarts.

De méme, la forme « éclats » de 'ouvrage que nous avons travaillée dans 'agencement de 40 contributions
d’artistes, de chercheurs, de critiques ou d’intervenants culturels selon 40 mots-milieux plutét que « mots-
clefs » tant ils ne soulevaient aucune élucidation s’entendait davantage des écarts que des liens, des
différences, qui « cote-a-cote ou coude-a-coude s’y révelent ». Ainsi, ce livre protéiforme, éclaté se décrit
pour ne former “aucune unité, aucun autre discours que celui d’ceuvrer le multiple, Pouvert, le fragile ».

C’est bien dans cette démarche d’écarts et de rapprochements que s’avancent les deux projets de direction
de deux theses en cotutelle avec le département Histoire de I'art et muséologie de TUQAM a Montréal a
partir de la rentrée 2019 : Eloise BREUIL, sous la direction de FEve Lamoureux : « Art, performance et
écoféminisme » et Cassandre LANGLOIS, sous la direction de Marie Fraser, « L’exposition performative,

144 Art 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a l'ouvrage) » in A. Després (dit.), Gestes en éelats. Art, danse
et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 9-25, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art 5, p. 49-65.

145 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 367-390, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., Art 20, p. 311.

51



Dialogues entre White Cube et Black Box », et encore d’autres projets de these d’étudiants venus des écoles

d’art dont I'Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besancon et souhaitant poursuivre en these!4S.

Cette dimension de ce que la « performance » fzif aux arts, aux corps, aux gestes, aux arts plastiques, aux arts
de la scéne et a la danse en particulier nous semble encore bien féconde d’étre investie dans des projets de
recherche ultérieurs et spécialement en directions d’ouvrages et/ou de dossiers de revue : un ouvrage est en
cours de rédaction avec Barbara Formis et Sandrine Ferret 4 la suite du colloque intetnational Performance /
Scenes du réel que nous avons organisé ensemble entre Paris 1, Rennes 2 et Besangon en 2017-2018147 ; de
méme, la question particulicre de ce que la « performance » faif a la danse, a ces dispositifs de création, de
recréation comme a ses recherches, me semble particulicrement intéressante d’étre posée et proposée a
I'objet d’une thématique de la revue « Recherches en danse » ou, concernant le théatre et la danse ensemble,
a la revue Skénegraphie avec lesquelles je collabore.

Plus globalement, chercher par le milieu serait donc d’immiscer ou placer au milieu d’un ou plusieurs
milieux (et donc d’une relation avec un.e ou plusieurs acteurs ) une « chose » qui opere comme une énigme,
un notion flottante, une confusion heuristique, « une sorte de halo atmosphériqgue virtue/ » comme nous le
disions de la « performance », un potentiel donc susceptible de générer des découvertes.... a propos de
laquelle on pourra mener une multiplicité d’enquétes forcément multiples, intensives et locales, qu’on pourra
ensuite « agencer » ou « orchestrer » pour rendre compte de la multiplicité, qui en nouvelles connexions et
différenciations s’avance en sérendipité. Dans ces recherches-milicux, ce qu’il nous intéresse sont d’abord
les écarts et les intervalles entre, susceptible de générer des mouvements d’attention, de sortie, de
franchissement, de re-positionnement, de re-liaisons et comme dit plus généralement, louverture,

I'exposition, la mise en branle et I’écoute des différents points de vue ouvrant sur les découvertes.

Dans le cadre de cette synthése, nous pourrions dire que, quasi toutes nos directions, collaborations et
animations de recherche (direction de diplomes, direction d’un ouvrage collectif, organisation de deux
colloques internationaux, de journées d’études et de séminaires, collaboration au projet « Abécédaire de la
performance » au Laboratoire du Geste de Paris 1, conception d’une plateforme numérique d’archives en ligne,
codirections de deux théses en contrat doctoral, membre du CNU 18¢ section, expert danse a la DRAC,
direction ou collaboration a des dispositifs ou travaux de recherche-en-création!#8, membre du conseil de
Laboratoirte ’ELLIADD et membre de Passociation des Chercheurs en danse aCD, de son comité
scientifique et du comité éditorial de la revue en ligne Recherches en danse) se sont réalisées dans le champ de
démarches, de méthodes ou de simple posture, qui (se) placent « au milieu » de collectifs d’au moins deux
ou trois personnes et plus, une notion, une question qui, venant en enquéte et opérant comme une énigme,

est propice de réflexions, d’expérimentations, de recherches, de découvertes.

" Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives, p. 13.

147 Co-direction du colloque international Performance/Scénes du réel avec Barbara Formis (Univ. Paris 1 Panthéon-Sorbonne)
et Sandrine Ferret (Rennes 2) en trois volets : Volet 1. Geste, théatralité et anti-théatralité, Paris 1, le 14 octobre 2017 ; Volet 2.
Performer, jouer, exister ? L’acte performatif en question, Besancon UFC-MSHE Ledoux, le 4 avril 2018 ; Volet 3. Corps critiques :
subversions et institutions, Rennes 2-Archives de la Critique d’Art, le 26 septembre 2018 in Volet 1, Biographie CV, Section 6.
Activités d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives.

148 Plus précisément, les directions, collaborations et animations de recherche invoquées au titre de cette démarche et posture
médiale sont : Conception, direction et responsabilité de la formation-recherche du Diplime Universitaire Art, danse et Performance -
Organisation de 12 séminaires de quatre jours entre 2011 et 2014 invitant entre 8 et 12 intervenants par séminaire - Direction d’une
soixantaine de « mémoires en créations » d’artistes ou d’intervenants culturels professionnels - Direction de 'ouvrage Gestes en éclats.
Art, danse et performance publié¢ aux Presses du Réel en 2016 — Chercheur associé de I’équipe ESPAS-Institut Acte de 'université Paris-
Panthéon-Sorbonne — Membre du Conseil scientifique de I’association des chercheurs en danse (aCD) et du comité de rédaction
de la Revue Recherches en Danse— Direction des colloques Performances du réel (2017-2018) et Saillances du geste (arts visuels, danse, performance)
(2014) — Co-direction du séminaire doctoral « Abécédaire de la performance » en 2016-2017 de I’équipe ESPAS-Institut Acte de
I'université Paris-Panthéon-Sorbonne - Réalisation de la création collective Kaprow en éclats (2012) d’apres 18 Happenings in 6 parts
d’Allan Kaprow — Dramaturgie de Performing Lives (2016) conception de Barbara Formis - Membre du CNU 18¢ section (2012-1015)
- Codirection de deux théses en contrat doctoral : Carolane Sanchez (2015-) et Maelle Rousselot (2018-) au sein de I’Ecole Doctorale
LECLA in Volet 1, Biographie CV.
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Quoique ma situation universitaire ancrée dans une région artistiquement relativement désertée eu égard
aux situations parisiennes, et profitant de surcroit de bien peu de possibilité de mobilité eu égard a ma
situation familiale de jeune veuve, mes recherches ont finalement toujours trouvé a se déployer en de
nombreux collectivités ou collectifs, sans lesquels le geste-milieu comme démarche ne peut trouver
existence.

En plus des concepts-milieux de « danse », de « corps », de « geste », de « sensation », d’« esthétique », de
« performance », de « recherche » qui opérent en nombreux cas, d’« archive numérique audiovisuelle en
danse et arts vivants », de « palimpseste gestuel » et de « transe dans le ballet classique » pour les deux
codirections que nous suivons en thése, il y a aussi ces 4 « axes » ou « focus » des 4 séminaires/an du D.U
Art, danse et performance et/ou de Pouvrage Gestes en éelats : « Notion de petformance » ; « Petformance et
document » ; « Dispositifs, espaces, temps » ; « Corps, gestes, politiques ». Il y a aussi cette « chose » que
nous avons placée au milieu de notre inédit : « Le solo de I’élue dans le Sacre du Printemps » (que nous n’avons
pas manqué de « démultiplier »).

La méthode en synthése ici pourrait apparaitre classique, le défilé de ces mots de se considérer comme des
domaines, des thématiques, des axes, des questions, des objets de recherche qu’ils ne sont pourtant pas du
tout, au regard de leurs fonctions dans la conduite de ces recherches-milieux. Si la méthode pourrait
apparaitre simpliste, elle n’y ait pourtant que bien simplexe et complexe tant elle invite a une posture au
milieu qui ne cherche pas a ¢lucider, a cerner, a expliquer, soit bien aussi a « produire des savoirs », ce donc
a quoi la connaissance scientifique traditionnellement faconne et engage, mais bien plutdt a « ouvtrir »,
« déplier », « multiplier », « écarter », « connecter », « différencier » pour les termes que j’ai bien usage de

souvent employer.

Ainsi, il nous parait, que dans 'ensemble des méthodologies que nous adoptons, sied aussi, selon cette
notion de mi-lieu, 'importance accordée a I'intervalle, a 'entre-deux, a I’écart comme a la jonction possible,
a la « différenciation-connexion » qui caractérisent aussi bien nos méthodologies, nos postures de recherche
que les dispositifs mis en place en tant directrice, organisatrice, responsable, collaboratrice ou simple
participante a une « réunion » au sens large.

C’est cette démarche de recherche-milieux, les postures qu’elle implique selon les lieux et selon les temps
aussi que je souhaite présenter aujourd’hui selon les deux modes ou elles ont pu se réaliser dans mon
parcours : soit, susciter ou accompagner une « disposition » de recherche en milieu artistique et
spécialement de « création artistique » visant a « dégager » les concepts-milieux qu’il génere (la démarche
opérant une jonction ou un rapprochement entre « recherche » et « création » dont il nous faut patler) ; soit
collaborer, construire ou créer un « dispositif » de recherche (la démarche de recherche-milieu opérant
aussi bien pour les « artistes-chercheurs » que les « chercheurs-artistes »).

C’est alors non seulement de « postures » comme de nos relations aux artistes mais aussi bien de I’histoire
des relations entre la recherche universitaire en arts et la création artistique au tournant des années 2000,
dont il s’agit au fond.

3.  Dans ma recherche doctorale, j’avais investi plutot les processus de formation (par leur pratique) en
lien avec les créations chorégraphiques (par leur perception ou la pratique d’éléments de leur répertoire).
J’adoptais donc cette double posture de la stagiaire-chercheure dont le deuxieéme terme pouvait passer en
certains lieux inapercu pour ne pas déranger. En cette époque récente ou les artistes nous sollicitent pour
collaborer a différents projets, je pense ici combien I’écart est grand au regard des conditions dans lesquelles
je commencais mes recherches. Dans les années 80-90, comparant ce que les chercheurs en cinéma, en
histoire de l'art, en musique ou en théatre pouvaient organiser, dire, faire ou analyser sur des ceuvres
contemporaines, il me semblait que le chercheur en danse était alors une figure encore bien trop « étrange »
pour les milieux chorégraphiques et institutionnels de la culture et ou la question « mais pour quoi ? » ne
cessait malgré tout de se poser. C’est aussi que la transmission en danse relevait alors généralement et
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véritablement du compagnonnage, d’une certaine culture du secret de fabrication, de la dette et du pouvoir
du maitre qui ne s’accordait pas franchement avec mes ouvertures réflexives. Lorsqu’en 1989, je demandais,
pourtant trés délicatement a Michel Hallet-Eghayan, alors que j’avais passé trois années, assidue, dans son
école a Lyon, de pouvoir assister a un processus de création d’une de ses pi¢ces (dont je suis désolée de ne
me souvenir du nom), il me dit : « C’est impossible. C’est comme si tu me demandais d’étre 1a alors que je
fais 'amour ». Certes, il y va dans tout processus de création dans le spectacle vivant d’une certaine intimité ;
certes aussi, « faire de la recherche » n’est pas franchement « faire 'amour », mais tout de méme « danser »
non plus. J’en sortais relativement échaudée et adoptais ensuite des sortes de stratégie de « mouche » dans
tous les cours, stages, ateliers que je prenais, ou bien ne me déclarais aux artistes ou pédagogues qu’en
perception de leurs dispositions a la réflexion, possiblement critique, comme a la possible publication de ces
réflexions (il y en avait heureusement. Dominique Bagouet fut un de ceux-ci quoique son déces nous
arrétames).

Nous touchons la 'importante question de la relation avec les artistes quand le chercheur travaille sur les
créations artistiques contemporaines.

A la suite de ma thése, ’engageais des recherches « en » milieux de « création » chorégraphique.
En collaboration avec les artistes, j’ai suivi les processus de création de 9 de Loic Touzé (session de 5 jours
au début, au milieu et a la fin du processus) durant 'année 2006-2007 ; de Basso Ostinato de Caterina Sagna
(une semaine a la fin du processus) en 2006 ; du Parlement des invisibles &’ Anne Collod (une semaine a la fin
du processus au CCN de Montpellier) en 2014 ; de Conférence dansée (2017) de Lulla Chourlin et Sarat
Amarasingam (4 sessions de 5 jours au début, au milieu et a la fin du processus) durant 'année 2017.
Quoique je n’ai pas pu, de mon point de vue, ressaisir toute la richesse des recherches menées sur le
processus de création de 9 de Loic Touzé!¥?, des récoltes documentaires (notamment des « partitions »
(verbales) construites par les danseuses, des nombreuses notes prises au cours de trois sessions de 4-5 jours
d’observation et d’accompagnement), je rendais compte de la méthodologie de recherche mise en place
esquissée avec la théorie de 'acteur-réseau de B. Latour, a travers une communication pour le colloque de
CORD en 2006 et un article pour ses actes. [Art. 7, p. 91-98, Analyser les processus de création en danse
contemporaine - Etude de cas : le processus de création de 9 de Loic Touzé1%0).
En nous immiscant dans un processus de création qui reste avant tout tourné vers cette finalité de la
production d’une piece chorégraphique, il y va d’abord d’un accord avec le.la chorégraphe et aussi des
interpretes a ce que la « recherche » qui se donne, quoiqu’il en soit d’abord par ma présence, ait lieu. Or, il
est tout a fait clair que les conditions de possibilité d’existence de cette recherche tiennent au fait méme que
le.]a chorégraphe s’y engage aussi en « artiste-chercheur ». Il importe de souligner, que m’adressant a I'artiste
chorégraphique qui avait codirigé les Laboratoires d’Aubervilliers, et dont les procédures de création basées
avant tout sur des protocoles d’explorations et d’expérimentations, s’entendent, en milicux artistiques,
comme relevant de « laboratoires de techerches », ma démarche trouvait avec celle de Dartiste une
congruence. Poser une énigme au milieu (« 9 » ici mais qui, quelques jours de la premiére, n’avait pas de
titre), « dégager les concepts d’une danse » et ici tel que je le formulais au milieu : cette question du ou des
« concepts opérateurs » agissant justement « au milieu » du processus de création de 9 (conceptualisation qui
importait a Partiste en importance des consignes, des mots comme des partitions pour expérimenter,
préciser et danser encore autrement) ; suivre une « logique du processus » plutoét que du résultat (du point
de vue de Partiste, expérimenter et expérimenter encore sans penser a « faire une picce » et la « monter » en
une semaine seulement avant la premiére en s’y sentant forcé de la « faire ») sont certainement des éléments

de convergence qui ont permis que cette collaboration qu’on a nommeée « accompagnement » soit possible.

149 Ma fille déclarant en 2007 un cancer au terme duquel je ’ai accompagnée pendant une longue année de traitements intensifs.

150 Art. 7, « Analyser les processus de création en danse contemporaine - Etude de cas : le processus de création de 9 de Loic
Touzé », Actes du Congres International Repenser la théorie et la pratique en danse organisé par la Society of Dance History Scholars
(SDHS), le Congtress on Research in Dance (CORD) et le Centre National de la Danse (CND Pantin), Society of Dance History
Scholars, Birmingham (USA), 2008, p. 267-272 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Art 7, p. 91-98.
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Ainsi, répondant de mon point de vue a la question du ou des « concepts opérateurs » agissant
justement « au milieu » du processus de création, je faisais de « la recherche » un des concepts opérateurs de
9 comme énoncé dans larticle écrit a ce sujet. Mais, en résultats, nous aurions pu en énoncer d’autres :
« Pécart » ou « l'intervalle » ou « le cristal » qui, relayé par Loic Touzé aupres des neuf danseuses, est venu
comme une consigne a la fin du processus, faisant cette proposition- qui peut-étre n’a aucun sens ici sans
explicitation, mais en avait un bien précis en cours-, de « danser » comme de « cristalliser ». C’est alors au
regard de cette notion que je faisais porter 'article (de presse) « Cristaux chorégraphiques », que je décidais
d’écrire a la veille de la premiére, - article qui a été un support important pour Une hypothése de réinterprétation
(2009) de 9 de Rita Quaglia, artiste qui, spectatrice de 9, en propose en solo la reprise a partir de ses traces.
Précisons la démarche ici pour tous les cas : placée dans un coin de la salle ou en marge du groupe des
danseurs avec mon carnet en main, n’intervenant que trés rarement, plus prolixe pendant les repas ou les
verres pris ensemble, échangeant avec le.la chorégraphe lors de moments circonscrits dans cette intention,
décrivent globalement la démarche de recherche que jai adoptée pour les cas cités mais qui sont les mémes
quoique que plus ponctuels avec d’autres chorégraphes (fin du processus de Jeux (2077) de D. Brun, de
Stayin Alive (2018) de Mark Tompkins, par exemple).

4. Ce que je vouderais dire ici par la description de ce cas comme de cette démarche concerne finalement
un certain rapport de la « recherche » universitaire et de la « recherche » artistique. Déja, souligner le fait que
« nos » recherches universitaires sur les créations chorégraphiques contemporaines aient pu trouver leurs
conditions de possibilité dans lexistence d’une démarche de « recherche » quont investi les artistes
chorégraphiques a partir des années 2000-2010 et de ce que j’ai appelé une « danse en recherche ».

Dans le mouvement historique de certains rapports entre la danse et la science jusqu’a ces plus
récentes investigations, l'article, co-écrit avec Philippe Le Moal, responsable de linspection Danse au
Ministere de la culture, intitulé précisément « Rechetrche en Danse / Danse en recherche » [Att. 6, p. 67-90,
Recherche en Danse | Danse en recherche'>'], tentait de rendre compte de relations entre la création attistique et
son approche scientifique. Cet écrit a résulté de notre participation a plusieurs séminaires de réflexion
organisés par le Ministere de la culture sous la direction de Jehanne Dautrey sur « la recherche en arts » au
cours de 'année 2008 au récoltes et résultats desquels 'ouvrage éponyme a été publié en 2010. En présence
d’artistes, de chercheurs et d’institutionnels venus des champs de la musique, des arts plastiques, de
larchitecture et du spectacle vivant, nombre avaient été surpris de constater que combien Ilart
chorégraphique, des danses savantes a la proche actualité, nourrissait des formes de relation a la science,
historiques et encore combien la scéne chorégraphique contemporaine consistait « a faire de 'ceuvre de
danse elle-méme le théatre d’une recherche en danse » sinon que ses acteurs nourrissaient une profonde
réflexivité sur leur propre art. Décliné en six « focus », nous dessinions une sorte de panorama historique et
esthétique des inflexions de cette relation renouvelée : du « paradigme scientifique » décomposant le
mouvement ; des « sciences de la danse », du « studio comme laboratoire » ; du « praticien réflexif » engagé
notamment dans la formation en culture chorégraphique dirigée par Laurence Louppe a laquelle je
participais au jury des « mémoires de recherche » ; des difficultés de postures « dedans-dehors » entre théorie
et pratique ; des pieces chorégraphiques elles-mémes (LLe dernier spectacle de Jérdme Bel, Dispositifs 3.7 d’Alain
Buffard, D un Faune (éclats) du Quatuor Knust, Histoire d’Olga de soto, Tout ceci n'est pas vrai de Thierry Bae) ;
des problématiques de « généalogie des formes » posées alors par I'investissement par les artistes des archives
comme « matériau » ouvrant sur la possibilité « d’une véritable archéologie » et terminions sur la richesse de
I'avenue d’une « danse en recherche », « par rapport a celle plus classique de « recherche en danse » méme
si le renversement « recherche en danse » et « danse en recherche » « brouille parfois les reperes » :

Il conduit en effet a dépasser le simple emprunt ou recyclage des protocoles pour en recomposer

des spécifiques. C’est tout particuliecrement vrai pour ce qui est des savoirs en matiere de corps, des

151 Art. 6, « Recherche en Danse /Danse en recherche », co-écrit avec Philippe Le Moal in La recherche en art(s) sous la direction de
Jehanne Dautrey, Paris, Editions MF, 2010, p. 83-131in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Art. 6, p.67-90.
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savoirs du corps et de leur multiplicité aussi bien selon un point de vue synchronique que
diachronique. Ces recompositions, des lors qu’elles sont entourées de rigueur et d’exigence, ouvrent
probablement des perspectives pour le champ des sciences elles-mémes par la richesse et "ampleur
des enjeux épistémologiques dont elles sont porteuses. Cest que la recherche en danse proprement
dite ouvre a une épistémologie des limites, des entre-deux, des zones floues se situant aux confins,
C’est-a-dire entre, au travers ou au-dela des champs identifiés. Elle ouvre sur le transdisciplinaire (et
pas seulement dans les sciences humaines), sur des associations de démarches quantitatives et
qualitatives.

Aussi, dans ce chantier de la « danse en recherche » et de la « recherche en danse », on voudrait
souligner toute I'importance des va-et-vient entre pratique et théorie par ce mouvement relancé de la
pratique a ses théorisations (regard dedans-dehors) ou, inversement, par ce mouvement des
théorisations a leurs pratiques (regard dehors-dedans) tout en insistant aussi sur I'importance des
recherches sur la danse, menées du seul point de vue du dehors (en neuro-sciences, en histoire, en
anthropologie, en sociologie).

A ce titre, la position du dramaturge s’avance comme un lien spécifique entre le dedans de la
création et le dehors de la recherche par son activité de recherche documentaire. Cette position
dedans/dehors peu mise a contribution dans le monde chotégraphique sauf lots de reconstructions
d’ceuvres du répertoire, pourrait étre déployée avantageusement pour que la recherche en danse
profite a la danse en recherche.

Prenant du recul aujourd’hui sur ce texte, il me parait qu’il signe bien sir 'importance et la richesse des
travaux de la « recherche en danse » comme ceux de la « danse en recherche » dans ces années 2000, la
potentialité de leurs rapprochements lorsqu’il réalise cette opération chiasmatique, mais qu’il s’avere aussi
bien le symptéme de la séparation entre la « recherche » universitaire et la « recherche » artistique que la
arre de slash entre la « recherche en danse » et la « danse en recherche » ne saurait cacher.
barre de slash entre la « recherch d tla«d recherch rait cach
Il faut aussi considérer les enjeux de pouvoir entre le monde de 'université et le monde de T'art et de la
culture qu’il porte, cela d’autant dans le contexte méme ou avait lieu ce séminaire, a savoir les enjeux portés
par la réforme LMD et la mastérisation des écoles d’art, que ce texte porte en filigrane : les ambivalences,
les difficultés voire les malentendus de ce « rapprochement » oscillant entre I'esperluette et la barre de slash.
Au-dela de ces enjeux de pouvoir effectifs, cette séparation nous semble porteuse des démarches et des
postures adoptées alors par la « recherche en danse » sur la création chorégraphique contemporaine, a savoir
globalement : d’en rendre compte, d’en rapporter les pratiques ct les discours, les expérimentations et les
éorisations, ou plus spécialement de mon point de vue d’en « dégager les concepts » - ce qui suppose cette
théorisati 1 ial td int d d’en «d rl t i tt
distanciation critique que je formulais ici par 'importance des approches dedans-dehors d’ou qu’elles
proviennent ; ou dit autrement d’ « accompagner » les démarches de recherche artistique qui restent, bon an
mal an, placer au centre de la recherche universitaire.
Dans ce texte, cette orientation vers I'artistique se signe d’autant qu’il se termine justement dans cette seule
visée : « pour que la recherche en danse profite a la danse en recherche », la réciproque dans ce contexte du

ministére de la culture ne semblant pas aller pas de soi.

Aussi bien et en revenant directement sur mes démarches de recherche d’« analyse des processus de
création » - qui finalement, concernant 9 de L. Touzé, se sont formulées de maniére double : un texte
esquissant une méthodologie a travers la théorie de I'acteur-réseau de B. Latour porteur d’une importante
distanciation scientifique au regard du proche « accompagnement » que j’avais mené de 9 de Loic Touzé
(plut6t « dehors » donc) et un texte d’analyse en écriture créative en guise d’avant-papier a la presse (plutot

« dedans » donc) -, je voudrais insister :

- d’une part sur 'importance de Iexistence de cette « danse en recherche » pour la « recherche en danse »
contemporaine associant une importance des échanges et des rapprochements entre chercheurs

56



universitaires et artistes (impliquée en France sans nul doute par la « recherche en danse » dans 'impulsion
de Michel Bernard, par les fruits de la mise en place du diplome d’état, par ceux de la formation a Aubagne
de Laurence Louppe, et bien aussi des remises en jeu réflexives des artistes chorégraphiques eux-mémes
comme des remises en cause des modes de production chorégraphique) . Sans cette ouverture des artistes a
d’autres regards que ceux en situations « artistiques » - en position de dramaturge, d’assistant ou de regard
extérieur- ou en situations « journalistiques », nous n’aurions pu « accompagner » et collaborer dans une
relation d’enrichissement mutuel ;

- d’autre part sur le fait que la démarche de « recherche en danse », formulée sur 'ambivalence du « en »
s’oriente avant tout pour placer la création artistique ou la recherche-en-création artistique au centre du
protocole de recherche ; que la recherche universitaire et la recherche artistique reste alors quelque peu
divisées par les roles que chacune a a porter. Lorsqu’il s’agit d’accompagner un processus de création qui
existe bien en tant que tel, c’est plutdt d’une situation « en marge » d’un centre qui reste bien celui de la
création artistique, dont il faut parler. Notons bien que, si la posture « entre » peut paraitre ambivalente, elle
n’en ait pas moins pour autant trés opérante et fructueuse en termes de recherche mais aussi pour le

processus de création lui-méme.

Autres, me semble-t-il, sont les protocoles ou dispositifs de recherche que la recherche universitaire et la
recherche artistique mettent en place, créent, inventent, construisent directement exsezzble pour favoriser des
découvertes partagées - ce qui certainement a la période de ces textes, se cherchait.

5.  Jen viens par la a ce que j’ai appelé « collaborer, construire, créer des dispositifs de recherche-
milieu » opérant, il me semble certaines déterritorialisations en faveur desquelles la notion de
« performance » investie par les artistes mais aussi par les chercheurs en arts, a pu participé a partir des
années 90 et participent d’autant aujourd’hui il nous semble, en s’avancant comme possible « paradigme »,
« epistemre » ou « méthode ».

C’est bien au titre de la « performance » ou du « performer », investi non pas tant en filiation ou méme en
lien avec les formes historiques de I'art-performance, mais au titre méme de « procédures », de « protocoles »
ou de « dispositifs » que beaucoup d’artistes et encore, dans un certain transfert de démarches et
méthodologies, en viennent a reconfigurer les conditions de réception, de production de formes artistiques
de « procédures » communes ou traditionnelles, telles que le questionnement, le débat, le jeu, la conversation,
la lecture, la conférence, I'installation, le spectacle en renvoyant celles-ci a « quelque chose » qui dépasserait
leurs états, leurs normes, leurs formations ou leurs disciplines propres, quelque « chose » de vecteurs
d’intensités susceptibles de les faire se transformer — quoique cela puisse créer d’autres normes.

C’est aussi, il me semble davantage, au titre de la performance comme méthode, méthodologie, possible
« paradigme » ou « episteme » que les chercheurs en arts (théatre, danse, performance) investissent les
potentialités de ce concept-milieu. Ainsi, le Laboratoire du Geste dirigé par Barbara Formis et Mélanie Perrier
avec lequel je collabore et ai collaboré régulicrement au montage de colloques, de journées d’études et
de performances’2, engage de multiples « gestes de recherche » dans le sillage de cette « recherche-création »

152 En collaboration avec Barbara Formis, le Laboratoire du Geste ou I'équipe ESPAS, j’ai organisé, co-organisé ou collaboré :

- le colloque international Performance/ Scénes du réel avec Barbara Formis (Univ. Paris 1 Panthéon-Sorbonne) et Sandrine Ferret
(Rennes 2) en trois volets : Volet 1. Geste, théatralité et anti-théatralité, Paris 1, le 14 octobre 2017 ; Volet 2. Performer, jouer,
exister ? L’acte performatif en question, Besancon UFC-MSHE Ledoux, le 4 avril 2018 ; Volet 3. Corps critiques : subversions et
institutions, Rennes 2-Archives de la Critique d’Art, le 26 septembre 2018 ;

- quatre journées de séminaire doctoral dans le cadre du projet Abécédaire de la performance, au sein de I'équipe de recherche EsPAS
(Esthétique de la Performance et des Arts du Spectacle) dirigée par Barbara Formis, UMR 8218 (Institut Acte/C.N.R.S) de
I'Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne en 2016-2017 ;

- le colloque international Gestes et éeritures dans les arts contemporains - Saillances du geste (arts visuels, danse, performance) les 16, 17 avril 2014
a I'Université de Franche-Comté, ELLIADD (EA 4661) en partenariat avec le DU Art, danse et performance, le Laboratoire du
Geste, UMR 8218 (Institut Acte/CNRS) de I'Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne et I'Ecole Nationale Supérieure de
Photographie d'Atles, soutenu par la Région de Franche-Comté.

- la recherche-création Performings Lives (2015), conception dramaturgique et participation a cette performance réunissant plus d’une
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ou « pensée en acte » d’Erin Manning ou Brain Massumi’>3 ; ou encore le projet « Performer les savoirs »
sous la responsabilité de Chloé Déchery et Marion Boudier pour lequel j’ai participé du premier colloque en
2017154 et d’'une journée d’étude en 2019155, Plutot que d’utiliser ce terme de « performance » ou méme celui
de « recherche-création » que nous souhaitons laisser a leurs larges potentialités, je préfere plus précisément
donc encore patrler de « dispositif-milieu » et considérer alors le geste-milieu comme méthode de recherche,

que j’entends décrire ici, avec la notion de dispositif-milieu, au plus pres de mes travaux.

Autour de la notion de « performance », le Diplome Universitaire Art, danse et performance dont je congois
et posais la maquette dés 2010 aupres des instances de 'Université de Franche-Comté, en partenariat avec
I'Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besancon et notamment son directeur Laurent Deveze et le Centre
chorégraphique National dirigé par Joanne Leighton, et qui a renouvelé trois appels a candidatures entre
2011 et 2014, a construit un dispositif-milieu particulicrement propice a générer en son sein des dispositifs-
milieux pluriels.

La maquette, 'appel a candidatures, la présentation de la formation, 'organisation du diplome, les publics
visées, sa temporalité, les « dispositifs méthodologiques », sa validation, comme le rythme et la qualité des
intervenants sollicités ont fait 'objet de mures réflexions, afin exactement que ce « dipléme » réalise, au
milieu d’un paysage, quasi-désert dans le champ universitaire, de la formation continue en arts accessibles
pour les professionnels ou en post-diplome, un dispositif-milieu, s’inscrivant précisément a la jonction de
milieux qui nous importent : I’art, la recherche et la culture ; la pédagogie et la recherche ; les arts de la scene
et les arts plastiques.

La création de ce « diplome universitaire » a surgi pour moi du croisement au milieu de milieux divers
auxquels j’ai participé (celui des réunions des « comités d’expert danse » a la DRAC pendant sept années ou
les questions de la « culture chorégraphique », des « nouvelles formes scéniques et chorégraphiques », celles
nommeées « interdisciplinaires » ou « indisciplinaires » et encore de la « performance » ouvraient
d’importantes interrogations aupres des institutionnels, des programmateurs comme des artistes ; celui aussi
de la « formation continue » des artistes chorégraphiques comme des pédagogues en danse, qui a été laissée
vacante par I'interruption de la formation d’Aubagne dirigée par Laurence Louppe en 2007, quoique j’avais
collaboré a sa poursuite éventuelle dans le cadre universitaire, en élaborant, sous 'impulsion de Philippe Le
Moal, et avec Claude Sorin, une « maquette » en direction des artistes-danseurs comme des professionnels
de la culture ; en encore celui des réunions de la Commission de la 18¢ section du CNU ou j’ai été chargée
de 2012 a 2015 de tous les dossiers de demande de qualification aux fonctions de Maitre de conférences

vingtaine d’artistes-chercheurs sous la responsabilité de Barbara Formis, Laboratoire du Geste, EsPAS, UMR 8218 (Institut
Acte/C.N.R.S) de l'université Paris 1 pour le Second Eutopean Pragmatism Conférence, congres international du pragmatisme en
philosophie, Paris, le 10 septembre 2015 ;

- la recherche-création Kaprow en éclats (2012) a partir de 18 Happenings in 6 Parts d'Allan Kaprow (1959), responsable de la création
collective, conception et participation a cette performance en collaboration avec Pauline Chevalier, Barbara Formis, Fabio Kinas,
Loic Reiter, David Zerbid, et les 22 artistes ou intervenants culturels de la lere promotion du D.U Art, danse et performance,
petformance présentée le 19 avril 2012 a I'TSBA de Besancon dans le cadre d'Excentricités, Rencontres autour de la performance.
in Volet 1, Biographie CV.

153 Erin MANNING, Brain MASSUMLI, Pensée en acte, vingt propositions pour la recherche-création, Les presses du réel, 2018.

154 « Interventions critiques : « Quel(s) geste(s) pour la recherche ? Le savoir a-t-il un corps ? », répondante avec Barbara Formis
(MCF, philosophie de Part, Paris 1) et Alix de Morant (MCF, études théatrales et chorégraphiques, Paul Valéry Montpellier 3),
Performer les savoirs | Performing Knowledge. 1. artiste-cherchenr et le cherchenr-artiste dans les pratiques scénigues actuelles : étude d’un geste critigue,
journées-laboratoires organisées par Labex Arts-H2H, 2018-2020 de I'Université Paris Lumieres, de la Maison des Sciences de
'Homme Paris-Nord, de 1'Université de Surrey et du Centre for Performance Philosophy (G-B), et des laboratoires Scenes du
Monde (Paris 8), HAR (Université Paris-Nanterre), CRAE (UPJV), 21-23 juin 2018, MSH Paris Nord, Centre Pompidou,
Théatre Nanterre-Amandiers, vendredi 22 juin, Centre Pompidou in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications &
conférences invitées.

155 « Des archives a la portée d’un geste. Archéologie sensible du solo de 'Elue dans le Sacre du Printemps dansé par Julie Salgues »,
intervention critique en résonance avec l'atelier mené par Julie Salgues « Danser les archives », Journée-Laboratoire Performer les
savoirs | Performing Knowledge., « Du document 2 la scéne et retours : usages, processus de recherche et de création », Jeudi 28 mars
2019, Maison de la Culture d’Amiens, Labex Arts-H2H, Université de Picardie, Université de Paris 8 organisé par Marion Boudier
et Chloé Déchery in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.
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ayant trait au corps, au geste, a la danse, soit, les recherches sur ces sujets se développant, une trentaine par
an ; et enfin celui de la fréquentation de I’école des beaux-arts de Besancon sous 'impulsion de son directeur
Laurent Deveze a laquelle je participe du Conseil d’Administration depuis 2011).

Traversée et traversant ces milieux, je percevais la des demandes plurielles, des nécessités et encore des
désirs pour un geste de recherche comme dun /Jex de formation-recherche interdisciplinaire pour les
professionnels de I’art, de la culture et de la recherche en arts.

Faisant au milieu ce geste de passage entre différents milieux, j’ai alors mirement réfléchi a ce que la
« maquette » présentée a 'université de Franche-Comté soit construite et structurée de maniere a répondre

au milieu a "ensemble des personnes concernées par ces milieux :

« Espaces et temps de réflexions, d’informations, de recherche et de partage sur les questions que
posent les pratiques artistiques contemporaines liées a la « danse » et a la « performance », la formation-
recherche a la croisée des arts de la scene et des arts plastiques, s’adressait exactement aux
« professionnels de la culture, de 'art, de sa pratique, de son enseignement, de sa recherche et de sa
critique ». Adaptée au rythme professionnel, la formation de 140 heures en présentiel se déroulait en 4
sessions de 4 jours, programmées sur I'année universitaire, en différents lieux en lien avec des structures
et manifestations culturelles du Grand Est, et se déployait selon 4 « axes » articulés autour de 4
« dispositifs méthodologiques » et 4 travaux demandés :

Session 1: Notion de performance — Histoire(s) et Actualité(s)
Session 2 : Corps, gestes et perceptions

Session 3 : Espaces, temps, dispositifs

Session 4 : Performances et intermédialité

4 dispositifs méthodologiques / 4 travaux demandés

- Expériences et réflexions (ateliers-conférences, rencontres, workshops, débats, colloques,
journées d’étude / mémoire, rapport d’observation, mémoire-réalisation)

- Petceptions (ateliers de perception, ateliers d’éctitures / analyses d’ceuvres)

- Des actes et des mots (compte-rendu de séance performé ou écrit, débats, restitutions)

- Lectures en partage (exposition d’un ouvrage, débats)

Comité de pilotage (orientation pédagogique, scientifique et artistique, programmation des sessions,
participation aux jurys de validation du diplome) : Aurore Després (MCF Arts du spectacle responsable,
Université de Franche-Comté) ; Joanne Leighton (Centre chorégraphique national de Belfort,
partenaire), Laurent Deveze (Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besancon, partenaire) ; Pauline
Chevalier (MCF Histoire de ’art, Université de Franche-Comté) ; Francoise Quillet (MCF HDR Arts du
spectacle, Université de Franche-Comté ; Pierre Ravenel (Enseignant formateur a I'IRTS de Lotrraine,
chargé de cours en Sociologie et en Arts du Spectacle a I'Université de Lotraine).

C’est bien en saisissant la notion de « performance » en « enquéte » c’est-a-dire comme un concept
flottant, heuristique, un concept-milieu parce qu’opérateur de partages, de croisements, de dissensions et de
découvertes que nous avons rassemblés en 3 années d'existence autant d’énergies vives.

Dans le champ artistique et universitaire national, le D.U A, danse et performance a été une formation-
recherche « sans équivalent » en ce qu’elle a offert a tous les acteurs des différents secteurs des arts et de la
culture, une formation-recherche professionnelle continue et diplémante autour des phénomenes de la
« performance » dans le croisement des arts.

Expressément congue dans une interdisciplinarité autant thématique que structurelle, le D.U Art, danse et
performance a rassemblé, en 3 années d'éditions, 65 « étudiants », professionnels européens confirmés de l'art

et de la culture (des artistes et, en mixité, des acteurs ou institutionnels de la culture) et a invité plus de 80
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« intervenants » chercheurs universitaires, artistes, critiques ou commissaires d'art ou acteurs culturels de
renommée nationale ou internationale.

En programmant 4 sessions de 4 jours/an, la formation-recherche aura organisé plus de 150 interventions
de différents types en méme temps que de réaliser de nombreux événements ouverts a un plus large public :
trois journées d’études avec le laboratoire ELLIADD de 'université de Franche-Comté et 'ISBA ; deux
créations artistiques (Kaprow en éclats en 2012, In-betweens en 2013) présentées dans le cadre d’Excentricités,
Rencontres autour de la performance organisées par I'ISBA ; une table ronde Jeune Création suisse :
transdisciplinarité on indisciplinarité 2 en octobre 2013 en collaboration avec le consulat suisse a Lyon, et un
colloque international Gestes et gestes d’écriture dans les arts contemporains, partie 1 Saillances du geste (arts visuels,
danse, performance) les 16, 17, 18 avril 2014, organisé par le laboratoire ELLIADD (EA4661) en partenariat
avec le Laboratoire du geste, Paris Panthéon-Sorbonne UMR 8218, CNRS et 'Ecole nationale supérieure de
photographie d’Atles. En plus des pattenariats structurels avec le CCNFCB et I'ISBA, le DU Art, danse et
performance aura aussi noué plusieurs collaborations privilégiées avec le Laboratoire du geste, Paris 1 Panthéon-
Sorbonne et I'Ecole nationale supérieure de photographie d'Arles, ainsi qu’avec de nombreuses structures
culturelles : IEspace multimedia Gantner, le FRAC Alsace, Pole Sud Centre de développement
chorégraphique en préfiguration a Strasbourg, le Centre d'art Le pavé dans la mare, le FRAC Franche-
Comté, le musée des Beaux-Arts de Besancon et I'association Intermedes géographiques.

Ainsi, pour présenter ce dispositif-milieu traversant une pluralité de « milieux » (culturels, sociaux,
artistiques, scientifiques, géographiques, historiques, topographiques) en mettant la notion de performance
« au milieu », j’avais dressé, a 'occasion d’une conférence a I’école d’art de Bruxelles de La Cambre!5®, la

cartographie ¢ffective et réalisée au cours de ces trois années d’existence :

Milieu (x)

Formation a{,’(’ P
Milieu Culture, e°

Milieu Art

Milieu Enseignement

156 Aurore DESPRES, « Corps échevelés et gestes en éclats », conférence invitée, Ecole nationale supérieure d’art La Cambre,
Bruxelles, le 23 novembre 2016 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.
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Comme je I’écrivais en employant ici la notion d’« agencement » au lieu de ce dispositif-milieu et introduction

de 'ouvrage Gestes en éclats [[Art. 5, p. 49-65, Agencement. Performances et gestes en éclats'>"], il s’agissait :

«[...] sur le champ des usages contingents, hybrides et contradictoires du terme de « performance »,
de se rencontrer « autour » ou plutdt « a travers » ; de commencer aux bords de nos savoirs, voire
meéme par un non-savoir, pour Pouvrir sur mille savoirs spécifiques, différents, écartés ou divergents

Ce faisant, cet agencement articule ensemble des acteurs choisis expressément pour provenir de
trois « territoires » ou « champs » d’action, de réflexion et de perception différents, territoires qui,
quoiqu’on en dise, ne se retrouvent que treés rarement a ’horizontale pour interagir exactement sur le
meéme plan : le territoire formé par les « artistes », le territoire « culture » ou formé globalement par
les « acteurs culturels » et le territoire « recherche » ou formé spécialement par des « universitaires ».

Deuxiemement, 'agencement réalise une interdisciplinarité entre les arts autant thématique que
structurelle, car, quoique celle-ci agisse et ce d’autant plus dans le champ des performances artistiques,
les territoires tracés notamment entre les arts plastiques et les arts du spectacle restent bien souvent,
et spécialement en France, sinon étanches entre eux, non véritablement poreux. C’est au contraire ce
mobile de la circulation, du rapprochement et de la confrontation des points de vue sur une
« performance » abordée a la fois et également du champ des arts plastiques et de celui des arts du
spectacle qui a constitué la richesse du D.U Ars, danse et performance.

Troisiemement, en se situant dans le cadre de la « formation continue » et en s’adressant a un
public de « professionnels » en tout genre, de tout age, devenus dans ces laps d’espace-temps et a leur
grand bonheur « étudiants », 'agencement réalise aussi autant une traversée de positions et de postures
qu’un couplage entre le champ de la « formation » et celui de la « recherche » (que cette derniere soit
ici de type artistique, universitaire ou de pratiques réflexives de I'action).

C’est finalement ce triple mixage de territoires, de disciplines et de postures, et donc de regards,
de pensées et d’actions qui a formé I'importante et précieuse valeur de ce « Diplome universitaire ».

Si, sur le plan formel, 'agencement a pu s’avancer comme une « maquette » ou comme un
« programme », je dirais qu’il a fonctionné avant tout comme un « cadre » et spécialement comme les
bords d’un cadre qui offrirait d’abord des plages ou des éclats d’« hors-cadres », une sorte de partition
pour « improvisations structurées » comme on le dit dans le champ chorégraphique, des nappes de
pique-nique lancées dans le vent : des espaces (des espaces-entre), des temps (des temps-entre) et des
gens (des gens-entre)... désirants. I’agencement ne vaut en effet que d’étre un cadre propice a des
expériences, et, oul, celui-ci, tout tendu par la circulation entre les ouvertures sur le dehors et les
retours sur le dedans, fut au cours de ces trois années remarquablement stimulant : processus
d’expérimentation, de débat, de réflexion, d’échange et de découverte ont lieu effectivement en
richesses, en qualités et en joies, et les pensées affleurant sur le fil du présent et sur la pointe de nos
savoirs, grouillaient comme en une espéce de marmite ou d’essaim ».

Des lors, la notion de « performance » a opéré, au sein du D.U Art, danse et performance mais certainement
depuis les années 2000 dans les arts et les recherches, des reformulations méthodologiques au carrefour de
Part et de la recherche. A des méthodes basées sur Pexplication, I’élucidation, la distinction, le savoir
accumulatif, 'objectivation d’une part, et I'imagination, la subjectivation, la représentation, la sensation, le
montage, de lautre, se formulent, a leur croisée, des méthodologies processuelles basées sur les
expérimentations, les questionnements, les enquétes, les changements de perception, les débats, les récoltes,
les écritures favorisant, en sérendipité, autant les mises en commun que les processus d’individuation.

157 Art. 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a I'ouvrage) » in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse
et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 9-25, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art 5, p. 49-65.
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Au sujet du dispositif-milieu du D.U Art, danse et performance et dans des considérations micro-politiques, je
voudrais insister sur Popération concréte que ce dispositif-milieu a réalisé : non pas seulement se faire
« rencontrer » des personnes de milieux différents mais bien, autour de ce concept-milicu de la
« performance » créer une disposition a znteragir ¢'est d-dire « chercher » sur le méme plan. Lorsqu’une conseillere
Danse a la DRAC et une artiste de cette méme région se retrouvent comme « étudiantes » a réfléchir avec
d’autres « étudiants 58 ; qui eux-mémes peuvent se retrouver en situation d’« intervenants » ; les
« intervenants » invités prenant, en participant a ces journées, la place d” « étudiants » ; la « responsable »
étant pour la plupart du temps en position d’ « étudiante » - quoiqu’elle tienne en supplément la
responsabilité de la tenue des temps-, il y va d’une circulation ou d’échanges entre le penser, I’agir, le patler,
I’écouter, Iécrire en potentiel d’étre effectué par chacun.e.

Sur le champ de micro-politiques, il est certain que ce dispositif-milieu a généré une « horizontalité »
s’accordant avec la mise en place de dispositifs-milieux méthodologiquement « structurés » a Iinstar des
protocoles d” « improvisation structurée » que j’avais bien expérimentés dans ma recherche doctorale. Le
chiffre 4 qui revenait en redondances dans la présentation de ce D.U avait bien quelque chose d’une
structure, sinon « carrée », au moins cadrante ou, dit autrement, fonctionnait comme un dispositif de
« contraintes » CONCUES COMME « FESSOULCES ».

Dans le sillage des dispositifs artistiques et des « protocoles d’expérience » de la perception que j’avais
expérimentés dans ma recherche doctorale et dans celui de mon prisme deleuzien, ce que jappelle
« dispositif-milieu » se caractérise comme un dispositif méthodologique donnant le primat au processus, aux
différentiations-connections, aux « agencements » plutét qu’aux agents, aux « partitions » comme aux ré-
partitions sans cesse re-générés. C’est donc bien au titre de cette pensée de la multiplicité, de Pouverture, de
la fragilité que jaccueillais, presque impersonnellement, les étudiants et intervenants du D.U.

Comme dispositif-milieu, il est clair que ce « Diplome universitaire » mettait avant 'accent sur la « recherche »
dans tous les sens du terme, plutdt que sur la « formation » au sens traditionnel des « débouchés » et des
« objectifs ». En écho aussi au projet Boca/ mené par Boris Charmatz, adressé lui aux seuls artistes mais au
travail d’une redéfinition de ce qui peut « faire pédagogie » et « faire recherche en art », nous n’avions aucune
finalité de « former » ou « d’¢tre formé.e.s ». Il n’empéche que les « bilans » (que nous faisions a la fin de
chaque année mais ceux surtout parlés apres jusqu’a aujourd’hui) ont dépassé méme ce que nous et chacun

de nous pouvions y attendre.

A ce sujet de la « recherche-création », les travaux menés par Erin Manning et Brian Massumi définissent
des méthodologies spécifiques dans le champ d’une « écologie de I'expérience » et d’un pragmatisme
philosophique dont les « dispositifs-milieux » du D.U A7, danse et performance furent proches, quoique je.nous
n’y référions pas alors directement.

Les investigateurs du Senselab initié en 2004 font la proposition d’une « recherche-création » entendue
comme pratique expérimentale radicale des processus en-train-de-se-faire. Pour « mettre la pensée en acte »,
les vingt propositions qu’ils livrent, a 'aune des événements « Danser le virtuel » et « Générer 'impossible-
Potlach de recherche-création » qu’ils ont impulsés, formulent cette « pratique de la critique immanente »,
la ou « le processus primerait sur les produits livrables'® ». Non sans redéfinir ce que peut étre une
« collaboration » ou une « participation » , il s’agit alors notamment (et pour celles qui résonnent il me semble
du dispositif-milieu du D.U _Art, danse et performance), d’« inventer des plates-formes de relation »
(proposition 7) comme des « situations collaboratives ouvertes », de « préter attention au corps » (6), de
« faire jouer les tendances affectives » (14), de « concevoir des contraintes encapacitantes » (3), de « jouer des
polyrythmes de la relation » (16), de « se préparer au chaos » (13), de « pratiquer le lacher-prise » (9), de
« disséminer les semences du processus » (10), , de « rendre les forces formatives » (14) et « si une

158 Je précise ici que j’ai adopté I'appellation « étudiants » pour nommer ces professionnels artistes ou intervenants culturels sur leurs
demandes puisqu’ils.clles étaient « ravi.e.s » d’adopter cette position relative a leur « formation continue » ou dite « toute au long de
la vie ».

159 Erin MANNING, Brain MASSUMLI, Pensée en acte, vingt propositions pour la recherche-création, op.cit., p. 37.

62



organisation cesse d’étre le vecteur singulier de devenir collectif, la laisser mourir » (12). Sur ce dernier point,
ouli, les situations dans lesquelles nous avons créé cette formation-recherche - qu’en écho avec ma pratique
du Contact Improvisation, je qualifiais de « surfaces porteuses » qu’en propre j’avais « suivies »-, n’étant plus
réunies dans le contexte universitaire de la rentrée 2014, de 'organisation de la « formation continue » de
I'Université de Franche-Comté a la politique de 'administration de PUFR SLHS, je laissais « tomber » et ne
relancait pas d’appel a communications depuis - non sans décevoir de multiples chercheurs-artistes
francophones jusqu’a aujourd’hui. Je suis en effet convaincue qu’un dispositif de recherche-milieu tel que
celui-ci ne peut s’entendre que des milieux qui le générent : la tendance « hors-lieu » au regard des lieux de
I'institution universitaire qui avait culminé lors de la bien riche derniére année avait bien trouvé ses limites.
Il n’empéche que la perspective de collaborer, construire ou créer des dispositifs de recherche-milieu
continue de mobiliser mes recherches.

6. A Tlintérieur de ce dispositif-milieu général, de multiples dispositifs-milieux ou protocoles
d’expérience, d’enquéte, de débat, de récoltes, d’écritures de quelques heures a sur une-deux journée ont été
générés, soit que leurs mises en place provenaient des étudiants, des intervenants, de la responsable, en lien
ou non avec des partenaires. Pour quelques exemples de « dispositifs-milieux » que j’ai, de mon coté,
proposés : celui significatif d’abord, d’une séance sur la « notion de performance » ou, en groupe de 3, les
personnes prennent, en temps limité, soit le role de « patler », d’« écouter » ou « prendre des notes », échangés
ensuite, ’ensemble de la série accomplie se poursuivant en échanges libres et « récoltes » des points saillants,
pattagés 2 la suite avec tout le monde, 2 'oral et/ou a Iécrit. Il y va la d’un « partage du sensible » comme
d’une partition temporelle et spatiale trés précise pour ces « mises en parole », en « mises en écoute » ou ces

« mises en écritures », mais aussi, nous le formulions ici, d’'une question bien réfléchie :

Nos premieres séances de Pannée du D.U Art, danse et performance commencaient souvent avec des
sortes de « cartographies singuli¢res » de la performance. Nous nous posions chacun cette question :
« A quel moment nous apparait-il nécessaire de recourir au terme de performance pour caractériser
ou nommer notre pratique ou une de nos pratiques, ou encore un aspect seulement d'une de ces
pratiques ? a quel moment nous apparait-il éventuellement nécessaire de renoncer au terme de
performance ? » Plutot quune approche ontologique, nous souhaitions commencer par une approche
pragmatique et dynamique de la notion : non pas donc « qu’est-ce que la performance ? » mais plutot
« qu’est-ce que la performance fait ou nous fait ? » Or, le plus souvent, les considérations ontologiques
revenaient partout sur nos cartographies. On comprenait surtout par la-méme que la notion de
performance n’agissait pas seulement comme un « concept » mais aussi comme un « affect » ou un
« percept » selon Deleuze, que la « performance » était un formidable producteur de désirs et quelle
agissait justement et d’abord comme un opérateur de devenirs.

Lié¢ au travail de la perception, un autre dispositif générique de recherche consistait, pour chaque
session, a inviter les « étudiants » a participer a celle-ci, s’organisant généralement selon plusieurs
interventions ou dispositifs, en percevant ensemble selon un « focus », correspondant le plus souvent a
« laxe » ou le concept-milicu de celle-ci — ce qui veut dire que c’était moins la programmatrice ou
P'organisatrice qui composait en amont le contenu de chaque session selon un axe ou une question que, dans
le cours du déroulement de la session et de sa réception, les participants eux-mémes.

Un autre dispositif-milieu propice a des découvertes consiste, dit ici de maniere générale, a croiser une
« chose » dans une « autre », soit par exemples :

- présenter un ouvrage en lecture de son parcours ;

- proposer aux artistes intervenants un « dialogue croisé » de leur ceuvre a partir d’'un concept-milieu
(« Déplacer les gestes » avec Mark Tompkins et Trajel Harrel ou « Manger » avec Barbara Formis et Partiste
Emmanuel Giraud lors d’une journée de recherche-création et d’une soirée-performance culinaire ;

- ou, comme je I'ai proposé par ailleurs a P'organisation de la soirée publique du numéro Danse(s) et
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politique(s)'s? de la revue de la recherche en danse au CCN de Rennes-Musée de la danse, dialogues croisés
entre deux auteurs ou l'un présente l'article de I'autre au travers de la perception et des questionnements
posés par son propre article, chaque présentation s’ouvrant sur un dialogue des deux auteurs.

Un autre dispositif-milieu, mis en place récemment lors du colloque Performances et scénes du réel organisé avec
I'Université de Rennes et de Paris 1-Panthéon-Sorbonne et pour le volet #2 « Performer, jouer, exister ?
L’acte performatif en question!'®! » sous ma responsabilité a l'université de Besancon, a consisté, en
collaboration avec Mélanie Perrier, a croiser le dispositif intitulé Bozler Room (qu’elle avait créé et activé
notamment durant le colloque Art, Temps & Performance : Décaler les gestes '%?) avec le dispositif
classique d’interventions dans un colloque : chaque intervenant était invité en amont du colloque a formuler
une question en lien avec leur intervention, soit 10 questions qui ont fait 'objet de débats avec une vingtaine
de participants du colloque conduit par Mélanie Perrier en méme temps qu’une facilitatrice graphique les
dessinait ou « mappait » les discours ; réponses en dessins ayant été présentées a la fin du colloque par
Mélanie Perrier!'63. Ainsi, les questions au centre des communications des intervenants étaient pensées,
traitées par des personnes du public avant qu’ils n’interviennent.

Un autre dispositif que je propose en divers lieux (D.U, Ateliers de la danse n® 4 a I'université de Nicel®4,
soirée de 'aCD au CCN de Rennes, les multiples conférences-ateliers de perception apres spectacle que j’ai
menées et les enseignements théoriques qui engagent souvent des pratiques de la perception, du geste ou
d’écriture) consiste simplement a restituer des notes a chaud prises pendant un spectacle ou en perception
d’une captation vidéo. Mis en place a la suite de la perception de la reprise de la piecce Good Boy d’Alain
Buffard par Mathieu Doze qui avait constituée en collaboration avec le CCN de Rennes, la premiere partie
de la soirée du lancement de la revue de 'aCD, les 6 auteurs s’étaient prétés au jeu de livrer leurs mots en
bribes au public, ce qui ouvre de maniere bien rare, nous le soulignons, la parole aux spectateurs (réduits le
plus souvent a poser des questions aux artistes en « bord plateau ») mais aussi s’avere, en terme de recherche

et sous plusieurs aspects — récolte documentaire, écriture-, particulicrement fructueux.

Au titre de ce que jappelle des dispositifs-milieux auxquels j’ai collaboré, je participais, en 2010, a une
expérimentation collective que je mentionne ici par le fait qu’elle a infléchi mes méthodes et a certainement

concouru a mon impulsion de créer le D.U Art, danse et performance. Impulsé par Jérémy Damian, danseur et

160 Conception de la soirée du lancement du n°4 Danses(s) et Politigue(s) de la revue Recherches en Danse, http://danse.revues.org,
Association des Chercheurs en Danse (aCD) dirigé par Laure Guilbert et Patrick Germain-Thomas, en collaboration avec le Musée
de la Danse, le 10 décembre 2015 au Musée de la Danse, Rennes in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement
de la recherche et responsabilités collectives.

161 Co-direction du colloque international Performance/Scénes du réel avec Barbara Formis (Univ. Paris 1 Panthéon-Sorbonne)
et Sandrine Ferret (Rennes 2) en trois volets : Volet 1. Geste, théatralité et anti-théatralité, Paris 1, le 14 octobre 2017 ; Volet 2.
Performer, jouer, exister ? L’acte performatif en question, Besancon UFC-MSHE Ledoux, le 4 avril 2018 ; Volet 3. Corps critiques :
subversions et institutions, Rennes 2-Archives de la Critique d’Art, le 26 septembre 2018 in Volet 1, Biographie CV, Section 6.
Activités d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives.

162 Colloque International Art, Temps & Performance : Décaler les gestes, Institut Acte / UMR 8218, université Paris 1 &
C.N.R.S, AR.C. (Arts Research Center) University of California Berkeley, Paris, 1&2 décembre 2014.

163 Mélanie Perrier Les 10 dessins performés de la BOILER ROOM : Performer les questions, dessiner la mise en mot. Le Boiler room consiste en
un protocole de mise en parole d’une question en un temps donné. Le flot des échanges par un nombre restreint de participant-es
est parallélement retranscris par une facilitatrice graphique en direct. A Pissue du temps imparti, chaque question débattue donne
lieu a un schéma, mapping de la mise en mot collective. Aprés avoir mené ce protocole de jeux, que j’ai congu, avec des étudiants en
Arts du spectacle de I'Université de Besancon et des étudiants de 'Ecole de I'Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besancon a partir
des 10 questions portées et posées par chacun des 10 intervenant.e.s du colloque, il s’agit de présenter cette mutualisation de points
de vue sur 'acte performatif. Une autre facon en somme de mettre en travail les questions qui sont celles du colloque. Institut
ACTE (Arts, Créations, Théories, Esthétiques), Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne, Laboratoire ELLIADD, Université de
Bourgogne-Franche-Comté, Equipe PTAC (Pratiques et théories de P'art contemporain), EA 7472, Université de Rennes 2 in
PERFORMANCE / SCENES DU REEL #2, Performer, jouer, exister ? 1 acte performatif en question

164 « Traces : des mots sur des gestes. Ecrire sur les danses », colloque international Aselier de la danse N°4 Traces : (Dé)racines, Session
7 « Traces et (dé)racines dans la démarche post-chorégraphique » congue par Marian Del Valle avec Monika Kingler, université de
Nice Sophia Antipolis, Département des Arts, Section Danse, RITM EA3158, Palais des Congtres, Cannes, 27-28-29 novembre
2009 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.
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alors doctorant sous la direction de Vinciane Despret sur le sujet du Contact Improvisation, Curiosités danse
Philo'® a rassemblé un collectif de huit artistes, pédagognes et cherchenrs dont Mathias Youchenko, philosophe et moi-méme,
qui se proposait, a l'occasion de workshops durant une année et d’une « soirée de cloture », de mettre en parallele des
concepts philosophiques et des pratiques liées a la danse en divers dispositifs que nous inventions. Ainsi,
par exemple, le dispositif de jeu « philoquizz » que nous avons congu a ’'occasion de la soirée de cléture ou,
apres lecture de citations de philosophes, de danses improvisées par deux personnes a partir de leur partition,
il s’agissait pour les spectateurs de trouver quel était le philosophe que la personne avait dansé, mais bien

surtout de rentrer dans un débat (lié a la perception du geste ») pour argumenter I’assignation.

Bien d’autres dispositifs, protocoles de mise en paroles, de jeu, de restitution (en mots, dessins,

photos) en liens aussi avec des dispositifs partitionnels artistiques ont été mis en place durant ce D.U par
les artistes intervenants-étudiants ou chercheurs, dont je ne peux rendre compte qu’autrement de citer
quelques personnnes qui ont participé a cette formation-recherche et qui y travaillent de maniere générale
spécialement (Laurent Pichaud, Mélanie Perrier, Loic Touzé, Barbara Formis, Olga Mesa et Francisco Ruiz,
Ludovic Borel et Ju Hyun Lee, Jennifer Bonn du collectif Compost, Carole Douillard, Fabio Kinas,
Laurence Leyrolles, Delphine Brétésché, Christophe Haleb, Anais Cloarec,...).
Il est certain que nombre de ses dispositifs ressortent, empruntent, s’échangent de dispositifs de création
artistique (de I'installation in situ aux dispositifs alliant débat, jeux et performances, en passant par des
propositions dramaturgiques multimédia ou transmedia et diverses ceuvres conversationnelles). Je pense ici
notamment a Autour de la table (2008) de Loic Touzé et Anne Kergerbo, a Jeuxc chorégraphigques » de Laurent
Pichaud et Rémy I'Hérithier ou ailleurs S#// in Paradise de Yan Duyvendack et Omar Ghayatt, Pendiente de
oto (2012) de Roger Bernat ; les « Fabriques du commun » que met en place Camille Louis en divers
contextes ou ’ensemble des dispositifs réalisés par les artistes et théoriciens du collectif Kompost.

Mais, c’est alors dans une sorte d’indistinction entre ce qui « fait art » ou ce qui fait « recherche
universitaire » que se formule dans ces dispositifs de « recherche », ainsi, les colloques, les journées d’étude,
les rencontres-débats, les tables rondes que jai pu organisé ou collaboré!® donnent lieu a des formes
infléchies de dispositifs-milieu susceptibles de générer in situ des processus de serendipité.

Les collaborations que j’entretiens depuis 2011 avec le « Laboratoire du geste » dirigé par Mélanie Perrier et
Barbara Formis, cela aussi en tant que membre associée de 'équipe EsPAS de I'Institut-Acte de 'université
Paris 1 Panthéon-Sorbonne depuis 2016, sont a ce titre tout a fait essentielles et importantes.

C’est déja participer a un lieu de recherche ou leurs membres se partagent également pour ¢tre artistes,
chercheurs universitaires, artistes doctorants, artistes-chercheurs ou chercheurs-artistes'®’, si bien que la
dimension de « création » des dispositifs de « recherche » est grande et particulierement stimulante.

Ainsi, les sessions de « prise de pratique & mise en parole » organisées depuis 2009, les diverses « rencontres-

débats », notre participation au Second European Pragmatism Conférence avec la recherche-création

165 Soirée de Cloture des Curiosités Danse & Philo (2010), conception, réalisation et participation a cette installation-performance
immersive avec Mathias Youchenko & les porteurs de textes des 6 rencontres Danse&philo organisées au long de I'année par
CitéDanses (Christelle Casse, Jérémy Damian, Bastien Auber, Francois Jousserandot, Rémi Clot-Goudart, Juliette Dirrleman),
Grenoble, le 11 décembre 2010. Conception des dispositifs d'échange et de jeu, en mots, en images et/ou en mouvement en lien
avec des extraits de textes philosophiques (Merleau-Ponty, Dewey, Shusterman, Foucault, Barthes, Bachelard, Deleuze, Schiffter,
E.Tolle) et d'images d'ceuvres chorégraphiques (Trilogie de Maria Donata d'Urso, Projet de la Matiére d'Odile Duboc) in Volet 1,
Biographie CV, Section 8. Activités artistiques liées a la recherche.

166 (dans le cadre du Dipléme Universitaire Art, danse et performance, en la codirection des colloques Performances du réel (2017-
2018) et Saillances du geste (arts visuels, danse, performance) (2014), la table ronde sur « Le corps sensible » dans le colloque Le corps-Ses
dimensions cachées (2016), a la codirection du sémniaire doctoral « Abécédaire de la performance » ou en collaboration avec 1

167 Nous pouvons nommer : Barbara Formis (directrice), Isabelle Barbéris, Serge Pey, Chantal Pontbriand, Kahena Saana, Coline
Jouffineau, Simona Polvani, Valérie Thomas, Cécile Proust, June Allen, Christine Leroy, Ivan Magrin-Chagnolleau, Serge Pey,
Michel Sicard, Erin Brannigan, celio paillard, Christophe Viart, Isabelle Barbéris, Flore Garcin-Matrou, Paola RANZINI, Ludivine
Allegue, Lucia ANGELINO, VVangelis Athanassopoulos, David Christoffel, Frederic MATHEVET, Héléne singer, June Allen ;
Coline Joufflineau, Daniella De Moura; Julie Talland ; Romain Thomazeau ; Julie Brochen ; Romina De Novellis ; Douillard Carole
; Gwenn-Aél Llynn, Laura Tristan, Thierry Coduys, Marion Daniel, Caroline Sebilleau ; Edith Magnan ; Florence Jou.
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Performnig Live's8, et bien spécialement, 'ensemble des protocoles proposés par Mélanie Perrier activés en
divers lieux de recherche comme la « Boiler Room », mais aussi le protocole intitulé « Corpus Vivants'®? »,
ce dernier mettant en « jeu » autour de « mots-piliers » un corpus de documents composé d’images ou textes,
activés par les participant.e.s en un large « schéma-installation » sur le sol, actualisant des relations entre les

documents au moyen de scotch, lisant en sérendipité le schéma, puis le déconstruisant.

Des lors, ce qui nous parait important ici de mentionner est la propension a ouvrir, au milieu de I'art et de
la recherche, comme de la pédagogie et de la recherche, une zone d’indistinction propre a générer des
« partages » au sens propre et figuré du terme, de ceux qui reconfigurent les places en sorte que le « patler »,
le « penser », I’ « agir », le « percevoir » et I” « écrire » aussi (que nous avons particulierement solliciter au sein
du D.U avec la réalisation d’une soixantaine de mémoires-réalisations et le livie Gestes en Felats par
I'impulsion d’écritures-au-milieu) circulent, s’échangent, soient partagés ou ressortent en « capacité », en
« potentialité », sinon qu’en actualisation, de tous.

Ainsi, cette horizontalité notamment dans le cadre du D.U A, danse et performance a bien été effective et
fructueuse en termes exactement de « recherche » : des paroles, des écritures, des réflexions, des
expérimentations, des récoltes documentaires, des mises en rapports, des découvertes. Dés lors, au centre,
nous semble-t-il se trouve moins la production d’une ceuvre ou d’un résultat, que des « gestes de recherche ».

7. Le geste de recherche, universitaire ou artistique, s’agence le plus souvent au geste d’écriture. Que ce
geste d’écriture soit une norme (universitaire ou autres), nous pensons qu’il vaut le coup de rentrer dans la
contrainte pour y saisir en libertés ; plus méme, nous pensons que le geste d’écriture est propice en
sérendipités. Les mises en écritures sont ce a quoi nous impulsons toutes nos directions de recherche. C’est
particulicrement le cas a la direction de mémoires de Master 2 en Arts du spectacle, aux codirections de
deux théses actuellement et encore a la direction de ouvrage Gestes en éclats. Art, danse et performance, publié
aux Presses du réel en 2016, dont je voudrais ici spécialement patler en terme « des écritures » mises en
ceuvre.

Comment un livre peut-il rendre compte de cette pensée, par excellence dispersée, ouverte, multiple,
fragile aussi, qui a présidé aux recherches du D.U Art, danse et performance ? C’est bien la question que nous

posions a la suite de nos expériences [Art. 5, p. 49-65, Agencement. Performances et gestes en éclats\70].

On a désiré une forme qui s’accorde au contenu. Un livre qui s’avance comme les gestes, les corps,
et les performances en arts qu’il travaille. Un livre protéiforme, éclaté, intense parce que les 40 gestes
d’écriture qui le composent et les 40 mots qui en tracent la « carte » ne forment aucune unité, aucun
autre discours que celui d’ceuvrer le multiple, Pouvert, le fragile. Pourquoi ou pour quelles fins traiter
les questions du « corps », du « geste », de « 'action » ou de la « performance » de maniere unitaire ?

168 1/ Performings Lives (2015), conception dramaturgique et participation a cette performance réunissant plus d’une vingtaine
d’artistes-chercheurs sous la responsabilité de Barbara Formis, Laboratoire du Geste, EsPAS, UMR 8218 (Institut Acte/C.N.R.S)
de l'université Paris 1 pour le Second European Pragmatism Conférence, congreés international du pragmatisme en philosophie,
Paris, le 10 septembre 2015 in Volet 1, Biographie CV, Section 8. Activités artistiques liées a la recherche

2/ Kaprow en éclats (2012) a partir de 18 Happenings in 6 Parts d'Allan Kaprow (1959), responsable de la création collective, conception
et participation a cette performance en collaboration avec Pauline Chevalier, Barbara Formis, Fabio Kinas, Loic Reiter, David
Zerbid, et les 22 artistes ou intervenants culturels de la lere promotion du D.U Art, danse et performance, performance présentée
le 19 avril 2012 4 I'ISBA de Besancon dans le cadre d'Excentricités, Rencontres autour de la performance. Publications en ligne : «
Processus de création et Plan de travail de Kaprow en Filats » et « Lignes directrices/concepts opératoires de Kaprow en Eclats », film-
vidéo et photos sur Les Carnets de Recherche du D.U. Art, danse et performance :

http://duadp.hypotheses.org/category/recherche-creation/kaprow-en-eclats in Volet 1, Biographie CV, Section 8. Activités
artistiques liées a la recherche

19 Corpus  vivant du  Laboratoire du  geste : jeu performatif proposé par Mélanie Perrier, Laboratoire du geste,
http://www.laboratoiredugeste.com/spip.phprarticle717

170 Art. 5, « Agencement. Performances et gestes en éclats (introduction a l'ouvrage) » in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse
et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 9-25, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art 5, p. 49-65.
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Pourquoi rechercher - comme dans bon nombre d’ouvrages traitant de ces questions - une unité de
contenu, de territoire, de synthése, par-dessous le « fragmentaire » dont use par excellence notre
postmodernité ? Ainsi, entre le « livre-racine » et le « livre-rhizome » que conceptualise Gilles
Deleuze!™, se trouve souvent, autant dans le champ des sciences humaines que dans celui des arts, le
livte qu’on n’a pas souhaité produire ici, celui issu d’un systeme que Deleuze nomme « radicelle » :
« Etrange mystification, celle du livre d’autant plus total que fragmenté!”2 ». On pense, avec lui, que
le multiple est bien 4 faire et que son mouvement est bien difficile. « Comment le livre trouvera-t-il un
dehors suffisant avec lequel il puisse agencer dans 'hétérogene, plutot quun monde a reproduire!73 2 »
Ce livre fait de « gestes » en « éclats », sans commencement ni fin, sans sujet ni objet, pourra-t-il
opérer ainsi qu’Agamben définit le « geste », c’est-a-dire comme un « pur moyen!” » qui, en « libre
usage », n'aurait d’autres desseins que de rendre éclatante, sur I’écritoire de ses écritures, la valeur

meéme de la médialité, de I'oralité et de la gestualité ?

Ainsi, sommes-nous entrés dans la forme « éclats » en « agencement » de 'ouvrage. « Le mot éclat est a
prendre au triple sens d’éclairage (de reflets, de lumicres discontinues qui attirent I'attention), d’éclatement
(de Pouverture en fragments d’un espace pluriel) et de la fragilité (du petit, du précaire, du précieux) ; comme
les « paillettes » sont avant tout des petits bouts de paille brillant dans I'air lumineux qu’ils refletent ».

La forme éclats s’est donc trouvée pour cristalliser quatre valeurs qui ont porté ces recherches-milieux : le
multiple, 'ouvert, le fragile et aussi le lumineux (comme quelque chose qui brille en euréka et désir).

Non pas réaliser ce que je n’ai finalement jamais trop su faire, a savoir une unité, en construisant des parties
1, 2, 3 qui tirent les articles par ici ou par-la, sous un titre, sous-titres de chapitres ; une introduction en
bonne et due forme qui les rassemble en une synthése plus ou moins « abracadabrante » ; mais plutot
multiplier et extraire encore : « Extraire des éclats de ces éclats, relever des extraits de ces extraits, aller vers
la plus petite unité d’un texte certainement : un mot juste un mMot ».

L’ouvrage Gestes en éclats consiste en 40 contributions, 41 auteurs de tous milieux, la plupart ayant
participé au D.U Art, danse et performance durant ces trois années, qu’ils aient été intervenants ou étudiants (5
contributions interviennent au titre de réécritures de « mémoires » a 'obtention du dipléme du D.U). 1l est
structuré selon 40 mots, qui ont été extraits, en collaboration avec les auteurs, de chacune de leurs
contributions, le plus souvent en aval de leur geste d’écriture, quelquefois aussi en amont ; des ‘mots de
sortie’” en fait qui « ont surgi alors quarante mots, par extractions, relevés, condensations ou dérives », a la
maniere avec laquelle Roland Barthes a composé ses Fragments, non pas donc des mots « d’entrée ». Des
mots de toutes sortes... des « mots génériques, d’autres spécifiques, des mots issus du vocabulaire courant,
des mots composés, des mots inventés, des noms, des verbes, des adverbes, au pluriel, au singulier, en
francais, en anglais ». « Aucune tentative d’homogénéisation n’a été opérée ». Il s’agissait plutot de préférer
présenter une sorte de série éclatée d’ordinaires, trouées par des intervalles béants, au point que mille mots
pouvaient bien s’immiscer entre ces mots classés par 'arbitraire de 'ordre alphabétique. Rien a voir donc
avec un dictionnaire, un abécédaire ou un glossaire sur la performance en arts.

A ce classement alphabétique, 'agencement rajoute une articulation supplémentaire : une mise en jeu de
relations thématique des articles entre eux : 4 focus ou porte d’entrée sont proposés comme des invitations
au lecteur a percevoir une contribution dans un halo spécifique de questionnements. Les focus #1 Notion de
performance, #2. Performance et document, #3 Dispositifs, espaces, temps, #4 Corps, gestes, politiques définissent les
quatre « régions » qui président a la carte de 'ouvrage qui reportent les 40 mots, les auteurs et les numéros

171. Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Mille plateanx;, Paris, Editions de Minuit, 1980, p. 9-37.
172 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Ibidem, p. 13.

173 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Ibid., p. 35.

174 Giorgio AGAMBEN, Moyens sans fins, Notes sur la politique, op.cit.
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de pages, carte des « quarante mondes sur les performances en arts qui ne valent que pour s’y déplacer »
[Ouv. 1, Gestes en éclats. Art, danse et performance, p. 11173].

En 2014, au moment du projet de ce livre en « éclats », je me posais avec les auteurs cette question esthétique
et politique : comment ces ‘petits bouts d’archipels, ces éclats d’éclats ou ces « fragments de plusieurs
mondes » peuvent tenir ensemble, soit : « Est-ce que ¢a va tenir ensemble ? » et « Comment ¢a peut tenir

ensemble ? », a laquelle comme en « gestion » du D.U Ar, danse et performance, apportais une seule réponse :

« 11 est certain que la forme « éclats » comporte en elle-méme ce danger de la dispersion, de la
dissémination, de la pulvérisation méme. Ainsi, cet agencement comme « communauté » se définissant
par son « absence de communauté!76 » est-il, par-1a, de type particuliérement précieux et fragile. A cette
question esthétique et politique, une seule réponse, qu’on ne voudrait pas du tout naive mais plutot
principielle, vient ici alors au fond : une certaine confiance tranquille et assurée sur la « capacité » de chacun
a « faire des liens » ou a « faire lien » — n’est-ce pas la 'opération la plus commune et nous dirons méme
la plus facile ? Une certaine confiance aussi en chacun pour porter attention a cette fragilité : ainsi que les
écarts existants, tendus ou créés, que les intervalles, les espaces-entre, les temps-entre ou les entre-corps
ne soient pas des vides qu’on ne pourrait plus traverser, marcher, enjamber ou méme sauter. Une
assurance encore pour préférer le jeu des articulations qui permet justement de faire ni agrégation ni
pulvérisation. »

En 2016, au moment de sa rédaction et publication, nous espérions que ce livre, comme nous le suggérions
dans la quatrieme de couverture, soit, dans le déploiement des idées éparses et des lectures par rebonds ou
par associations qu’il suggere, cette « mine ou chacun est invité a puiser au milieu ses pépites jusque dans
I'intervalle des pages ».

En 2019, alors que les 900 exemplaires tirés aient été presque tous vendus, alors que nous avons eu de
nombreux et divers retours de lectures et recensions!?’, nous pouvons penser que, oui, I’épais ouvrage joue
comme une « noufriture » ou comme un « outil » - entend-on, et livre des « licences joyeuses!”8 » dont nous

savions bien qu’ils nous resteraient toujours inconnus.

8.  Une des spécificités de cet ouvrage sur laquelle je voudrais revenir releve de I’hétérogénéité des
gestes et des formes d’écritures textuelles et graphiques qu’il contient, dans la visée de présenter les

175 Ouv.1. Présentation OUVRAGE COLLECTIF : Gestes en éclats. Art, danse et performance (direction), Collection Nouvelles scenes,
Les Presses du réel, Dijon, 2016, 544 pages, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 7-11

176 Jean-Luc NANCY, La Communanté désenvrée (nouvelle édition), Paris, Christian Bourgois Editeur, 1999.
177 Recensions de I'ouvrage Gestes en éclats. Art, danse et performance disponibles en PDF sur Gestes en éclats (revue de presse), Les presses

du réel, http:/ /www.lespressesdureel.com/presse.phprid=4255&menu=

e  Garance DOR, « Aurore Dcsprés (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance. Dijon : Les Presses du réel, 2016. 536 pp. »,
Interfaces [En ligne], 40 | 2018, mis en ligne le 21 décembre 2018, consulte le 08 février 2019, http://preo.u-bourgogne. fr
/interfaces/index.phprid=610

e Roland HUESCA, « Corps parlant », corps politique : une plongée dans la trame sensible du réel », Critigue d’art |[En ligne],
47 | Automne / Hiver 2016, mis en ligne le 30 novembre 2017, consulte le 02 décembre 2016.,
http://critiquedart.revues.org/23248

e Richard MARTEL, Revue Inter, art actuel N°126, 2017, p. 73
e Revue Ballroom, 2016

178 « Gestes en éclats est constitué aussi bien de publications scientifiques, de journaux de travail sous forme de notes (Laurent Pichaud)
que de scripts ou partitions de performances. Chaque contribution ouvre un champ d’investigation au vaste potentiel et le lecteur
se trouve stimulé par cette prolifération autant que dérouté puisque chaque contributeur prend une ligne divergente. I’ouvrage
excite la curiosité de par sa forme comme par ses contenus autant qu’il nous égare en nous donnant la licence joyeuse de nous
perdre pour mieux tisser des liens », Recension Gestes en éclats. Art, danse performance, Garance DOR, Interfaces, op.cit.
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méthodologies et les dispositifs-milieux qu’on a mis en ceuvre pour ces « mises en Mots » et « mises en
pages ».

La multiplicité des milieux desquels proviennent les 41 auteurs s’accorde aussi avec une multiplicité des
formes d’écriture textuelles et graphiques. La formation-recherche nous invitait a tenir une forme-livre au
milieu (x) non-homogene, polymorphe - ce qui est rarement le cas d’un ouvrage collectif dans le champ de
la recherche scientifique, ce qui est plus fréquent dans les livres d’artistes mais pas si fréquent non plus tant
ils procedent le plus souvent de monographies. Je donnais aux auteurs la consigne non seulement de réaliser
une contribution arrimée d’abord a leurs désirs mais surtout de la concevoir elle-méme dans une forme
possiblement fragmentaire : qu’une contribution d’auteurs puisse ne pas consister sculement en un « article »
mais se présenter elle-méme comme protéiforme en rassemblant par exemples plusieurs types de documents
ou d’écritures.

D’autre part, je sollicitais des auteurs aux situations différentes supposées produire cette hétérogénéité des
formes d’¢critures, dont on peut en relever in fine plusieurs types, selon que le « geste d’écriture » apparaisse

plus ou moins au milieu du « geste de recherche » :

- le premier le plus classique est constitué par des textes d’auteurs, réflexions, essais ou manifestes, qui,
méme en toute différence de styles, s’avancent comme « ressaisissement » des processus de recherche ;

- le deuxiéme ou le geste d’écriture se rapproche du geste de recherche, ainsi les entretiens ou formes
conversationnelles, mais encore aussi des transcriptions écrites de conférence, de performance,
d’oralités ;

- le troisieme fendant en deux le geste tout au milieu fait apparaitre une certaine coincidence entre geste
d’écriture et de geste de recherche, ce que jai appelé écritures performatives, rajoutant a ce type générique,
les écritures scéniques elles-mémes qu’elles soient script ou partitions ('ouvrage éditant deux traductions
en francais de partitions alors inédites (script de 78 happenings in 6 parts d’Allan Kaprow et de Fire de Deborah
Hay) et encore ce qui apparait au cceur de la coincidence au milieu entre geste de recherche et geste
d’écriture de manicre processuelle : des journaux ou carnets de recherche, et des écritures performatives.

Ainsi, Phétérogénéité des écritures et des provenances des auteurs :

- Textes d’auteurs, réflexions, essais, manifestes (25)
(dont 12 écrit par des universitaires, 5 par des artistes, 8 par des commissaires, critiques, enseignants d’école
d’art ou intervenants culturels)
AGENCEMENT Performances et gestes en éclats (introduction a ouvrage) - Aurore DESPRES
AMBULER Sensibilités hodologiques. Les inventions cartographiques de Mathias Poisson et Virginie Thomas par
Julie PERRIN
ARCHIVE Archive vivante : apparitions, disparitions et mutations par Isabelle BARBERIS
ATTENTION Béatrice Balcou. Des gestes de l'attention par Florence CHEVAL
CONTEMPLER Fermons les yeux pour voir : de l'absotbement du spectateur a sa participation par Pauline
CHEVALIER
CRISE L crise a I'épreuve de la performance par Démosthene AGRAFIOTIS
DOCUMENT-ACTIVATION Saisir le document : enjeux: et formes chorégraphiques par Marie QUIBLIER
FORMAT Pratiques performatives | corps critiques #9. Dispositif(s), protocole(s), installation(s) ete. ete. :
pour un décadrage du vocabulaire chorégraphique par Céline ROUX
FRAGILITE Attention, Fragile ! (du coefficient de fragilité utile de la performance) par Antoine PICKELS
GESTE L geste comme forme de vie par Barbara FORMIS
INTRUS Chercher l'intrus. Penser par un en-debors de la performance par Gérard MAYEN
LEVITER Performer pour léviter. 1e défi d"Yves Klein par Emmanuelle OLLIER
LIBERER De /a politique comme libération des gestes (@ la maniére d’Artand et de la danse) par Philippe ROY
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NUDITES Nudités. Dans la pean des sensations par Roland HUESCA

PALIMPSESTE Folklore et performance. Cartographie de I'artiste Pilar Albarracin par Carolane SANCHEZ
PERFORME Eitre en performance. Cadres ponr une ontolggie instable par David ZERBIB

POUVOIR ¢ corps de l'artiste et le corps du Roi par Laurent DEVEZE

QUEER VUV ers un devenir queer existentialiste ? par Géraldine GOURBE

RATAGE Ratage antorisé ? par Isabelle BARBERIS

REFAIRE Showing re-doing. Lagique des corps-temps dans la danse-performance par Aurore DESPRES
RELATION Euntre l'art et le guotidien. Formes de relation par Bartolome FERRANDO

RELEVE Figures du relevé par Delphine BRETECHE

SINGULARITES Quatre démarches chorégraphiques performatives, vers des corporéités singuliéres par Frédérique
LATU

TRACES Des envois postaux aux constats dactions. Archéologie d’'une pensée de la trace dans le parcours de Gina
Pane par Janig BEGOC

TRANSISTOR Fuaire une danse par télépathie. Une pratique performative développée par Loic TOUZE &
Mathieu BOUVIER

- Entretiens ou formes conversationnelles (5)

(5 réalisés par 2 universitaires, 2 intervenants culturels, 1 artiste)
AUGMENTATION _Acteur aungmenté ou bien... Actenr en devenir ¢ par Esther MOLLO
PLASTICITE Pesformer le territoire. HARD SKIN (Baltimore) par Frédéric NAUCZYCIEL & Nacira
GUENIF-SOUILAMAS
INTERDISCIPLINARITE Approches et perceptions de la notion d'interdisciplinarité (Rhone-Alpes 2014) par
Pierre TREILLE
RESPIR Henri Chopin (1922-2008), un écorché de vent, danseur sur le verbe, explorateur cosmique de son propre
corps. Entretien avec Richard Meier, propos recueillis et introduction par Fabien VELASQUEZ
SHIFT Complexités en danse-performance avec et par Mark TOMPKINS (entretien conduit par Aurore
Després)

- Transcriptions de performance, de conférence, d’oralités (3)

(3 artistes, 1 artiste-enseignante en conservatoires de danse)
CORPS-TOI Transcrit du corps par Claudia TRIOZZI
KARAOKE KV'M 5 : Pop and Political Korean Karaoke — Chanter Foucanlt par Ludovic BUREL & J.H. LEE
OUIR Les Voix de la danse, wne transeription par Claude SORIN

- Carnets ou journaux de recherches (3)

(2 intervenants culturels, 1 artiste)
ARCHEOLOGIQUEMENT Aychéologie d'un parconrs de spectatenr par Stéphanie PICHON
CURIOSITE Wunderkammer. Mémoire(s) d'un curienx par Pierre RAVENEL
SCORE Extraits d'un Journal de recherche : Traduire Deborah Hay par Laurent PICHAUD

- Ecritures performatives (3)
(3 artistes, 1 chercheur-artiste)
ARDCOR Je ne vous parlerai pas de... par Michel GIROUD
ENREGISTRE Dialogue de Sourds. Exercices de mémoire antour du cadrage (devant, derriére, avant et apres)
par Olga MESA & Francisco RUIZ DE INFANTE
SCHEMA Schématiser la performance par Mélanie PERRIER
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- Documents, scripts, partitions (traductions), manuscrits inédits

(1 artiste-chercheur, 1 universitaire, 1 intervenant culturel)
PARTITIONNER Partitionner le sensible et performer intervalle. Sur Kaprow en Yclats a partir de 18
happenings in 6 parts d’Allan Kaprow par Aurore DESPRES
SCORE Extraits d'un Journal de recherche : Traduire Deborah Hay par Laurent PICHAUD
SHIFT Complexités en danse-performance avec et par Mark TOMPKINS (entretien + publication du texte
« Sur les images complexes » de Mark Tompkins)
RESPIR Henri Chopin (1922-2008), un écorché de vent, danseur sur le verbe, explorateur cosmique de son propre
corps. Entretien avec Richard Meier, propos recueillis et introduction par Fabien VELASQUEZ

- Schémas (5) ou « Mise en page » comme « mise en espace » spécifique de textes :

(1théoricien, enseignant d’école d’art, 1 artiste, 3 artistes-chercheurs, 1 chercheure universitaire)
PARTITIONNER Partitionner le sensible et performer intervalle. Sur Kaprow en Yclats a partir de 18
happenings in 6 parts d’Allan Kaprow par Aurore DESPRES
PERFORME Eitre en performance. Cadres ponr une ontolggie instable par David ZERBIB
SCHEMA Schématiser la performance par Mélanie PERRIER
SCORE Extraits d'un Journal de recherche : Traduire Deborah Hay par Laurent PICHAUD
REFAIRE Showing re-doing. Lagique des corps-temps dans la danse-performance par Aurore DESPRES
TRANSISTOR Faire une danse par télépathie. Une pratique performative développée par Loic TOUZE &
Mathieu BOUVIER

En plus, des photographies ou des dessins choisis spécialement pour ne venir qu’en relations directes
avec le texte, il ne me parait manquer, en bref apercu, a cette hétérogénéité que les écrits de
« correspondances ».

Cette direction dont j’ai pris le parti d’assumer seule (en plus d’une relecture orthographique sollicitée a
I’éditeur) a demandé un important travail : non pas seulement de « relectures critiques » et de premicres
corrections avec au moins deux allers-retours avec les différents auteurs, mais aussi un travail spécifique de
«mises a I’écrit » avec certains auteurs, artistes ou intervenants culturels, non habitués aux gestes d’écritures,
que, sous ma commande et en confiance, il s’agissait d’impulser, de soutenir, de favoriser. Douze
contributions parmi les 40 sont concernées par cette spécifique guidance : cing, parmi elles, émanent de
« réécritures » réduisant les cinq « mémoires » produits en validation du Dipléme Universitaire dont, avec
Pauline chevalier, MCF en Histoire de I’art de I’'Université de Franche-Comté, avions assuté la codirection
et qui avaient été évalués par le jury composé des membres du comité de pilotage. Sur la soixantaine des
mémoires produits pendant trois ans, nous aurions pu en proposer la publication de bon nombre, notre
choix ayant relevé ici plutot d'intérét thématique ou de circonstances. Cest 1a pointer le travail de « mise a
Pécrit » de réflexions, de recherches, de récoltes de documents, d’oralités, de pratiques, de performances,
venu de la part des artistes ou d’intervenants culturels que j’ai particulicrement soutenus et favorisés, en tant
que responsable pédagogique de cette formation-recherche et encore en tant que directrice de cet ouvrage.
Globalement, la démarche de ces « mises a I’écrit » vise a ouvrir la possibilité et a la confiance d’une écriture-
au-milieu.... au milieu des gestes de recherche, au milieu des démarches, au milieu des récoltes de documents,

au milieu des pratiques, au milieu des perceptions de spectacle, au milieu des oralités ou des performances.

A ce titre, je voudrais citer quelques exemples de « mises a I’écrit » spécifiques qu’avec les auteurs nous
avons spécialement travaillées. L’impulsion avait été déja donnée et bien évidemment saisie a Olga Mesa et
Francisco Ruiz De Infante de présenter lors du colloque Saillances du geste (arts visuels, danse, performance) en
2014, une « conférence-performance » ou, pendant prés de 3 heures, elle et il ouvrirent leur démarche
artistique en un « Dialogue de Sourds ». Je leur proposais d’en mettre un a Iécrit, ce qui leur était alors
complétement étranger, inconnu, nouveau et qu’ils prirent, selon leurs mots, comme une « commande

textuelle ». En procédures, je leur proposais éventuellement 'enregistrement de la conférence-performance
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qu’il et elle avaient faite ou bien plutét de performer un court « dialogue de sourds » en s’enregistrant, de le
transcrire en le réécrivant. Protocole qu’il et elle mirent en ceuvre avec bonheur!” au point méme que
d’autres « dialogues de sourds » écrits ont vu depuis le jour.

C’est un peu la méme opération que je proposais a Claudia Triozzi en rebondissant sur la longue
conférence quelle avait faite lors d’une séance du D.U Art, danse et performance au CCN de Belfort ; la
retranscription partielle ayant été opérée par une ¢étudiante-artiste Julie Rota que je sollicitais alors
spécialement pour 'occasion, la réécriture de ce premier jet ayant été réalisée par la chorégraphe!s?.

Un autre exemple d’écriture au milieu a impliqué un dispositif d’échange avec lartiste. Alors que nous
avions projeté avec Laurent Pichaud la tentative d’une coécriture fictionnelle sur le théme de la
« commande » dans le jeu d’'une mise en abime entre le texte-commande que je lui faisais, les dispositifs liés
a la consigne et a la partition de Deborah Hay que Iartiste-chercheur réfléchissait dans le cadre de l'aide a la
recherche qu’il avait obtenue du CND et ses propres dérives a consignes qu’il avait activées lors d’une session
du D.U, je lui proposais finalement, plutét que ce texte dont les emboitements s’avéraient complexes, de
saisir le « journal de recherche » au milieu qu’il allait élaborer de quelques manicres lors de son séjour prévu
a la récolte des archives au domicile de Deborah Hay a Austin (Texas) a et au Lincoln Center 2 New York,
durant les deux mois de décembre 2014 et janvier 2015.

En correspondance et dialogue par mails durant ce séjour, quelquefois par s&ype, Laurent Pichaud m’envoyait
son journal de recherche qu’il avait alors décidé de réaliser en une liesse de plusieurs modes d’écritures qu’il
avait entrelacées comme « mises en espaces » et « mises en pages » dans un format paysage avec un code
graphique propre :

- des écrits concernant son vécu dans ce voyage, les expériences affectives en relations diverses qu’il faisait ;
- des écrits concernant les récoltes et relevés de traces, de documents et d’archives de Deborah Hay qu’il
ouvrait et découvrait ;

-des écritures concernant les pensées et réflexions qu’il menait en méme temps que cette recherche in situ.

Ce journal en polyphonie gestuelle et visuelle était-il lisible ou encore ces ouvertures en listes des placards
de Deborah Hay ou des boites d’archives étaient-elles publiables, étaient les questions que pouvait se poser
artiste-chercheur, auxquelles au fond je n’ai cessé de confirmer mes réponses affirmatives, les seuls
problemes étant posés par importante longueur de ce journal bien trop « encombrante » dans notre livre
déja bien « encombré », et encore de graphisme puisque le format paysage se devait d’étre renversé et les
espaces ct les codes qu’avaient mis en place et en espace I'auteur se devaient d’étre tous réécrits en tant que
tels dans la charte de Pouvrage. De pages en paragraphes, de brides en mots, Laurent Pichaud souhaitait
plutot me laisser le soin des coupes, ma premicre réception répondant a la question de la lisibilité ; d’espaces
en polices, de blancs en italiques, de justifications a droite a gauche en petits signes, nous avons travaillé
bien tres particulierement et précisément avec le graphiste en importants allers-retours.

Cette contribution correspond tout a fait a ce que nous entendons par dispositifs de recherche-au-milieu et
encore par gestes d’écritures-au-milieu de la recherche comme pour les prendre les deux en coincidence. Ce
texte délibérément protéiforme et fragmenté s’entend véritablement comme un geste d’écriture « performant
la recherche ». Ainsi, cette page extrait de ce Journal de recherche de Laurent Pichaud et cing lignes extrait de
cette contribution!s! :

179 Olga MESA & Francisco RUIZ DE INFANTE, « Enregiste. Dialogue de Sourds. Exercices de mémoire autour du cadrage
(devant, derriére, avant et apres) » in Gestes en éclats. Art, danse et performance, op.cit., p.147-158.

180 Claudia TRIOZZI, « Corps-toi. Transcrit du corps » in Gestes en éclats. Art, danse et performance, op.cit., p. 101-110.

181 Laurent PICHAUD, « Score. Extraits d'un Journal de recherche : Traduire Deborah Hay » par in Gestes en éclats. Art, danse et
performance, op.cit., p. 431-456.
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Fcrire I’éclatement est plus stabilisant que le vivre.

C’est un peu le postulat de ma présence ici de toutes fagons.

faire que tout appartienne a la recherche

et donc
Pécrire.

LAURENT

Ecrire I'éclatement est plus stabilisant que le vivre.
Cest un peu le postulat de ma présence ici de toutes fagons
faire que tout appartienne a la recherche

et donc
Pécrire

Le soir Emily nous a réservé deux
places pour une soirée de collecte
de fonds du Fused Festival: 60-in-
Sixty. 60 artistes ont une minute
chacun pour s’exprimer, c’est
plutét joyeux, ils attendent tous
& vue sur les cotés de la scéne
minuscule avec leur autocollant
numéroté sur la poitrine. Ils

10
DECEMBRE
2014

sont plutdt traqueux mais une

écrivent pour faire rire. Je n‘ai

fois sur scéne ils t
majoritairement une certaine idée
du cabotinage convenu.

Un panel de I'entertainment.
américain: les musiciens sont trés
bons, on est & Austin, les danseurs
vraiment mauvais, c’est méme
génant, et les auteurs/acteurs

Une boite a chaussures avec une étiquette : Miscellaneous promo.

PERFORMANCE
ET DOCUMENT

révélait déja un intérét et une qualité d'écriture qui lui était propre.

En vrac, pas de cl:

* 10 cartes com de Deborah Hay, A lecture
on the Performance of Beauty, 2006

* 1 A4 plié en deux, seul recto: the
premiére of Lamb at the altar

+ 1 poster-programme de bodyworks -
dance festival 2000 par le dancehouse
de Melbourne.

+ 1 programme-plié en 3 The Other side
of «0>», Saturday, August 29, 1998,
Langley, WA, avec deux A5 recto-verso
incorporés: Patrons for The other side of
«0» choreographed by Deborah Hay.

* 19 cartes com carrées, seul recto:
Women & their work présents Italy real
and imagined, a Tré Arenz/Deborah
Hay collaboration, 1998.

1 bristol long, seul recto: Deborah Hay
1999, pour s'inscrire a un de ses longs
stages amateurs.

» 2 A4 recto-verso épais, pliés en trois

#2

M and Per Study with
Deborah Hay, Austin, Texas, 1998.

 3tracts en hauteur, seul recto, workshop
Movement Research: Deborah Hay
Contemplating Choreography April 7-11
(non daté de I'année)

« 3 affichettes en largeur: SPCP 2001
Music, August 25th, 2001, Langley, WA.

« 9 photocopies agrafées de The Play
of Dance, The Drama review 36, n° 4,
Winter 1992. Publication du libretto
Lamb, lamb, lamb, lamb, lamb, ... avec
une introduction de Ann Daly. (Le
libretto semble étre différent de celui du
livre) = demander a Deborah si je peux
en prendre un...

» 20 photocopies agrafées de Voila,
A dance libretto, paru dans PAJ (a
Journal of Performance and Art) n° 63,
1999 (a 'identique du score imprimé
dans My body, the buddhist)

malheur as accés a
toutes les subtilités des textes
et des références, ce a quoi le
public semble prendre beaucoup de
plaisir, mais cela mexcite d’étre
dans le pur ressenti des qualités
de présence en scéne.

Deborah

Dans le placard ouvert du bureau de Deborah. Je choisis cette boite en premier car j'espére compléter cette
intuition apparue il y a quatre ans au Lincoln Center, lorsque ma bourse Villa Medicis Hors les murs m’avait
permis d'aller étudier ses archives vidéo, au sujet des biographies écrites dans les programmes. Une petite
boite au Lincoln Center rassemblait en effet différentes feuilles de salle de spectacles de Deborah program-
més par ou en partenariat avec le Lincoln Center depuis les années 1960. Chacune de ces biographies était
différente et dans un format d'écriture singulier. Il était évident que c’était Deborah qui les écrivait et cela

* 6 photocopies avec trombone d’'un
entretien entre Ann Daly et Deborah Hay
Horse rider woman playing dancing en
introduction au libretto de Voila dans le PAJ,
n° 63, 1999 + 3 couvertures originales
du journal arrachées. : demander &
Deborah si je peux en prendre un..

+ 1 programme papier glacé de Danspace
project winter 2001, avec annonce de
Deborah Hay My body, the buddhist on
tour, march 1-4.

* 4 bristol com A5 recto verso Knowledge
& melancholy: a live libretto, Zachary
Scott Theater center, Austin, may 13-23
(année non mentionnée)

« 1 exemplaire de la Newsletter dhdc fall
2000.

« 7 bristols en largeur d'annonce d'un
workshop Four exercices in Freedom, a
movement workshop series by Deborah
Hay a Austin (non daté de I'année)

Un programme de salle publié sous forme de petits cartons bristols comporte le score de Fire (présent dans

My body, the buddhist):

Ce qui pourrait relever de ce qu’on appelle des « écritures créatives » dans le champ de la recherche
universitaire et que nous développerons plus avant dans notre deuxiéme partie « Kinesthésies » au regard
des procédures d’écriture comme d’analyse du geste que je développe, aussi bien en tant que directrice de
mémoire que pour mes propres travaux, peuvent tout a fait s’entendre selon nous comme des dispositifs dit
de « recherche-en-création » : c’est effectivement en double situation d’artiste et de chercheur que Laurent
Pichaud écrit ce texte. En « créant » des dispositifs-milieux, il est certain que I'art et la recherche s’y rapproche
en différentes sortes de « trait d’union ».
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9.  Clest finalement bien au milieu de la « recherche » et de la « création » qu’interviennent 'ensemble de
ces dispositifs-milieux. Les questions soulevées pat notre texte « Recherche en danse / Danse en recherche »
étaient bien de cet ordre. Aussi bien, le terme de « recherches-en-créations » ou « recherche-création »
comme utilisés par le réseau interuniversitaire d’écoles doctorales Création, Arts et Médias RES-CAM!82
qu’a rallié notre école doctorale LECLA de I'Université de Bourgogne-Franche en 2017, peut bien prendre
plusieurs acceptions dans le champ méme de ces relations, échanges, rapprochements ou méme
coincidences des différentes activités de la recherche universitaire et de la création artistique!®3.

Au titre de cette coincidence dans la pensée d’une « recherche-création!84» telle que I'engagent Erin Manning
et Brian Massumi, je pense qu’il reste plus opératoire, pour la recherche en arts comme pour les arts en
recherche, de laisser le flou sur la terminologie des relations multiples qui peuvent s’engager au titre de la
recherche-création.

Il n”’empéche qu’au regard des directions de recherche que j’ai menées, de mes propres travaux et dans la
visée ici d’une certaine clarté conceptuelle en leurs expositions dans le cadre de cette HDR, jopererai ici
une distinction entre « recherche-création » et « recherche-en-créations ».

Au regard des 66 guidances que j’ai réalisées de travaux de « mémoires » ou « mémoires-réalisations »
réalisés au sein du D.U Art, danse et performance ; des nombreuses « mémoires-en-créations » que nous avons, au
sein de notre petite pédagogique du Département Arts de 'Université de Franche-Comté définis comme
tels ; de la codirection de la thése de Carolane Sanchez qui s’avance comme une « recherche-en-créations » ;
au regard méme de ce qui a initié nos propres travaux de recherche, a savoir mon diplome de Maitrise
Information et Communication en 1990 soutenue par un « mémoire-réalisation » du spectacle Bing Bang Mr
Artand d'apres 'ceuvre d'Antonin Artaud, que je mettais en scene et interprétais avec Alain Duclos en co-
production avec notre compagnie des « Trois segments... » et la Comédie de Saint-Etienne, dont écriture
s’est placée en réflexion et analyse méme « apres » le processus de création ; mais au regard aussi de la
méthodologie de ma recherche doctorale qui, si elle ne réalisait pas de production artistique proprement
dite, s’est avancée comme une recherche « en » créations tellement elle y était nouée aux pratiques de
formation et création de manicre sensible, il m’apparait opératoire et pertinent ici de distinguer la
« recherche-création » d’une part, au cceur de laquelle se trouverait une ou plusieurs « créations artistiques »
réalisées et produites dans le champ des arts de la scéne ou de la performance, des arts visuels et des arts
numériques, par le chercheur selon qu’elles soient abordées « avant », « pendant », « aprés » ; et la
« recherche-en-création », d’autre part, ouvrant plus largement selon nous des méthodologies créatives ou
en lien avec des dispositifs artistiques, ainsi par exemple le format « papiet » et/ou numérique 2 des formes
d’écritures textuelles, graphiques ou numériques « créatives » - c’est-a-dire justement ¢réant des dispositifs,
démarches ou protocoles a la croisée d’'une démarche de recherche et d'une démarche de création.
Remarquons déja ici combien les questions du traitement de la trace, du document et de I’archive en usages
aussi bien par les pratiques de recherche que dans les pratiques de création a la croisée de larchival turn
comme du digital turn, pris dans les arts et les recherches au seuil des années 90, qui feront I'objet plus
spécialement de notre troisiecme partie Arhives, concourent et convergent de manicre trés favorable et

fructueuse jusqu’a aujourd’hui a ces recherches-créations ou ces recherches-en-création.

182 Le Réseau interuniversitaite d’écoles doctorales Création, Arts et Médias (CAM) fédere, depuis 2011, une quinzaine d’écoles
doctorales en France, http://res-cam.com/?page_id=203400

183 Voir Erin MANNING, Brain MASSUMI, Pensée en acte, vingt propositions pour la recherche-création, Les presses du réel, 2018 ; Pierre
GOSSELIN & Eric LE COGUIEC, La recherche-création. Ponr une comprébension de la recherche en pratique artistiqne, Québec, Presses
Universitaires du Québec, 2006 ; Izabella PLUTA et Mireille LOSCO-LENA, « Pour une topographie de la recherche-création »,
Dossier Théatres Laboratoires, Ligeia 2015/1 (N° 137-140), p. 39-46 ; Monik BRUNEAU, André VILLENEUVE, Traiter de
recherche création en art, Québec, Presses Universitaires du Québec, 2007.

184 Erin MANNING, Brain MASSUMI, Pensée en acte, vingt propositions pour la recherche-création, op.cit.
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Mais, au titre de cette distinction qui ne s’avance ici que dans ce propos de mes propres clarifications
dans cette synthése, je voudrais pointer les « recherches-créations » que j’ai pu mener ou auxquelles j’ai
collaboré dans mon parcours, et désignées en tant que telles dans mon curriculum vitae.

De ce « mémoire-réalisation » écrit a la suite de la mise en scene du premier spectacle que je réalisais en 1989
« d’aprés I'ceuvre d’Antonin Artaud » a4 la Comédie St-Etienne aux plus récentes, je voudrais parler plus
spécialement de deux recherches-créations : d’abord la création collective Kaprow en éclats (2012) a
partir de 18 Happenings in 6 Parts d'Allan Kaprow (1959)'85 dont je fus responsable et a laquelle une trentaine
de personnes venues du D.U Ar, danse et performance et de I'école des Beaux-Arts de Besangon ont participé
et qui a donné lieu a larticle sur le sujet « Partitionner le sensible et performer I'intervalle. Sur Kaprow en
FEclats a partic de 18 happenings in 6 parts & Allan Kaprow » [Art. 8 #1, p. 99-125 Partitionner le sensible et performer
Lintervalle. Sur Kaprow en Eclats a partir de 18 happenings in 6 parts d’Allan Kaprow 136] et Performings Lives
(2015), sous la responsabilité de Barbara Formis a 'occasion du congrés international du pragmatisme en
philosophie a Patis qui a rassemblé également une trentaine de personnes [Prod. 8 #2, p. 127-129 Performing
Lipes 187/188 ] dont la réalisation n’a pas débouché sur une « Production Artistique Théorisée PAT » selon la

nomenclature universitaire en vigueur.

Espace de réflexions avant tout, le DU Art, danse et performance ne s’avangait aucunement pour réaliser

dans son cadre des créations ou des recherches-créations liées a la performance. Pourtant chaque année et
sans systématisme aucun, des recherches-créations ont été créés en exposition desquelles furent propices
les Rencontres étudiantes autour de la performance « Excentricités » qu’organise chaque année depuis 2009
I'Institut Supérieur des Beaux-Arts de Besangon en avril.
La premiere année, le mouvement s'était enclenché lors d'une « Lectures en Partage » portant sur I'ar? et la
vie confondus’®?; ouvrage phare d'Allan Kaprow, qui a eu lieu lors de la session 2 « Cotps, gestes, petceptions »
en décembre 2011 au Centre Chorégraphique National a Belfort, en présence de Barbara Formis qui était
alors intervenue sur « Des gestes ordinaires dans l'art »'%. La possibilité de « réinventer » librement 78
happenings in 6 parts dans le cadre de cette formation-recherche professionnelle s'est alors formulée avec toute
la premicre promotion des étudiants et nous décidames de constituer un petit groupe de réflexion pour le
concevoir formé de Pauline Chevalier (MCF UFC), Barbara Formis (MCF Paris 1), Loic Reiter (artiste DU),
Fabio Kinas (artiste DU), David Zerbib (enseignant, philosophe de 'art a THEAD) et moi-méme ; les droits
ayant été demandé a 1'A/an Kaprow Estate.

185 Kaprow en éclats (2012) a partir de 18 Happenings in 6 Parts d'Allan Kaprow (1959), responsable de la création collective, conception
et participation a cette performance en collaboration avec Pauline Chevalier, Barbara Formis, Fabio Kinas, Loic Reiter, David
Zerbid, et les 22 artistes ou intervenants culturels de la lere promotion du D.U Art, danse et performance, performance présentée
le 19 avril 2012 4 I'ISBA de Besanc¢on dans le cadre d'Excentricités, Rencontres autour de la performance. Publications en ligne : «
Processus de création et Plan de travail de Kaprow en Filats » et « Lignes directrices/concepts opératoires de Kaprow en Eclats », film-
vidéo et photos sur Les Carnets de  Recherche du D.U. Art, danse et  performance
http://duadp.hypotheses.org/ category/recherche-creation/kaprow-en-eclats

186 Art. 8, « Partitionner le sensible et performer Pintervalle. Sur Kaprow en Eclats i partir de 18 happenings in 6 parts &’ Allan Kaprow »
in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 285-310
in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Att. 8, p. 99-125.

187 Prod.8. #2. « Petforming Lives », Barbara Formis (dir.), Aurore Després et Mélanie Perrier (conception dramaturgique),
Laboratoire du Geste, EsPAS, UMR 8218 (Institut Acte/C.N.R.S) de l'université Paris 1 in Second European Pragmatism
Conférence, Paris, le 10 septembre 2015, in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Art. 8, p. 127-129.

188 Performings Lives (2015), conception dramaturgique et participation a cette performance réunissant plus d’une vingtaine d’artistes-
chercheurs sous la responsabilité de Barbara Formis, Laboratoire du Geste, EsPAS, UMR 8218 (Institut Acte/C.N.R.S) de
l'université Paris 1 pour le Second European Pragmatism Conférence, congtes international du pragmatisme en philosophie, Paris,
le 10 septembre 2015 in Volet 1, Biographie CV, Section 8. Activités artistiques liées a la recherche

189 Allan KAPROW, L'ar? et la vie confondus, Collection Supplémentaires, Centre Georges Pompidou, Paris, 1996. Edition originale
The Blurrings of Art and Life, University of California Press, Berkeley, Los Angeles, Californie, 1993.

190 Barbara FORMIS, « Des gestes ordinaires dans l'art », intervention dans le cadre de la session 2 « Gestes, corps, perceptions »
du D.U Att, danse et performance 2011-2012, le 8 décembre 2011, Centre Chorégraphique National de Franche-Comté a Belfort,
en relation avec son ouvrage Esthétique de la vie ordinaire, PUF, 2010.
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C’est finalement la partition et le geste de « partitionner » qui est venu au milieu du dispositif :

Présenté a I'Auditorium de I'ISBA le 19 avril 2012, je peux dite aujourd’hui que le processus de
création de Kaprow en Felats a finalement procédé moins d'une « libre réinvention » que d'une
« recréation » a partir de quelques sources que nous avons posées exactement en « partition ». Plus
meéme, le concept de « partition » dans tous les sens du terme nous est apparu au cceur de la
conception de 18 happenings in 6 parts. |...]

I’importance de la « partition » dans 18 happenings in 6 parts s’est révélée exactement en sa double
acception : non pas seulement celle de transcription, d’écriture ou de document susceptible d’étre mis
en acte mais aussi celle, avec laquelle elle est apparue comme complétement commutée, d’opération
de division, de découpage, de séquencage et de séparation.

C’est de ce geste de « partitionnner » et de son importance pour « I'art comme Pexpérience » (que
porte Kaprow dans le sillage de John Dewey'®!) que nous voudrions rendre compte ici. La « re-
partition » que nous construisions finalement pour Kaprow en Eclats « A partir de » ce premier
« happening » de I’histoire a révélé 'importance voire I'insistance de ce qui apparaissait, a la croisée
de lart performance et de l'art chorégraphique, comme crucial, pour ses enjeux artistiques,
esthétiques et politiques : la force de la conception d’un « cadre », d’une « structure » ou d’une
« partition » ouverts sur le multiple, le fragile et 'expérience esthétique ; la potentialité de 'espacement
et de I'intervalle au cceur des dispositifs, des écritures et des actes.

Loin des images d’une petrformance ou d’un happening comme d'un » événement libérateur des formes
séparées de 'art, mélant d'un coup les arts entre eux et semblant dissoudre la distinction entre artiste et
public », nous avons bien plutét découvert au contraire, au travers des trois seules « sources » sur lesquelles
nous nous sommes appuyés que le premier happening de Ihistoire travaille expressément en son cceur la
séparation, la division, la mesure, la schématisation, la regle, le codage, I’écart, 'intervalle, le creux, la lacune
et certainement ’oubli méme - tant ces performances de l'instant se donnent aussi comme performances de
la durée.

Décrivant Pensemble du processus de recréation que nous avons mis en place, publiant I’ensemble des
documents-sources et des documents produits [Art. 8 #1, p. 115-125192] : traduction en francais du « sctipt »
que le critique d’art Michael Kirby a écrit sur 78 happenings in 6 parts publié en 1965 ; programme tapuscrit
du 78 happenings in 6 parts de 1959 ; témoignages de B. Formis et P. Chevalier qui avaient assisté a la reprise
de 718 happenings in 6 parts qui a eu lieu a Performa a New York en 2007 sous la direction d'A. Lepecki!?? ;
schéma du dispositif spatial, programme et extraits des 360 tickets distribués aux 120 spectateurs gérant les
3 salles et les 6 sous-divisions, partition de Kaprow en éclats activé sans répétition, « lignes directrices ou
concepts opérateurs » tirés de 'analyse des gestes, des lumiéres, des sons, des mots, des objets, des images,
que jeffectuais du texte de Kirby], l'article insiste sur ces concepts de séparation, de division, de
multiplication comme d’intervalle, d’écart ou d’éclats aussi que cette « partition » de 78 happenings in 6 parts,
en ces « ré-partitions » ne cesse de générer.

Nous considérions combien ces partitions, divisions, différenciations généraient non pas des
clotures mais d'autres circulations, articulations, assemblages ou connexions entre les éléments,
combien en actes elles faisaient jouer les intervalles. En reprenant le concept développé par Jacques

Ranciere, il s’agissait bien la, et exactement, d’un « partage du sensible », c’est-a-dire justement d’un

191 John DEWEY, Lart comme expérience, Pau, Editions Farrago, 2005.

192 Art. 8, « Partitionner le sensible et performer Pintervalle. Sur Kaprow en Eclats i partir de 18 happenings in 6 parts &’ Allan Kaprow »
in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 285-310
in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Art. 8, p. 115-125.

193 André LEPECKI (dir.), Allan Kaprow, 18 happenings in 6 parts, 9_10_11 November 2006, Hans der Kunst, Munich, Steidi Hauser &
Wirth, The Estate of Allan Kaprow, 2007.
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certain « découpage » des flux du monde organisant des maniceres de penser, d’agir et de sentir!®4,
La dis-position des temps, des espaces, des actions et des perceptions se révélait avec force comme
le concept majeur de 78 happenings in 6 parts. Car, oui, ce que nous appelions tour a tour, dans la
matérialité des cloisons que nous construisions ou des planches de tickets que nous éditions ou
encore des actions que nous programmions, la « structure », le « dispositif », le « programme » ou la
« partition » advenait avec une force d’autant plus grande qu’elle bousculait la plupart des idées et
des pratiques européennes actuelles du « happening » ou de la « performance », et encore davantage
lorsque celles-ci reposent sur les réceptions européennes des pratiques historiques américaines. [...]

Ce « dispositif » que certains spectateurs ont pu ressentir a premiere vue comme imposant voire
castrateur semblait aller a envers des idées, des mythes et des pratiques post-modernes actuelles
de la « performance » favorisant fluidité, circulation, souplesse et « lignes de fuite » dans les
participations. Or, nous comprenions remarquablement avec 78 happenings in 6 part que si la
puissance de son geste créateur procédait avant tout d’une découpe saillante du sensible, ces
cisclures et ces craquelures déployaient expressément et autrement les jeux intervallaires et les
échanges interstitiels ; que la distinction, la simplicité, la précision et la clarté de ces coupes,
exposées, répétées en juxtaposition et succession, ouvraient justement a la complexité et a la
multiplicité d’une expérience rituelle-chaotigne autant qu’on s’y préte ; que nos « happenings » ou ce qui
allaient étre nos « événements » reposaient avant tout sur un « concept » ou, dit avec Deleuze, sur

la puissance virtuelle d’'une « machine abstraite » qu’il nous suffisait la d’habiter.

La reprise de cette performance participe dans mon parcours d’un important lieu-moment de convergence
voire de coincidence méthodologique entre procédures de recherche et procédures de création artistique,
ce que j’ai appelé ici « dispositif-milieu » mettant en ceuvre ouverture, multiplicité, horizontalité et fragilité,
cela en insistant sur les opérations procédurales de séparations-connexions qui reviennent bien souvent a

nos méthodologies de recherche.

C’est sous le prisme de cette expérience de recherche-création que nous envisagions Performing

Lives (2015)195, avec la complicité encore de Barbara Formis qui en a ici assuré la responsabilité, événement
petrformatif du Second European Pragmatism Conférence se tenant a Paris et pour lequel j’assurais, avec Mélanie
Pertier, la « conception dramaturgique » [Art. 8 #2, p. 127-129].
Quoique nous ne « reprenions » pas du tout les 78 happenings in 6 parts, il s’agissait proprement d’en reprendre
la méthodologie, la structuration, la division et multiplication entre différentes entités spatiales, temporelles
et gestuelles différenciées et connectées, soit, en « toile de fond », le dispositif-milieu. La vingtaine d’artistes-
chercheurs appartenant a équipe EsPAS, UMR 8218 (Institut Acte/C.N.R.S) de l'université Paris 1 et
d’autres artistes-chercheurs se joignant a nous, proposcrent des « redoings » ressaisissant différentes actions
issues de performances historiques (Blank Placard Happening (1967) et The Lunch (1968) d’Anna Halprin,
Mozart Fugue K.394 with vaccum cleaner (1974) de Gleen Gould, Satisfying Lover (1967) de Steve Paxton ; Apple
and oranges (1986) d’Allan Kaprow ; et des créations artistes-chercheurs Carole Douillard, Christophe Viart,
Guillaume Duchambenoit, Sarah Roshem, Benjamin Sabatier, Anatoli Vlassov, Davide Napoli, Florestan
Boutin ([voir Art. 8 #2, p. 128]. En séparant trois salles, en divisant le temps comme en écartant les
spectateurs munis de tickets, nous construisimes un dispositif-milieu concu selon une structuration ou
agencement analogue que celui de Kaprow en éclats [voir Partition Performing Lives (2015), Art. 8 #2, p. 129].

194 Jacques RANCIERE, Le partage du sensible, esthétique et politigue, Paris, La Fabrique, 2000.

195 Programme Second Eurgpean Pragmatism Conference, Laboratoire du Geste,
http://www.laboratoiredugeste.com/spip.phprarticle747 ;
http://www.laboratoiredugeste.com/IMG/pdf/Programme_draft_FIN.pdf

77



Or, si 18 Happenings in 6 parts ceuvre déja a la « dispersion des espaces » et a la « dispersion des durées »
qu’Allan Kaprow préconise pour I’élaboration d‘un « happening »1%, il n’empéche que ces dispositifs-milicux
font résonner, dans les intervalles, « #ne certaine maniére d’étre-ensemble ou lattention a lautre, la
perception du monde comme de la vie, nous apparait clairement premiere ». Autrement dit, nous terminions
notre texte sur Kaprow en éclats, sur 'importance d’un certain « travail de la perception » que ce dispositif
toute en finesse et précision mettait en jeu, soit que cette performance était avant tout une « performance

de la perception » :

Il est a considérer effectivement combien ces « programmes d’actions » s’énoncent en fait
comme des prétextes non seulement a I’action, mais surtout a la perception, combien la réalisation
de la performance s’ajuste a une pratique d’observation des gestes ordinaires, pratiques systématiques
et soutenues de la perception kinesthésique comme I’engagent les danseurs dans le sillage d’Anna
Halprin, ou comme l'investira de manicre exemplaire Allan Kaprow avec le geste de « Se brosser les
dents »'97. Loin d’une conception behavioriste, ces « programmes d’activités » sont orientés vers une
attention portée a leurs processus d’effectuation. « L’art, semblable a la vie, écrit-il, se joue quelque
part entre 'attention que 'on accorde au processus physique et 'attention a linterprétation!”® ». Ainsi,
I'importance des « petits gestes » et des perceptions de I'infini minuscule que le texte de Kirky nous
renvoie, donnait 'importance de nos gestes performés en attention, conscience et précision. |[...]

10. En condensé de cette premicre et longue partie sur les « médialités » venant structurer nos
conceptions et recherches sur le corps, sur le geste, a 'ccuvre spécialement dans leurs mises en jeux dans les
arts et en particulier dans la danse contemporaine dans le champ des performances artistiques, nous
dirons qu’a un geste saisi dans son caractere médial d’advenir au milieu, dans et par le milieu, nous avangons
alors une « esthétique » que ’'on pourrait dire « esthétique expérimentale » issue du pragmatisme autant que
d’une pensée écologique du geste, qui, a 'instar de son objet, s’inventent, en enquétes de concepts-milieux,
en relation avec leurs acteurs, concoit ses recherches comme « recherches-milieu » et ses méthodologies
comme « dispositifs-milieu » advenant a la croisée de procédures de recherche et de création artistique.

Or, si le geste advient au milieu de milieux et si cette « esthétique » peut étre celle du ou des gestes, c’est
avant tout parce qu’elle place en son cceur, soit au milieu, la-sa-ses perceptions. Dés lors, nous avangons sur
le point nceudal de nos travaux et ce que nous avons bien voulu placer au milieu de cette synthese : la
sensation, la perception, les kinesthésies, les gravités autant que les pondéralités.

196 Allan KAPROW, Comment faire un happening, Collection Form(e)s, Reims, Editions Le clou dans le fer, Face A, N°4, p. 7 et N°5,
p. 9.
197Allan KAPROW, L'art et la vie confondus, chap. « Le sens de la vie (1990) », gp.cit., p. 268-280.

198 Allan KAPROW, 1bid., p. 279.
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2.
Kinesthésies

(perceptions, écritures et analyses des gestes)

1/ est difficile de tronver les mots pour dire la gravité'™

Steve PAXTON

La seconde partie de cette synthese vise a porter délibérément des méthodologies de recherche en danse et dans les arts
vivants qui, du geste comme concept et comme méthode, ne pourraient pas se départir d’un geste qui serait tout a la fois objet et
expérience?0. Ainsi, par une approche expressément esthétique en ce qu'elle ne peut étre que relice a une sensation (aisthesis),
de faire de ['attention au geste, de la perception du geste, de sa « portée » dynamique comme de la perception kinesthésique de
sa « gravité », de l'analyse ou de la lecture du geste, de ['écriture en mots du geste, des opérations qui nous semblent tout a fait
cruciales voire plus qui pourraient se formuler méthodologiquement comme un « point de départ ». Partir du geste, ce serait
avant tout partir de son expérience sensible, celle du « porteur » du geste », celle anssi du cherchenr de surcroit an lien méme de

ses perceptions. Kinesthésies entremélées.

1. De la gravité rendue a la perception : du « travail des sensations » a
Pétude des pondéralités

1. Au cours de la soutenance de mon mémoire de DEA en Sciences du langage avancant quelques
éléments pour une « Fléments pour une sémiologie de la danse », f’exprimais 4 ma directrice Catherine
Kerbrat-Orecchioni, linguiste qui, dans les années 90 ouvrait en France l'approche interactionniste et
pragmatique pour les interactions verbales, et 2 Bruno Gelas, professeur de littérature contemporaine dont
j’avais suivi les séminaires doctoraux proposant une sémiologie du poétique d’inspiration lacanienne, ma
nécessité de m’orienter, a la suite, sur une approche visant une analyse chorégraphique que je qualifiais alors
généralement, comme « moins extérieure » ou « plus proche » du phénomeéne dansant. Les deux professeurs
avaient suivi mes travaux de « chorégraphe-interprete » dans le champ de la « danse-théatre » coproduits par
la Comédie de St-Etienne2'!. Alors que j’avais recu une formation universitaire ouverte, pluridisciplinaire et
critique dans le domaine des sciences de l'information, de la communication et du langage, pronant une
démarche « éclectique », il me semblait qu’il me manquait d’investir une approche qui rejoignait mes
pratiques de la danse, une démarche plus spécialement philosophique, et phénoménologique en particulier.
C’est a ce titre que je rencontrais Michel Bernard au Département de Paris 8 pour poursuivre en théese. Je
pris une bonne année de réflexion pour en déterminer le sujet qui finalement fut choisi exactement pour

répondre a la question que je me posais, cela de maniere trés intime - assez loin donc des séminaires de

199 Steve PAXTON, La gravité, Denise Luccioni (trad.), Bruxelles, Editions Contredanse, 2018.

200 Aurore DESPRES, « Le corps comme expérience (Danse et performance) » in L'art au risque du corps, Revue D'Ailleurs N°4,
Revue de la recherche de I'ISBA, Besangon, 2013, p.112-123.

201 1989-1992. Directrice artistique de la Cie des Trois Segments avec Alain Duclos, chorégraphe et interprete de trois pieces en co-
production avec la Comédie de Saint-Etienne-CDN : Bing Bang Mr Artand d’apsés Ueeuvre d’Antonin Artaud (1990), Alice an Pays
sans merveilles d’apres le texte éponyme de Dario Fo et Franca Rame (1991) et A/fred et les anges (1992) in Volet 1, Biographie CV,
Section 3. Parcours professionnel.
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philosophie que je suivais a Lyon 2, assez loin aussi des propres travaux de Michel Bernard : « Qu’est-ce qui
importe le plus pour toi pour danser ? ». La réponse était « la sensation ». Il me semble aujourd’hui qu’il y
avait la déja quelque chose d’une sensation kinesthésique qui voulait trouver mot pour se dire. Kin-esthésie :
« sensation » du.des mouvements était bien le sujet principal de cette thése, et peut-Etre ce qu’en intuition,
je souhaitais par-la faire advenir en conceptualisation.

Etonnant — et, si je peux me permettre en recul, assez audacieux a ’époque- que d’écrire comme d’invoquer
tout au long de cette these sur le « travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine », un
geste « aisthétique », entendu a chaque occurrence, pour mieux le faire entendre, comme un geste « qui
percoit par les sens et par I'intelligence » comme le suggere I’étymologie, un geste « sensible », un geste
« perceptible », qui dans la forme pronominale du verbe aisthanomai d’ou se tire Vaisthesis, entralne aussi en
toute réflexivité et chiasme, le geste sentant et se sentant, le geste sentant-senti, le geste percevant-percu.
C’était aussi par la-méme pointer combien I'esthétique que nous visions ne pouvait s’envisager sans placer
en son centre cette étude des « sensations » qui était bien au projet de Alexander Gottliecb Baumgarten
lorsqu’il fonda avec Asthetica en 1750, le champ d’étude de « I'esthétique ».

A la mesure de cette intuition premiére, il s’agissait bien avant tout de maniére générale de rendre compte
des gestes sensibles comme des « savoirs » sur le geste et sur la perception que travaillent et génerent
particulicrement les danseurs et des danseuses, les pédagogues et les chorégraphes, cela au travers de
pratiques de danse particulieres plagant au cceur le « travail des sensations » comme les ressorts du sentir
dans leurs démarches artistiques ou pédagogiques [Ouvrage de thése joint a part au dossier d’HDR en
PDF].

Questionnant la « sensation » dans les pratiques de danse contemporaine, j’investissais, d’une part,
diverses pratiques de danse contemporaine et aussi diverses techniques d’éducation somatique liées au travail
des danseurs (M. Feldenkrais, L. Ehrenfried, M. Alexander, Body Mind Centering) dont je découvris
Pexistence par ce sujet en les pratiquant, et d’autre part, les pensées de M. Merleau-Ponty, d’E. Strauss, de
H. Maldiney, de G. Deleuze et F. Guattari, de F. Jullien, de M. Bernard comme les recherches sur le geste
et la « perception » menées par Hubert Godard. Assez tardivement dans le processus, je décidais de me
pencher plus spécialement sur trois pratiques chorégraphiques liées a un « travail des sensations » particulier :
Odile Duboc qui venait juste de réaliser Projet de la matiére (1993) puis encore Trois Boléros (1996) ; Trisha
Brown dont je découvrais le travail de la « perception » et les picces jusqu’alors la plus récente M.O (1995)
en tant que spectatrice mais bien surtout par la pratique avec des danseurs de sa compagnie par la
transmission d’extraits du répertoire trés nourtis par la technique Alexander, par 'anatomie kinesthésique
d’Iren Dowd, par I'ldeokinesis ou les Principes fondamentaux de Bartenieff ; et le Contact Improvisation,
courant de danse initié par Steve Paxton a partir de Magnésinm (1972) et dont on voyait en France I'’émergence
dans les années 90, pratique que je découvtis au travers de workshops, avec d’abord Alain Montebran,
Patricia Kuypers, Nancy Starck-Smith, Mark Tompkins et Lulla Chourlin qui ’associait a une pratique du
Body-Mind Centering de Bonnie Bainbridge Cohen dont elle suivait la formation aux Etats-Unis a partir de
1992, qui fut certifiée en 1995 et fut aussi, en pionniére, 'une des premicres a la transmettre en France202,

On voit combien cette theése trouve d’abord ses sources « premicres » dans des sources orales-
corporelles, les sources écrites sur ces pratiques, le plus souvent anglophones, y étant alors peu nombreuses.
Rappelons le contexte de la recherche en danse en France a ce moment-la, certes défrichée par quelques
pionniers dont Michel Bernard, Laurence Louppe et Hubert Godard en conférences et en articles, mais bien

202 Apres avoir ouvert en 2006 une formation continue associant danse et pratique du Body-Mind-Centering avec son association
Astragale, Lulla CHOURLIN est aujourd’hui cofondatrice et codirectrice administrative et pédagogique de I'association SOMA,
organisme frangais accrédité par la School for Body-Mind Centering® et par Bonnie Bainbridge Cohen, dispensant les différentes
formations de BMC et délivrant les certificats correspondants (https://www.soma-france.org). Elle intervient réguliérement dans
des formations de formateurs BMC en Europe et au Canada en méme que d’étre chorégraphe-danseuse auteur de plusieurs picces
chorégraphiques (https://cieastragalelullachoutlin.wordpress.com).
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encore balbutiante sur le plan de I’édition d’articles ou d’ouvrages et encore davantage sur le plan de leur
accessibilité : la plupart des ouvrages de référence et d’autant relatif a ces sujets, n’étant pas encore publiés
ou traduits. Ainsi, 'apport considérable pour cette recherche du centre de documentation alors naissant
qu’avait initié Patricia Kuypers a Contredanse a Bruxelles que jinvestissais pour en tirer mille photocopies
(notamment de la revue Contact Quaterly, de "ouvrage de Cynthiak Novack sur le Contact Improvisation®3,
du livre de Bonnie Bainbridge Cohen sur la pratique du Body-Mind-Centering?* et ’heureux « Trisha
Brown?2%5 » de Lise Brunel aux éditions Bougé publié en 1987).

La documentation audiovisuelle, si elle n’était pas absente, ¢tait aussi bien rarement accessible, ce pourquoi
je décidais, en une certaine adéquation de la méthode a son contenu « sensible », d’appuyer mes réflexions,
analyses de pratiques et analyses d’ceuvres sexlement sur des sources orales-corporelles et écrites. Que les
conceptualisations, les pensées, les savoirs surgissent des pratiques eclles-mémes étaient aussi bien la
démarche méthodologique qu’avait inscrite Michel Bernard dans le département Danse de Paris et a laquelle
j’ai collaboré a ma maniére avec cette these.

Ces sources s’étant données a la fois par « choix méthodologique » et aussi « par défaut », il me parait d’autant
plus impérieux aujourd’hui de réfléchir, en direction de travaux de recherches mais aussi en pédagogie, cette
question des « sources » lorsqu’elles arrivent, dans le contexte numérique de recherche actuel, en pléthores.
Que leur nombre, leurs supports, leurs acces ou les différentes maniéeres qu’elles ont de se transmettre, soient
aussi de véritables choix méthodologiques qui procedent du contenu méme de la recherche.

Ainsi, cette recherche doctorale s’est appuyée sur des sources orales et corporelles en rapport avec les
pratiques que je pratiquais et dont je prenais note en tenant des « carnets d’ateliers » systématiques (sans
enregistrement son ou video), sur des entretiens menés avec les artistes-danseurs-pédagogues (quelques-uns
seulement enregistrés) et sur mes perceptions de spectacles. Opérant un certain rapport entre les pratiques
et leurs théorisations, la méthodologie adoptée comme le plan de la thése a visé a « dégager les concepts
qu’une danse développe » : il s’agissait d’abord de rendre compte du « travail des sensations » dans les
pratiques artistiques choisies en corpus et des savoirs dont ils sont porteurs, puis, dans le cadre de ce que
j’ai nommé des « commentaires » 2 penser « avec » ces pratiques, cela en dialogue avec des pensées théoriques
congues comme des « outils » choisis particulicrement pour les élucider. Je veillais, en effet, méthodologiquement a
ce que les pensées et les savoirs « autres » soient « adaptées » aux discours des pratiques artistiques ou pensées
des pratiques étudiées. En recul sur notre démarche et ce plan, nous pourrions dire simplement de cette
theése qu’elle est a la fois trés « pratique » et tres « théorique », en ce qu’elle « met en mots » des pratiques du
sentir en méme temps qu’elle produit une théorisation.

Jécrivais en 1997 :

Si nous faisons suivre directement les analyses d’un travail chorégraphique spécifique par, ce que
nous avons appelé, des “commentaires”, c’est que nous pensons que toute conceptualisation sur la
danse doit se fonder sur des matériaux chorégraphiques précis et tangibles. Notre souci a toujours
été de faire émerger la pensée de I'expérience : de décrire ces expérimentations que meénent les
danseurs et de montrer comment, en dansant, elles pensent et construisent le monde. 11 s’agit toujours
de produire des discours en liaison direct avec les pratiques, d’étre a la fois trés abstraite et tres
concrete. Cette association de la pratique et de la théorie dont on parle souvent, mais qui ne nous
semble, effectivement, que rarement réalisée, est certes difficile a tenir. Elle nous apparait pourtant
comme la véritable méthode pouvant déboucher sur un discours heuristique, de quelque nature fat-
il (verbale ou non-verbale). Ce parti pris suppose évidemment que nous pensions les conditions de

203 Cynthia NOVACK, Sharing the Dance: Contact Improvisation and American Culture, University of Wisconsin Press, 1990.
204 Bonnie BAINBRIGE COHEN, Sensing, Feeling and Action, The Experiential anatomy of Body-Mind-Centering, The collected articles
from Contact Quaterly Dance Journal 1980-1992, Contact Editions, Northampton, 1993,

*® Trisha BROWN, Lise BRUNEL, Trisha Brown, Paris, Editions Bougé,1987.
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possibilité d’un discours sur la sensation et sur le mouvement dans “I’expérience réfléchissante” et

dans la “pensée corporéisée”. »

Dans ce chiasme théorie-pratique et certainement tout aussi bien pensée-geste, nous présentions
notre plan méthodologique dans notre introduction [voir résumé court et long de la thése [Ouv. 9, p. 133-
139, OUVRAGE DE THESE (PDF), Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1.ogigue du
geste esthétiqueS|.

En suivant une méthode empiriste et inductive (qui refuse le schéma rationaliste ou les idées
plaquées sur l'objet d’étude déforment son réel), nous allons nous affronter a ces champs
chorégraphiques pour essayer d’en construire le sens et la logique. Il s’agit, a chaque fois, d’entrer au
sein de ces trois lieux chorégraphiques (1-Odile Duboc, 2-Trisha Brown, 3-Enseignement de Lulla
Chourlin de la Danse Contact Improvisation associée au Body-Mind-Centering), d’en décrire, au plus
pres, la démarche, d’expliciter le travail sur la sensation et le mouvement qui s'y réalise, d’en dégager
les aspects et les problématiques. Dans ces trois parties, nous aurons cette volonté de ne pas faire de
référence excessive a différents auteurs ou théoriciens issus de champs épistémologiques divers... a
moins que le chorégraphe ou le pédagogue ne s’y réfere explicitement, 2 moins aussi que la référence
ne s’impose comme un éclairage direct. Il ne s’agit pas ici de “théoriser” LA danse mais de dégager
les concepts qu”’une” danse développe.

Ces trois analyses seront suivies, a chaque fois, par des “commentaires sur la sensation et le
mouvement”. Il s’agit, dans un contexte plus large que celui d’une pratique ou d’une ceuvre spécifique,
de dégager la logique de la sensation et du mouvement qu’elle suscite, d’en analyser les implications
etles enjeux fondamentaux. Ces commentaires mettront en rapport les premiéres analyses de pratique
ou d’ceuvre spécifique avec d’autres contextes chorégraphiques, avec des champs théoriques ou
épistémologiques divers (philosophie, phénoménologie, psychanalyse, mécanique, bio-mécanique,
neuro-physiologie...). Nous ne pensons pas ce dernier rapport comme un rapport a sens unique, ou
les diverses théories apporteraient mieux que I'art chorégraphique ce que la danse pense, mais plutot
comme une confrontation nécessaire ou 'un peut apporter a 'autre. La danse peut et doit participer
aux grands débats de la pensée. Ces commentaires sont, pour nous, une occasion d’inscrire les
pensées des danses dans le contexte de la pensée tout court.

Qu’est-ce qui se joue donc dans ce “travail des sensations” ? Si ce travail mene directement sur
une nouvelle perception et conception du monde, alors le “travail des sensations” suppose un
passage, un cheminement d’un mode perceptif a un autre, comme d’un mode de corporéité a un
autre. Apres avoir cerné le contexte problématique qui prend sens au regard de la considération d’un
contexte culturel, d’un certain traitement culturel de la sensation (Premier commentaire), puis procédé
a la définition de ce mode de corporéité aisthétique qui s’avance comme projet de corps (Deuxieme
commentaire), nous insisterons encore sur cette dimension de “passage”, de “travail” nécessaire en
pointant les outils qui apparaissent opérationnels pour conduire ce “travail” ouvrant sur une logique
aisthétique (Troisiéme commentaire).

En dernier lieu, il s’agit de retracer ce que 'ensemble de notre étude ne contiendra qu’en filigrane :
a savoir la question de ce que ces pratiques de la sensation créent et donnent a penser ; a donner a
voir, en esquisse, le monde culturel, social, éthique, politique, chorégraphique que ce “travail des

sensations” ouvre207,

206 Ouv.9, OUVRAGE DE THESE, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétigue, Lille,
Editions ANRT, 2000, 561 pages (voir PDF joint) ; Présentation, Résumés, Table des mati¢res in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., Ouv. 9, p. 133-139.

207 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1agique du geste esthétique, op.cit, p. 9-10
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2. Les résultats les plus prégnants de cette recherche ont été de présenter d’abord ce que nous pourrions
appelées des sortes de « monographies » sur les danses étudiées, celle d’Odile Duboc, de Trisha Brown,
du Contact Improvisation, tant que je présentais, contextualisais et analysais les ceuvres a partir de
Pexpérience de procédures chorégraphiques ou de la transmission d’extraits de ses picces, pratiquées en
ateliers et/ou vues en spectacle. Alors que d’autres ouvrages ont été publiés depuis sut ces deux
chorégraphes et sur le courant du Contact Improvisation?'8, je n’ai pas pu prolonger mes travaux dans cette
démarche monographique quoiqu’il en aurait été bien possible. En effet, le prisme du travail des sensations
posait les questions essentielles d’une danse : ses acceptions de la « sensation », de la « conscience », de la
« perception », de « I’écoute », du « regard », du « poids », du « toucher », de la « musicalité », de la
« respiration », des « croisements sensoriels », de « 'imaginaire » et aussi bien de « ’espace », du « temps »,
des « rythmes » et du sensible en général a 'ceuvre.

En opérant une jonction entre les pratiques pédagogiques et les pratiques artistiques qui étaient déja bien
effectives dans 'engagement de ses danseurs-chorégraphes en une sorte de pont entre le studio et la scéne,
un effort particulier de conceptualisation a été mené, tressant a la fois la parole des artistes, leurs écrits, des
théories ou pensées autres comme « outils » et mes mots, visant a rendre ces expériences autant intelligibles
que sensibles.

En procédant en aller-retours entre la pratique corporelle et la pratique d’écriture, je fis Pexpérience
étonnante d’une sorte de transfert entre la « pensée en mots » et la « pensée motrice » pour exprimer avec
Laban, tant entre deux stages avec les danseurs de Trisha Brown, la conceptualisation de cette danse m’avait
permis véritablement d’en « attraper le geste ». Cette dimension d’écriture s#r la sensation mais aussi de la
sensation ou des sensations a été suffisamment importante dans cette recherche pour 'infléchir durablement

en tant que méthodologie d’analyses des ceuvres sur laquelle nous reviendrons.

D’expériences en paroles, de mots en conceptualisations et de conceptualisation en théorisation, un

autre résultat fut de formuler, dans une approche d’esthétique modale, des « logiques de Ia sensation et
du mouvement » ou des logiques du geste que je « dégageais » de ces pratiques et discours, mais aussi des
pratiques culturelles de la « perception » et de « 'action » ; « logiques » basées donc essentiellement sur le
rapport séparé, polarisée, élastique ou couplé que ces gestes opéraient entre la « sensation » et le
« mouvement », au regard de la conception culturelle d’un certain « schéma sensori-moteur ».
De la « logique du geste-usage/ geste-nsé » ou la « sensation » est séparée du « mouvement » définissant une
logique de l'action comme de I'inaction, ou prime donc la logique du résultat comme celle de I'usage du
corps et des gestes a des fins ; de celle qui fait du geste, une affection prise dans une polarisation ambivalente
(geste affectif) ou qui tente d’y réaliser ’événement d’une coincidence (geste poétigne), nous cernions une logique
tourbillonnaire du geste-sensation ou le couplage coincide (geste aisthétique).

Cette « théorisation » qui se formule au lieu des trois « commentaires » et dont on discute dans la
conclusion la portée politique s’est bien d’abord tirée de I’étude et de la pratique des danses et des méthodes
d’éducation somatique que nous investissions.

208 Notamment en frangais, Julie PERRIN, Projet de la matiere — Odile Duboc — Mémoire(s) d’une auvre chorégraphique (+ DVD), Pantin,
CND, Dijon, Les presses du réel, 2007 ; Odile DUBOC, Les mots de la matiére, Besancon, Les solitaires Intempestifs, 2012 ;
Emmanuelle HUYNH, Denis LUCCIONTI, Julie PERRIN, Histoire(s) et lectures : Trisha Brown | Emmanunelle Huynb, 1992-2012, Dijon,
Les presses du réel, CNDC, 2012 ; Trisha Brown, Danse, précis de liberté, Marseille, Musées de Marseille — Réunion des musées nationaux,
1998 ; Contact improvisation, Nouvelles de danse N° 38-39, Bruxelles, Contredanse, 1999 ; On the Edge / Créateurs de 'imprévu : dialogues
autour de la danse et de Uimprovisation en spectacle, Nouvelles de danse n® 32-33, 2009 [1997] ; Romain Bigé, « Sentir et se mouvoir
ensemble. Micro-politiques du contact improvisation », Recherches en danse [En ligne|, 4 | 2015, mis en ligne le 15 novembre 2015,
consulté le 18 juillet 2019. URL : http://journals.openedition.org/danse/1135 ; DOI : 10.4000/danse.1135
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Dans un premier volet, nous avons repéré, au travers de la danse et de la pratique pédagogique de la
chorégraphe Odile Duboc, une logique de la sensation et du mouvement que nous avons qualifiée de /ogigue
dn geste poétigue. Participant a plusieurs sessions de formation menées par Odile Duboc entre 1994 et 1997,
menant plusieurs journées d’entretien avec elle, assistant aux représentations de la tournée du Projet de la
matiere (1993) et de Trois Boléros (1990), je tentais de décrire, de rapporter comme de rendre compte de la
finesse du travail de la « sensation » tel que le concevait Odile Duboc, celui-ci se réalisant en élasticité et
résonance entre deux polarités.

Dans le « premier commentaire », nous pointons combien, sur une face de la danse d’Odile Duboc, se
trouvait la trace du schéma sensoti-moteur behaviotiste stimulus/téponse, excitation/action ou « dans un
mouvement en deux temps, l'extétieur-monde impressionne l'intérieur-sujet passif puis a la suite de cette
impression temporelle et inétendue, l'intérieur-sujet se met en action dans l'espace et agit dans le monde
divisant la perception et I'action?? ». Sur I'autre face, nous mettions cette danse en échos de la pensée de
Bachelard référée par Odile Duboc elle-méme, des théorisations de la phénoménologie d’Erwin Strauss, de
Merleau-Ponty mais aussi des pensées de '« entre-deux » en lien avec la psychanalyse.

Entre « intérieur » et « 'extérieur », entre le temps et « Pespace », entre la pratique de I'élément « eau » et
celui de I'air, entre « oiseau » et cette méduse que nous percevions, entre le « poids » et le « regard », entre
la « musicalité intérieure » et « ’écoute », entre les traits et la « trace », entre « 'inspir » et « 'expir », entre
« ’abandon » et « 'envol », le « geste poétique » (lors d’un « vertige exact », d’une « apnée » comme d’une
« suspension ») aménage au creux d’un rapport spécifiquement polarisé entre la sensation comme le passif
d’une part, et le mouvement comme l’actif de Iautre, la possibilité événementielle d’une coincidence, d'une
« simultanéité entre la sensation et le mouvement qui déconstruirait tout schéma sensori-moteur, toute
opposition entre passivité ou activité, entre intérieur et extérieur. Entre le pole qui opére des séparations et
l'autre pole qui opere des réunions, entre ce qui se divise et ce qui s'accouple, la danse d'Odile Duboc ou
méme ses concepts sur sa danse ne « cessent de créer des liens entre deux éléments d'abord séparés, et de
les faire vibrer jusqu'a ce qu'ils résonnent ensemble2!? ». L'instant va « faire entrer la lumiére et le vent »...
formule courte d'Odile Duboc elle-méme, qui nous a semblé « la plus définitoire de sa danse?!! ».

En assistant en tant que spectatrice aux picces du répertoire de Trisha Brown représentées alors en
France (Set and Reset (1983), For M.G. : The movie (1991), If You Conldn't See Me (1994), Twelve Tone Rose (1996),
et en participant a de nombreux stages avec les danseurs de sa compagnie (Diane Madden, Lance Gries, Wil
Swanson, Standford Makishi, Abiguail Yager), j’analysais le « travail des sensations » qui y présidait. Apparue
alors, et cela bien aussi en contraste avec le « travail des sensations » chez Odile Duboc, une modalité de

traitement de la « sensation » a ce point différente que je 'inscrivais comme relevant d’une autre « logique » :

Au travers de la danse de la chorégraphe “post-moderne” américaine Trisha Brown, s’esquisse,
selon nous, une autre logique de la sensation et du mouvement. La, la sensation du mouvement
coincide exactement avec le mouvement de la sensation, et, dans cette exacte coincidence au “milieu”,
le mouvement tout comme la sensation sont des propagations continuelles et fluides. Le
consentement incessant aux paysages comme a la “sensation de poids” entraine les corps dans une
flexibilité et une disponibilité qui suit le fil de leurs devenirs. Nous tiendrons cette logique esthétique
pour aisthétique par excellence (du grec aisthesis : sensation), tant elle advient justement en plagant, au
cceur de son mode de production, la sensation méme. Une relation profonde et continue s’établit
entre la sensation et le mouvement, tant est si bien que la source chorégraphique se confond avec le
gisement sensotiel. "Travailler avec Trisha, c'est étre a I'école de la perception?!2", dit Iren Hultman,

209 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1ogique du geste esthétiqne, op.cit, p. 26.
210 Idesn.

21t Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit, p. 105.

*"? Iten HULTMAN dans Lise BRUNEL, Trisha Brown, Paris, Editions Bougé, 1987, p. 78.
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ex-danseuse de la Compagnie. Tout I'entrainement du danseur et toute la qualité de la danse se
trouvent basés sur une capacité de modulation de la perception comme du mouvement. Trisha Brown
ne dispense aucun cours technique aux danseurs de sa compagnie et invite plutét ceux-ci a s’investir
dans des “méthodes d’éducation somatique?!3”, de leur choix. Ces techniques diverses s’élaborent
globalement comme des méthodes d’éducation personnelle visant une conscience accrue et
approfondie des mouvements et des actes au quotidien. Suscitant un véritable “affinement sensoriel”,
elles mettent I'accent sur le développement de la sensibilité “kinesthésique”, autrement dit, des
sensations du mouvement. 1l s’agit alors d’affiner ce sens kinesthésique, “pour agir avec une efficacité,
un plaisir, une expression accrue, et une douleur moindre?!4” comme I’énonce Yvan Joly. Quels sont
les enjeux portés par ce “travail des sensations”215 ?

La these désigne alors enjeu d’un couplage perception-mouvement dans ce qu’on a appelé une logique
du geste « aisthétique ». Celle-ci s’accorde bien évidemment a ce « mouvement non-autoritaire », qui était
cherché a méme les fonctionnements corporels dans ce courant de la danse post-moderne insufflé par la
Judson Church et le Grand Union dont initiateur du Contact Improvisation, Steve Paxton participa aussi

bien, et que nous étudiions dans un troisieme volet.

« Son étude permet d’insister sur la dimension relationnelle et ludique de la logique aisthétique. La
danse improvisée est issue d’un “contact” permanent entre les partenaires ; ce contact fait prédominer
leurs sensations tactiles mais plus profondément les sensations de poids et de mouvement des corps ; le
“contact” d’ou résulte directement la danse se voit synonyme d’échange de poids entre les partenaires
qui suivant incessamment I’équilibre instable de leur concession mutuelle comme de leur consentement
a la gravité, entrent dans un régime de la continuelle variation, de la constante déférence. Exaltant les
différenciations-connexions qui peuvent se faire de multiples manicres, les corps ne cessent de faire des
plis fluctuants, de réaliser des espaces de jeu devenus pluri-dimensionnels, de fonder le mode de
corporéité aisthétique sur un perpétuel devenir-avec qui trouve son fondement dans un continuel
devenir-avec le sol et I'air gravitaire... la sphere gravitaire comme premier partenaire constant, comme

le support primordial de toutes les altérations?16 ».

Dans ce champ de 'improvisation, c’est bien une logique processuelle qui prime et je déterminais combien
cette perception du processus consistait dans une perception du et des mouvements en cours (kinesthésie)

articulée sur la notion de « poids » :

Dans ce cadre, "l'improvisation" consiste alors dans "une suite de décisions prises sur-le-
champ?!”". 1l faut comprendre ce "sur le champ" non seulement au sens d'une instantanéité de la
décision mais aussi, comme le précise Steve Paxton, "au sens propre du terme" : agir sur le champ
dans son acception temporelle et dans son acception spatiale, agir sur le champ, dans le champ, avec
le champ que ce soient le champ gravitaire ou tout autre champ de forces dégagées par un autre
cotps ; vivte avec le paysage (terrestre ou le paysage des corps) ; s'appuyer sur leurs forces changeantes

* Par « éducation somatique », on désigne des pratiques de conscience corporelle telles que la Méthode de Matthias Alexander, de
Moshé Feldenkrais, de Laban-Bartenieff, du Body-Mind-Centering...Ces pratiques, selon Sylvie Fortin, "ont tour a tour été
dénommeées aux Etats-Unis "body work, body awareness, body-mind pratices, releasing work" avant que le terme "éducation
somatique" ne s'impose en Amérique". Cf. Sylvie Fortin, "L'éducation somatique : nouvel ingrédient de la formation pratique en
danse" in Nouvelles de Danse N°28, Eté 1996, Bruxelles, p. 16.

™ Yvan JOLY, « L’éducation somatique : au dela du discours des méthodes », dans Bulletin de ’Association de la Méthode

Feldenkrais, Mars 1994, p. 22.
215 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit, p. 6-7.

216 Ouv.9, OUVRAGE DE THESE (PDF), Travail des sensations dans la pratigue de la danse contemporaine. 1.ogique du geste esthétigne, Lille,
Editions ANRT, 2000, 561 pages ; Résumé in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Ouv. 9, p. 134-135.

217 Steve PAXTON, « Fall after Newton », Nouvelles de danse N° 17, Bruxelles, 1992, p 41.
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et étre en devenir-ces forces... devenir-avec. Clest la que le "contact" acquiert une valeur
paradigmatique et complétement définitoire de cette logique de danse. Contact avec la terre, contact
avec les corps en général, plis des corps, inter-actions, cor-rélations de forces. Les danseurs, en duo
ou en groupe, se mettent en mouvement, en concett, c'est-a-dire dans la concertation des forces. Ils
utilisent le poids de l'autre comme support ou comme initiateur d'élan, roulant, se suspendant ou
déviant ensemble. Au cours de ce dialogue physique fait essentiellement de portés et de chutes,
fussent-ils des microsportés ou des minis-chutes (d'une main par exemple), les danseurs
improvisateurs sont continuellement attentifs aux sensations de leur propre poids et du poids de
l'autre, de méme qu'aux sensations tactiles provoquées par le "point de contact". "Chaque danse est
une suite de décisions prises sur-le-champ. Et, elles le sont vraiment au sens propre du terme. La
peau douce est alertée aux points de contact. Ces sighaux indiquent aux danseurs ou ils se trouvent
et les otientations vers leur partenaire ou vers le sol2!8" commente Steve Paxton?!.

Ce sur quoi mettent l'accent ces expériences portent justement sur les fondements corporels de
cette logique du processus : la logique de l'adaptation constante et du savoir tirer parti des
citconstances est co-subtantielle corporellement a une logique de la "sensation de poids". Le
fondement de la logique se trouve dans une com-préhension des supports basiques qui permet mon
efficience dans le monde : la terre, l'air, le corps, et tous les corps en général. Etre-avec le processus
revient a étre avec le déséquilibre permanent du poids de son corps. Suivre la "propension des choses"
revient alors exactement a suivre leur caractere pondéral, sans cesse en déséquilibre instable220.

Je produisais ainsi une théorisation générale sur les relations possibles entre la sensation et le
mouvement comme plusieurs logiques du geste [voir « Second commentaire sur la sensation et le

mouvement », p. 283-349 et, a 'extrait ci-dessous, résumé de theése, Ouv. 9, p. 134-135221] :

Nous dirons qu’en face d’une logique du geste-usage qui se pense dans son résultat, dans sa fonction
utilitaire ou significative, dans une logique volontaire et manipulatoire et qui trouve son mod¢le dans la
conception du schéma sensori-moteur instaurant finalement une volonté de se porter, en face d’une
logique du geste affectif ou expressif qui tente de conjurer cette objectivation en exprimant sa subjectivité, au
tegard méme dun geste poétigne qui trouble la dichotomie sujet/objet, intérieur/extérieur,
passivité/activité en faisant de leur écatt, un écart-lien générateur de désir, s’avance la possibilité d’un
geste aisthétique dont les principales caractéristiques sont d’entrainer tellement les poles extrémes dans un
toutbillon de réversibilité incessante et circulante que la dualité sujet/objet, pour reprendre Paul Virilio,
cede place a celle, incessamment continuelle, processuelle et fluidique, du “trajet”. Or, cet étre du trajet
s’invente par la “sensation du mouvement” comme par la “sensation de poids”, il “redonne, comme le
dit Virilio, a la gravité, sa force, sa puissance émettrice de réalité”. Nous dirons, avec le théoricien du
mouvement Laban, que le corps ne “lutte” plus contre le sol afin de ne pas tomber, mais n’a de cesse

d’y con-sentir, de devenir-avec?2.

218 Steve PAXTON, « Fall after Newton », gp.¢it., p 39-40.
219 Aurore Després, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit., p. 357-358.

220 Aurore Després, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit., p. 571.

21 Ouv.9, OUVRAGE DE THESE (PDF), Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1.qgique du geste esthétique, Lille,
Editions ANRT, 2000, 561 pages ; Résumé in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Ouv. 9, p. 134-135.

222 Idem.
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Or, cette théorisation portait ce couplage déconstruisant le schéma sensori-moteur comme cette
coincidence entre la sensation et le mouvement ou entre la perception et Iaction, (qui trouvait bien
évidemment de multiples échos dans les pensées et discours théoriques, de la phénoménologie d’Erwin
Strauss a celle de Merleau-Ponty et bien encore dans les théorisations « écologiques » de Gibson et de
Bernstein, mais aussi dans la plupart des théorisations « esthétiques » et pensées de 'ccuvre des arts en
« régime esthétique » tel que d’ailleurs I’a théorisé plus tard Jacques Ranciere??3 ), non pas du tout au lieu
d’une ontologie du sensible ou de soubassements concernant une certaine « foi perceptive » telle que nous
le lisions dans la pensée phénoménologique. 11 s’agissait bien plutot et presque au contraire de porter cette
« logique aisthétique » comme I'enjeu d’un « autre corps », d’énoncer combien ce geste aisthétique n’allait
pas de soi, tant nous avions bien vu et expérimenté avant tout a 'ccuvre un « chantier de la perception »
comme « d’un immense travail sur le corps culturel, sur le corps personnel, sur les limitations inscrites dans

cette personne culturelle qu’est aussi un danseur », que nous constations au travers de toutes ses pratiques.

Cette logique ne va pas sans un immense travail sur “ce que peut le corps”- Spinoza. Concevoir ce
que peut le corps, c’est entrevoir ses possibles, s’ouvrir sur un autre corps comme possible. Le geste
aisthétique ne peut étre une affaire entendue et encore moins une “donnée” mais est toujours une affaire

a construire, comme un trajet a suivre.

Ainsi, dans le troisieme volet-commentaire de la these, il s’agissait de mettre ’accent sur la dimension de
« travail » supposée par cette logique du geste aisthétique, en nous penchant sur le travail pédagogique de
Lulla Chourlin alliant Penseighement du Contact Improvisation a la méthode d’éducation somatique du
Body-Mind-Centering qui, non seulement avait beaucoup influé ce courant notamment en la personne de
Nancy Starck-Smith mais bien surtout présentait selon nous un travail des sens et de la perception
proprioceptive en particulier considéré selon divers « systemes du corps » (os, organes, liquides, fascias)
métaphortisés tout a fait riche, original et alors trés peu connu en France — choix inattendu qu’a 'époque,
nous avons dd particulicrement « soutenir ».

Des lors, dans une approche que je pourrais qualifier aujourd’hui d’une « esthétique culturelle », nous
envisagions, dans le troisitme commentaire, combien dans ce « travail des sensations » considéré plus
largement a partir de plusieurs discours et de plusieurs pratiques, il y allait de ce qu’on appelle généralement
de « remodulations » sensorielles, perceptives ou corporelles s’inscrivant dans le champ d’une
« compréhension culturelle-personnelle de la perception, du geste et du corps ».

Ainsi, les outils que nous présentions se sont construits de ce nécessaire repérage des discours comme des
habitudes perceptives et gestuelles culturelles.

Steve Paxton énonce la condition d'une entrée dans une logique du geste improvisé qui, en tant
que telle, "ne peut garder de nom" : "la difficulté provient du fait que, ce que nous avons a connaitre
au point de le comprendre est ce que nous faisons d'habitude et pourquoi nous le faisons, afin
d'arriver a I'éviter"224. Le repérage sensible et intime des modes d'actions habituelles, loin de refixer
les codes sur eux-mémes, permet, au contraire, de les faire vaciller vers un ailleurs, "d'entrer, dit Steve
Paxton, en relation avec l'inconnu, avec des conditions fluctuantes de maniere appropriée”. |...]

Le "travail des sensations" revient alors a comprendre cette codification culturelle et
idiosyncrétique au sein méme du corps intime ; comprendre, dans le tréfonds d'un petit muscle, un
certain type de fonctionnement habituel et/ou culturel et, du méme coup, a "faire bouger cette grille"

223 Jacques RANCIERE, Le partage du sensible, op.cit.

224 Steve PAXTON, "Being Lost" dans Nowuvelles de danse N°22, Hiver 1995. Extrait de l'article "Improvisation is a word for
something that can't keep a name", Contact Quaterly, Volume XII N°2, Spring/ Summer 1987.
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corporelle et perceptive, comme le dit Hubert Godard??- Liée a un environnement social, éducatif,

historique, cette codification corporelle est donc culturelle-personnelle.

En insistant « sut le caractere opérationnel d'un décryptage des codifications culturelles d’ordre corporel et
sensoriel, je repérais, au travers de ces pratiques, divers « outils » permettant de « dé-gager les sens » pour le
dire vite avec Rimbaud (outils sensoriels ; outils liés a la sémantique des quantités de mouvement ; outils liés
a la symbolique d’une typographie corporelle).

En plus de «I’écoute », du « toucher », de la « voix », du « croisement sensoriel », de la « réduction sensorielle »,
du « petit », du « courbe », de « 'arriere », du « lent », du « bas », de « 'imaginaire », nous accordions a la
« kinesthésie » de générer particuliecrement, de multiples croisements sensoriels voire d’étre finalement au
cceur du sens des sens.

3. Ainsi, le résultat le plus prégnant ou paradigmatique pour nous de cette theése : 'importance accordée
dans I'ensemble de ces pratiques du « sentir » a ce que nous nommions généralement la kinesthésie et
surtout a la notion connexe de « poids » ou de « rapport a la gravité » que toutes nos recherches n’ont
cessé de désigner depuis, comme le « savoir » majeur danseurs, et dont nous pensons encore que la recherche
en danse, en arts et sciences humaines gagnerait a davantage penser?? (a ce titre, le texte d’Hubert Godard

« Le geste et sa perception » dans « La danse au XXe siecle » nous parait ici encore tout a fait fondamental).

Le terme de « kinesthésie » ou de « sens kinesthésique » était finalement rarement utilisé au sein méme
des pratiques étudiées ou alors, pour ce qui concerne les méthodes d’éducation somatique, il se réservait aux
textes spécialisés les traitant. Je le constatais bien comme tel, en méme temps qu’il apparaissait bien une
pléthore de termes employés au lieu de la sensation ou du « sentit »227 : « le "sentit" comme "comprendre",
comme "penset", comme "imaginer", comme "prendre conscience”, comme "porter l'attention sut”, comme
"constater", comme "écoutet", comme "observer", comme "différencier". On notait, par contre, l'usage tres
modéré des termes de "percevoit" ou de "perception” autour des pratiques, qui était par contre les plus
utilisés dans les « discours » oraux et écrits. On constatait aussi combien le mot de « sensation » ne concernait
pas que le mouvement, les mouvements ou des mouvements, mais bien aussi des sensations d’espaces, de
durées, des « sensations de poids ». A cette multiplicité d’apparitions des termes autour du « sentir »,
s’enchassait aussi le fait que la « sensation du mouvement » rimait avec la sensation de mouvement, « au sens
de sensation des "mouvements a I'état naissant" comme le dit Bergson, ou de "pré-mouvement" comme le
dit Hubert Godard », et I'idée de mettre la « sensation e# mouvement » comme d’envisager aussi le
« mouvement de la sensation ».

De plus, il était aussi bien évident que la « sensation du mouvement » ne concernait pas seulement les
mouvements du corps propre (comme on 'accorde a la proprioception) mais aussi de « sensation » des
mouvements des autres danseurs, et encore finalement des « mouvements » du monde sensible en général.

La pratique « kinesthésique » des danseurs ou ce que je nommais alors bien largement la « kinesthésie » a
Pccuvre dépassait alors largement les discours de I’anatomie ou de la neurophysiologie que je relatais. Les
discours notamment généalogiques du sens « kinesthésique » associant ce sens a la « proprioception »,
remplacant 'ancien « sens musculaire » ou « sens de la douleur » restent encore peu clairs : de celui de
Charlton Bastian qui invente le « sens kinesthésique » comme sixieme sens en 1887 comme perception des
« positions » ou « déplacements » des différentes parties du corps ; de la psychophysiologie de Sherrington

225 - A y - . X
Propos recueillis lotrs du stage-réflexion organisé par I'Association Danse Contemporaine, Le Creuset 4 Lyon en septembre 1996.

226 Dans le champ littéraire, Guillemette BOLENS a ouvert des analyses de la corporéité, du mouvement et des gestes en littérature
tout a fait originales : Guillemette BOLENS, Alain BERTHOZ (préface), Le style des gestes. Corporéité et kinésie dans le récit littéraire,
Lausanne, Editions BHMS, 2008 ; La logigue du corps articulaire, 1a Logique du Corps articulaire. 1.es articulations du corps humain dans la
littérature occidendale, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2000.

227 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratigue de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit, p. 154-157.
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qui en 1906 classe les différents types de sensibilité (extéroceptive, concernant les « cing sens » ;
intéroceptive, concernant la vie neurovégétative, sensation de soif, de faim ; proprioceptive, concernant non
seulement la perception des mouvements du corps mais aussi de I’équilibre par Poreille interne) ; jusqu’a
ceux de la neurophysiologie d’Alain Berthoz alors récente, qui en logent les « capteurs » non pas simplement
au niveau des muscles et articulations et de I'oreille interne, mais aussi, dans une conception intersensorielle
particulicrement a 'ceuvre chez les danseurs, de la peau et de la vision, et dont je brossais une tres breve
généalogie, a partir de la classification d’Aristote en passant par ce « sens » du corps qui ne semble s’entendre
jusque-la que comme « sens de la douleur »228.

A ces acceptions du « sensoriel » se rajoutaient ceux, non pas moins confus, des discours philosophiques,
d’une « sensation dépréciée » a son « ambivalence » au regard du primat de la conscience dont nous faisions,
en rebonds et réflexions expressément, en commentaires, a propos de la danse d’Odile Duboc, une breve
généalogie de Platon a Merleau-Ponty en passant par Erwin Strauss.

Corrélant le « mouvement physique » et le « mouvement mental », John Martin crée le terme « metakinesis »
pour rendre compte du mouvement dansé dans sa dimension projective, affective et communicationnelle.
Le concept définit ainsi une théorie de la réception et sous-tend une esthétique fondée sur la participation
du spectateur et le partage des émotions liées au mouvement. Il suppose un transfert du sens du mouvement,
de ’émotion et de la sensation, de 'observé vers Pobservateur???, ou les notions d’Einfiiblung ou « ressenti
de l'intérieur » de Robert Vischer en 1873, d’« empathie » de Théodore Lipps en 1903 ont pu étre corroborées
par la découverte neurophysiologique des « neurones miroirs » par Rizolatti en 1990.

Disons d’emblée que nous n’avons jamais véritablement adhérer a ces conceptions empathiques entre
observateur et observé, préférant toujours le terme de mon professeur Jacques Cosnier, éthologue et
psychologue qui a introduit ’étude de la Communication Non-Verbale en France, qui patlait, dans les cours
que nous prenions en 1988-1989, « d’échoisation », proche donc des phénomenes de « résonance » ou
d’ « accordage affectif » qu’invoquait Daniel Stern en 1989230,

Il n’empéche que notre these investissait ces pratiques de danse ou le sentit comme le mouvoir
s’entrelacaient comme se réfléchissaient et que, comme I'exprime Merleau-Ponty, il semblait qu’elles ne
faisaient qu’expérimenter cette relation du « sentir » au « mouvoir » :

« On sait depuis longtemps qu'il y a un "accompagnement moteut" des sensations, que les stimulis
déclenchent des "mouvements naissants" qui s'associent a la sensation ou a la qualité et forment un
halo autour d'elle, que le "coté perceptif " et le "coté moteur" communiquent. Mais on fait la plupart
du temps comme si cette relation ne changeait rien aux termes entre lesquels elle s'établit23! ».

Le « sentir » pouvait donc se définir dans son rapport avec le « mouvoir », ce qui ne devait pas étre sans
conséquence pour les acceptions mémes de la "sensation" et du "mouvement"” et de tous les « tourbillons »
qu’on peut opérer entre ces deux termes.

C’est donc bien avec tous ces écheveaux d’acceptions, d’expérimentations et de conceptions, de pratiques
et de discours que je concevais la notion de kinesthésie, qui, dans 'opération méme des inter-sensorialités

228 Voir les chapitres de la these s’avancgant dans le cadre du « Commentaire 1 » en rebonds et réflexions de la danse d’Odile Duboc :
«La "sensation du mouvement" et le sens "kinesthésique" et « Le mouvement comme qualité : enjeux du mouvement-sensation »,
p. 118-126 et la généalogie des discours sur la « sensation » que nous tentions de Platon a Merleau-Ponty en passant par Erwin
STRAUSS, : Sur l'opposition sensation/perception ou sensation/conscience. La sensation : de la dévalorisation a 'ambivalence »,
p. 133-157.

229 « Le mouvement en soi est un véhicule permettant a un concept esthétique et émotionnel de passer de la conscience d’un individu
a celle d’un autre », John MARTIN, trad. Sonia Schoonejans et Jacqueline Robinson, La danse moderne, Atles, Actes Sud, 1991, p. 29.
[The Modern Dance, New York, A.S. Barnes and Co., Inc., 1933].

230 Daniel N. STERN, Le Monde interpersonnel dn nonrrisson, PUF, 1989.
231 Maurice MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, p. 243.
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chorégraphiques que je voyais a 'ceuvre, pouvait bien advenir comme « sens des sens » et s’entendre
finalement comme « esthésie » :

La "sensation" du mouvement, interpellée pat les danseurs tend a aller jusqu'au bout de ce que
peut étre la kinesthésie c'est-a-dire une esthésie, un geste aisthétique ou esthétique. [...] Si nous
emploierons aussi ce terme de "kinesthésie" encore peu usité, c'est justement patce que nous
pouvons, au travers des expériences chorégraphiques, non pas le dé-finir mais en faire entrevoir ces
enjeux concernant /a compréhension des autres sens, la comprébension de la perception et du mouvement en général.
La "kinesthésie" et le travail du "sens kinesthésique" ont la propension d'intégrer le fait que la
petrception entiére (proprioceptive, extéroceptive, intéroceptive) soit aussi mouvement mutationnel.
Il y aurait alors, dans la logique aisthétique du mouvement-sensation, une mouvance principielle du
sentir, ainsi qu'une "voyance" principielle du mouvoir. Ce n'est donc pas simplement le "sens
kinesthésique" ou "proprioceptif” qui est convoqué par les danseurs, par le biais de la "sensation du
mouvement”, mais finalement une esthésie globale incluant aussi bien la sensibilité proprioceptive
qu'extéroceptive ou, nous le verrons plus loin, intéroceptive. Ce qui est en jeu est dong, littéralement,
la production d'un mouvement "esthétique" (aisthesis = sensation), d'un mouvement "aisthétique”,
dira -t-on (provisoirement).

Notons combien cette dimension de « I'aisthétique » dans cette thése est bien historiquement située au lieu
méme des pratiques contemporaines que j’analyse et ici spécialement dans les danses de Trisha Brown et du
Contact Improvisation infléchies du « travail de la perception » engagée dans les pratiques artistiques et
chorégraphiques dites post-modernes. Je partageais alors et je partage toujours cette idée que les études de
recherche en danse, et d’autant lorsqu’elles portent sur le sentir, placent au lieu méme des élucidations
chorégraphiques, une pensée théorique particuliere, et expressément lorsqu’il s’agit de la phénoménologie,
ont une tendance anhistorique voire apolitique, et exprimée clairement par Mark Franko :

« Ce qui semblerait caractériser la conviction formaliste dans les Dance Studies est une marque
d’élan anti-historique. Ceci est une conséquence de la phénoménologie qui implique un présent
éternel. A mon avis, cette idée peut conduire a une définition limitée du contemporain, 2 la fois anti-
sociale et anti-historique ; et pour cette raison méme, elle peut étre en réalité anti-contemporaine?32 ».

Si j’ai bien souvent révé d’ouvrir un laboratoire pluridisciplinaire engageant une espece de généalogie
ou d’archéologie générale de ce « sens » ou plutot de cette sensibilité kinesthésique, il n”’empéche qu’il me
parait encore remarquable de constater la « congruence historique entre ces innovations scientifiques et ces
investigations artistiques?3 », comme celle entre les discours philosophiques et les ceuvres chorégraphiques,
autour de la « sensation » du corps et de ses mouvements a la fin du 19¢ siecle. Quoique tel n’était pas et
n’est pas encore notre propos, la « sensation du mouvement » mériterait, il nous semble, d’étre davantage
d’étre historisée dans I'histoire de la danse, dans I'histoire des corps, des sciences et de la pensée. Depuis les

années 2000, de nombreux travaux?3 sont bien heureusement apparus pour la traiter corrélativement ou

232 Mark FRANKO, « La danse et le politique », Recherches en danse [En ligne], Traductions, mis en ligne le 16 juin 2017, consulté
le 19 avril 2019. URL : http://journals.openedition.org/danse/1647

233 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Lagique du geste esthétique, op.cit, p. 125.

234 En autres, nous pouvons mentionner : Anne BOISSIERE, « Vers une psychologie du mouvement : l'espace acoustique d'Erwin
Straus, entre musique et danse », Insistance, 2011/1 (n® 5), p. 55-68. DOI : 10.3917/insi.005.0055. URL
https:/ /www.cairn.info/revue-insistance-2011-1-page-55.htm ; A. BOISSIERE, « Le mouvement expressif dansé : Erwin Straus,
Walter Benjamin » ; Anne BOISSIERE, Catherine KINTZLER, Approche philosophigue du geste dansé, de Vimprovisation a la performance,
Presses universitaires de Septentrion, 2006, p. 103-127 ; Alice GODFROY, » Le silence et la danse au XXe siecle : d’un désaccord
avec la musique 4 la musicalité des corps » in Eeiture et silence an XXe siécle [en ligne]. Strasbourg : Presses universitaires de Strasbourg,
2010 (généré le 29 juin 2019). Disponible sur Internet : <http://books.openedition.org/pus/2514>. ISBN : 9791034404971. DOI :
10.4000/books.pus.2514 et la thése en préparation depuis 2017 de Kathatina VAN DYK, « Danse, extase, modernité. Isadora
Duncan, Mary Wigman, Doris Humphrey » sous la direction d’Isabelle Launay a Paris 8.
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plus spécialement, tel 'ouvrage de Susan Leigh Foster, Choreographing Empathy. Kinesthesia in Performance?3> et
encore, dans le champ des performances artistiques, celui, sous la direction de Sally Banes et André Lepecki,
The Senses in Performance?s

N’ayant pas fait porté mes recherches et publications ultérieures directement sur cette question de la
kinesthésie, engagée de quelques manicres dans le champ d’une « soma-esthétique » par les travaux de
Richard Shusterman?37, par ceux sous la direction d’Isabelle Ginot a partir de la méthode Feldenkrais?38, je
n’ai pas davantage investi a la lumiére de ces travaux.

Il n’empéche que, depuis cette thése jusqu’a aujourd’hui, ma démarche n’a cessé d’opérer a partir d’une
sensibilité kinesthésique placée au fond de toutes mes recherches, de mes méthodologies, de mes analyses
de surcroit, de mes enseignements surtout, et encore de tenter de rapporter et de transférer ces savoirs
kinesthésiques des danseurs en comprenant la dimension « kin-esthétique » et la « kinesthésie » au lieu méme
du « sensible » comme méritant d’étre pensée, en approches esthétique, politique et historique, en bien
d’autres domaines.

Aussi, sur 'importance du sens kinesthésique ou de la kinesthésie, en divers licux, de communications

et d’enseignements en arts du spectacle et en activités physiques et sportives, ceux de la vie ordinaire aussi,
j’ai la sensation au fond de n’avoir fait que de (me) répéter. Comment est-il possible encore, et peut-ctre
plus que jamais au XXIe siccle, que seule la classification d’Aristote vienne a la pensée ? Cela reste pour moi,
et dit simplement, encore effarant. Et, dans le méme temps, combien il semble aisé de susciter la perception
« en termes de mounvement » au lieu de toutes et tous, soit une perception kinesthésique, des qu’on la pointe et
qu’on y porte attention ?
Des lors, cette thése portait la notion de « kinesthésie » en un sens bien élargie pour ne s’entendre qu’au
plus pres de étymologie et pour ne concerner bien expressément pas seulement la danse mais bien tout le
champ des activités humaines. 1l y irait finalement d’une perception générale des « mouvements » des étres
vivants, de leurs manieres de se mouvoir, de se porter, de battre, de croitre dans 'espace-temps-maticre.

4.  Le savoir majeur des danseurs qui est venu au cceur du « travail des sensations » de cette these, que
nous avons tenté de prolonger comme de porter a la compréhension d’autres arts, concernait et concerne
encore ce que les danseurs ont bien repéré en une sorte de percept depuis le début du XXe siecle et qui se
donnait encore autrement dans cette danse contemporaine et d’autant « post-moderne » était bien la notion
de « poids », relevée, au travers des pratiques, comme « sensation de poids ». C’est qu’aussi, la notion de
« poids » comme différents modes ou rapports a la gravité apparaissait connexe a la sensibilité kinesthésique.
Car, en effet, c’est simplement marquer le fait que le « mouvement » invoqué en « sensation » ou
« perception » ne se disait pas seulement d’espace et de temps, mais comme I’a désigné Laban en « facteurs
moteurs », d’espace, de temps ET de deux facteurs connexes soulignant la dynamique des variations toniques
et rythmiques : de « poids » et de « flux ». Que la « kinesphére » qui engage I'espace puisse se dire aussi
exactement et en méme temps d’une « dynamospheére » qui engage le temps et la gravité.

Dans le sillage de Laurence Louppe, ce sont ces savoirs du « mouvement », cette « pensée du poids » d’ou
peuvent s’ouvrir en lectures pour 'histoire et I'esthétique des gestes, différents « rapports a la gravité », des
sortes de « partis-pris pondéraux » que nous ne cessons encore de convoquer et, peut-étre pour mieux les
dire, les rapporter ou les transporter ailleurs, de proposer en importance avec la catégorie abstraite, ouverte

235 Susan Leigh FOSTER, Choreographing Empathy. Kinesthesia in Performance, Londres/New York, Routledge, 2011.
236 Sally BANES, André LEPECKI, The Senses in Performance, Londres/New York, Routledge/TDR series, 2007.

237 Richard SHUSTERMAN, Conscience du corps. Pour une soma-esthétigue, trad. N. Vieillescazes, Paris, 1.’ Eclat, 2007 ; Iivre la philosophie :
pragmatisme et art de vivre, trad. C. Fournier, Paris, Klincksieck, 2001 ; LAt a ['état vif. La pensée pragmatiste et l'esthétique populaire, Paris,
Minuit, 1992.

238 Tsabelle GINOT (dit.), Penser les somatiques avec Feldenkrais. Politigues et esthétigues d’nne pratique corporelle, Bditions 1 entretemps,
2014 ; Marie BARDET, Joanne CLAVEL, Isabelle GINOT (dir.), Ecosomatiques, Penser Pécologie depuis le geste, Montpellier, Deuxiéme
Epoque, 2018.
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et fluente, de « pondéralité », a I'instar de la prise en compte des « spatialités?3 » et des « temporalités240 »

dans les « corporéités » ou les « gestualités » donc.

Dans la these, ce qu’il apparaissait comme particulicrement prégnant et central au travers de 'ensemble de
ces pratiques était un travail sur la « sensation de poids » tant la notion de « poids » développée par les
danseurs s’ajustait a des explorations des ressorts tonico-posturaux-gestuels dynamiques qui entrainent
toutes les perceptions, soit toute la sensorialité :

« En mettant l'accent sur le concept de "poids", la pensée de la danse contemporaine opete
ces multiples croisements sensoriels. Le "poids" est un concept chorégraphique qui n'est pas
simplement lié a la seule proprioception définie bio-mécaniquement. Il serait d'ailleurs, il me semble,
dommage, de contenir cette "pensée du poids" des danseurs contemporains dans la seule sphere
"proptioceptive". Le "poids" est un concept proptio-tactilo-visio-auditif et aussi, poutrquoi pas,
olfacto-gustatif (on poutrait maintenir cette hypothése que des "capteurs kinesthésiques" pourraient
étre décelés au niveau des papilles gustatives et olfactives, hypothése non-contredite a priori par
l'activité d'orientation du nourrisson). La kinesthésie, telle que nous la définissons c'est-a-dite comme
esthésie, a cette propension de relier les modes sensoriels entre eux, de les faire communiquer. Par le
biais de la kinesthésie, nous pouvons envisager aussi que toute sensorialité suppose un mouvement,
mouvement qui prend place dans une situation gravitaire ; qu'ainsi, toute perception est liée a une
certaine matérialité pondérale.

La "sensation de poids" existe, pour les danseurs contemporains, selon une certaine "pensée
du poids"?#! constante, comme le dit Laurence Louppe. La "sensation de poids" ou la kinesthésie
comme esthésie n'est pas un sens de plus, un sixieme sens, mais plutét définit, comme "pensée du
poids", un autre sens des sens. C'est que la pensée du poids et l'actualisation de 1'équilibre instable
font venir l'ensemble de la sensorialité autrement. Le regard, I'écoute, le toucher, la saveur, l'odeur
"prennent du poids", de la consistance volumique inscrite dans un régime itinérant. Nous avons vu
combien le "poids", dans l'histoite de la danse contemporaine, avait une valeur pragmatique et
paradigmatique, mais le "poids" est, plus qu'une simple nouveauté conceptuelle, le paradigme d'une
autre pensée et d'une autre logique de corporéité, intuitionnée par Laban et ses proches successeuts.
Mettre l'accent sur la sensibilité kinesthésique, comme le font, aujourd'hui, la plupart des méthodes
d'éducation somatique ou sur la "proprioception" comme le fait la kinésiologie d'Hubert Godard
réfere essentiellement, a ce projet, de non pas tant "affiner" un sens de plus, mais bien 2 faire surgir

une autre logique sensorielle et corporelle globale?42.

Sila thése avait été particulierement « esthétique », mes travaux ultérieurs ont consisté a porter cette étude
des « rapports au poids » au cceur de ceux a I'espace et au temps, des « partis-pris pondéraux » ou des
« pondéralités » au lieu d’approches historiques et esthétiques de I'art chorégraphique — a partir du 15¢
notamment dans mes enseignements en histoire de la danse, a partir du 20¢ et 21¢ dans mes travaux de
recherche, mais aussi a rapporter leur enjeux épistémologiques d’étre considérés dans d’autres domaines

artistiques.

239 C’est bien le travail de recherche mené plus spécialement par Julie Perrin au département Danse de P'université Paris 8 : Cing
essais sur la spatialité en danse, Dijon, Les presses du réel, 2013 ; Perrin Julie, « L'espace en question », Repéres, cabier de danse, 2006/2,
n° 18), p. 3-6, https://www.cairn.info/revue-reperes-cahier-de-danse-2006-2-page-3.htm

240 Au titre de importance des « temporalités », notons ici qu’en considération du « tissage et détissage de la temporalité » et du
« dialogue incessant et conflictuel avec la gravitation terrestre » a 'ceuvre dans les corporéiéts dansantes, Michel Bernard forgeait
alors spécialement la notion et catégorie abstraite d’ « orehésalité ». C’est bien aussi pour marquer ces dialogues avec la gravité dans
les temporalités du geste que la notion spécifique de « pondéralité » m’a semblé nécessaire. (M. Bernard, « De la corporéité
fictionnaire », Revue internationale de philosophie, 0n°222, Ie Corps, 2002/4 ; De la création chorégraphique, op.cid).

*! Laurence LOUPPE, Propos recueillis lors d'une conférence sur Ttrisha Brown a la Maison de la Danse 4 Lyon en 1996.

242 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. 1agique du geste esthétique, op.cit, p. 484.
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Ainsi, dans cet article ultétieur Performances américaines des années 60-70. Les enjeusc d'une antre relation d la
gravité [Art.10, p. 141-157243], je portais cette dimension historique du « poids » comme d’une perception des
rapportts a la gravité au lieu des autres arts, et spécialement ici de 'art performance et des arts plastiques et

visuels :

« L’importance du poids est une des grandes découvertes de la danse contemporaine : non
seulement le poids comme facteur de mouvement, selon une vision qui resterait platement bio-
mécanique, mais aussi le poids comme enjeu poétique primordial?4* ». Comme le souligne Laurence
Louppe, le concept de « poids » intervient de maniere inaugurale comme le ressort majeur de ce qui
a présidé a ’émergence de la modernité en danse au début du XXe siecle.

Pour les danseurs, des pionniers de la danse moderne que sont J. Dalcroze, R. Laban jusqu’aux
danseurs les plus contemporains, le « poids »*#5 ou la « sensation de poids », termes fréquemment
employés dans les pratiques comme dans les théories, signent ’actualisation sans cesse renouvelée
par le mouvement du corps, d’une relation des corps a la gravité. Proche des théories de la gravitation
formulées par Einstein a la méme époque, Laban considére non pas la « gravité » comme un
« rapport » homogene et quantitatif a la force et loi newtonienne mais bien plutét I'espace-temps-
matiére gravitaire sous les termes d’une « relation » tressée et sans cesse re-négociée dans le champ
de I'individualité comme a I’échelle des cultures et des sociétés en une « construction symbolique »
faite de « partis-pris pondéraux »24,

Il y a la une invitation conceptuelle a la considération de ce que I'on pourrait appeler des
pondéralités comme autant de manieres détre-d-la-gravité, maniéres de se tenir, d’étre situé,
intrinséquement constitutives de nos manicres d’agir, de voir, de sentir et de penser. Pour Hubert
Godard, lorganisation gravitaire d’un individu issu d’un « mélange complexe de parametres
philogénétiques, culturels et individuels est la « toile de fond tonique » ou « I'arriere-fond sur lequel
se dessine tout mouvement apparent »247.

La gravité intervient alors non pas comme une simple force dont tout un chacun subirait la
pression de maniére homogene et dont on aurait, par le fait en force de loi, rien a dire, a agir ou a
penser, mais plutét comme un champ dynamique de perceptions et d’actions susceptibles d’opérer,
en reprenant ici Jacques Ranciere, des « partages du sensible »*#8 comme autant de configurations et

reconfigurations esthétiques et politiques.

Deés lors, au regard des démarches artistiques et chorégraphiques qui ont travaillé a leur mutation dans I’art
performance et la danse postmoderne américaine que nous analysions ensemble dans cet article, nous
avancions, en perspectives, les enjeux de considérations gravitaires et kinesthésiques dans le champ de
I'esthétique et de I’histoire des arts :

Dans I’étude qu’il consacre a la peinture de J.-H. Fragonard et spécialement aux Hasards
beurenx: de lescarpolette, Etienne Jollet appelle, en 1998, a une étude de la pesanteur en histoire de art
comme a la prise en compte d’une historicité de la pesanteur dans les représentations artistiques2#. Il
n’empéche que les acceptions de la dimension gravitaire et de ses inflexions successives n’ont trouvé

243 Art.10. « Performances américaines des années 60-70. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », Revue LIGEIA, Corps et
performance, Dossiers sur l'art, Giovanni Lista (dir.), N°121-122-123-124 sous la direction d'E. Ollier, Paris, 2013, p.149-171 in Volet
4-Publications 2000-2019, op.cit., Art. 10, p. 141-157.

244, Laurence LOUPPE, Poétigue de la danse contemporaine, Bruxelles, Contredanse, 1997, p. 97.
245. Rudolf LABAN, La Maitrise du Monvement, Paris, Actes Sud, 1994.
246. Laurence LOUPPE, op.cit., p. 97.

247. Hubert GODARD, « Le geste et sa perception » in Marcelle Michel, Isabelle Ginot, La danse an XX siécle, Paris, Bordas, 1995,
p. 224-229.

248. Jacques RANCIERE, Le partage du sensible, Esthétigne et Politique, op.cit.
249 Btienne JOLLET, Figures de la pesantenr. Fragonard, Newton et les plaisirs de lescarpolette, Editions Jacqueline Chambon, Paris, 1998.
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que peu de prolongements dans le champ de histoire de I’art et dans celui de 'esthétique. Dans un
article consacré a I’étude des ceuvres du GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel), Pierre Arnault
trace une ligne de recherche qui accorderait aux perceptions visuelles et corporelles I'existence d’'un
espace gravitaire « non exclusivement optique mais aussi et surtout tactile, musculaire, kinesthésique,
un espace corporel qui est 2 mon sens celui-la méme ou se jouent les renouvellements les plus
intéressants et les plus lourds de conséquences dans la sculpture et dans 'ensemble des formes
d’expression tridimentionnelles de Iart autour de 70, de I’Anti-Form au Process Art, de certaines
formes de performance a la chorégraphie »?5- Dans son étude consacrée justement aux ceuvres de R.
Morris, Rosalind Krauss détecte justement 'importance du corps soumis aux pressions extérieures et
intérieures : « Le contact corporel, pourrions-nous dire, crée une prise de conscience du corps,
Ienveloppant, 'isolant... C’est le corps en tant que pression physique, en tant que toucher, ce qu’on
pourrait appeler I'baptigue (ou le tactile), par opposition a optique »?>!. Or, 'avénement, dans les
années 60, du « corps comme expérience » au sein méme des processus et des productions artistiques
et quattestent particulicrement les phénomeénes liés a la « performance » notamment chorégraphique,
suppose, selon nous, une reconsidération des théories autour de la perception reformulées non pas
seulement a partir des cing sens traditionnels mais davantage autour de I'acceptation conceptuelle,
dans le champ de la production comme de la réception des ceuvres, d’une perception « kinesthésique »
ou autrement dit, selon une simple étymologie, des sensations des mouvements du corps que ce sentir
concerne les mouvements de son propre corps ou les mouvements d’un autre corps ou d’un objet.
Le champ théorique d’une possible kin-esthétique considérant les corps dans la vie comme dans lart
en lien avec leurs perceptions de la gravité reste encore a explorer.

5. La thése avait bien déja avancé des « logiques du geste » au regard de la perception de différents
rapportts a la gravité. Dans cette « pensée du poids » formulée par le champ chorégraphique de la modernité
en danse dés la fin du 19¢ siecle, dans le sillage de Laurence Louppe mais bien aussi au regard du travail en
histoire culturelle d’Annie Suquet?>2, j’esquissais, dans l'introduction de ce texte sur les « performances
américaines des années 60-70 » [Art.10, p. 141-157], une approche historique des différentes inflexions de
rapportts au poids, dans I’histoire de la danse du 20¢ siccle et mettait en jeu, ce que j’avais vu de plus saillant
dans la these, soit cette certaine relation a la gravité particuliere que ces expérimentations artistiques travaillaient,
que je formulais comme spécifiquement basée sur ce que j’ai appelé un consentir gravitaire.

Essoufflées d’¢tre des « esclaves industriels » pris par le travail a la chaine autant que des rectitudes
et des raideurs posturales qui, en un idéal de I’élévation, semblent « nier la pesanteur »%53, (comme
Pexprime Jacques Dalcroze qui participe avec les gymnastiques rythmiques a la vague des nombreux
courants d’expression corporelle et de « libération du corps » qui émergent aux Etats-Unis et en
Allemagne), les corporéités des la fin du XIXe siecle expriment justement un nouveau partage du
sensible gravitaire en faisant 'expérience de possibles « relachements » des corps : souffles, vibrations,
ondulations, élans, forces extérieures mais aussi « intérieures » traversent alors les corporéités
dansantes.

Du jeu sur les variations musculaires et pneumatiques, de cette ouverture de la palette des
tonicités comprise entre la contraction et le relachement, d’une « lutte » contre la gravité au besoin et
désir d’y « céder » (Llaban), de ce « chant du tonus » déployé entre les divers degrés de « 1égereté » ou
de « lourdeur » (Dalcroze) émerge précisément le percept de « poids » et toute la modernité

250 Pierre ARNAULT, De Vinstabilité. Perception visuelle/ corporelle de I'espace dans Uenvironnement cinétique in Les Cahiers de Musée national
d’art moderne n°78, Hiver 2001-2002, p. 63.
251 Rosalind KRAUSS, La Problématique corps/ esprit : Robert Morris en séries, op.cit., p. 65.

252 Annie SUQUET, L'éveil des modernités - une histoire culturelle de la danse (1870-19435), Pantin, Centre Nationale de la Danse, 2012.
253 EmileJAQUES—DALCROZE, Le rythme, la musigue et Iédncation, Lausanne, Editions Foetisch, 1965.
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chorégraphique de Francois Delsarte a Martha Graham, d’Isadora Duncan a Doris Humphrey, de
Rudolf Laban a Alwin Nikolais.

Or, dans ce champ de la danse moderne, il semble que les danseurs de la danse post-moderne
américaine opérent une nouvelle inflexion : c’est moins ici la palette des variations toniques a
Iémergence de « lexpressivité » qui sera encore explorée qu’une certaine pondéralité basée
expressément sur le céder ou le consentir a la gravité. Le fait et 'évidence d’une condition pour le moins
planétaire devient ici 'objet d’un travail spécifique, scrupuleux et assidu et 'enjeu d’expérimentations
qui rejouant I’évidence imperceptible voire niée semblent d’abord vouloir la révéler, la mettre a nu et

la rendre a la perception.

Dans cet article qui intervient dans mon parcours comme une synthése et une extension de la thése pour
I’étude des pondéralités, - dans le champ de la danse et dans les autres arts- [Art.10, Performances américaines
des années 60-70. Les enjeusc d'une antre relation a la gravité p. 141-157254], je me penchais sur ces « performances
américaines dans les années 60-70 » selon une approche historiographique et transdisciplinaire, et voyait
donc comment « une certaine « pondéralité » basée spécifiquement sur un « consentir gravitaire » peut
constituer la « trame importante des présences corporelles, des gestes, des mouvements a 'ceuvre dans ces
performances mais aussi dans les élaborations d’objets, de vidéos ou d’installations qui en découlent, en
portent la trace ou les re-jouent ».

Nous tentions alors de voir combien « le concept de « poids » ou les expériences de la gravité des corps et
perceptions kinesthésiques que réinvestissent particulicrement les artistes danseurs qui ont participé a
I’émulation artistique d’Anna Halprin sur la c6te Ouest, du Judson Church Dance Theater ou du Grand
Union (Yvonne Rainer, Trisha Brown, Simone Forti, Steve Paxton pour ceux que nous ¢étudiions dans ce
cadre), infiltrent autant les artistes plasticiens ou musiciens tels Robert Morris, Robert Rauschenberg, Yoko
Ono, Gordon Matta-Clark, Carolee Schneemann, La Monte Young, Terry Riley, Bruce Nauman, Meredith
Monk, Laurie Anderson, Joan Jonas, Richard Nonas ou Richard Serra.

Je soulignais combien ces performances artistiques ou ces ccuvres plastiques s’avancent dans cet enjeu
esthétique et politique d’une autre relation a la gravité ou d’un parti-pris pondéral basé sur le consentir gravitaire
et combien cette pondéralité constitue, a la croisée des arts plastiques, des arts sonores et de la danse, la
trame importante des gestes a I'ceuvre. Les dispositifs de jeux ou de renversements gravitaires, les
expériences de la « perception » et notamment kinesthésique, les figures de I’horizontalité dans I’enjeu d’une
égale répartition des parties et notamment des parties d’un corps devenu « démocratique », 'importance du
« pedestrian movement » et des gestes ordinaires, les dynamiques tourbillonnaires du déséquilibre, de la
chute, du balancé, les « partages » du « poids » adviennent comme autant de re-dispositions esthétiques et
politiques basées sur des re-modulations corporelles et perceptives qu’investissent les artistes.

Par I'exposition d’une « gravité rendue a la perception » au travers de « performances » congues
comme de multiples « jeux gravitaires », ceux notamment d’Anna Halprin (dans Esposizione : Practicing on the
Cargo Net (1962), Airport Hangar 1957, Parage and Changes, 1965) ; ceux de Simone Forti avec Five Dance
Constructions and Some Other Things, présenté en 1961 dans le loft de Yoko Ono sur Chamber Street a
Manhattan sur la proposition de La Monte Young ; ceux des Eguipments pieces (1968-1972) de Trisha Brown
ou encore de la grande exposition Neo-Classic qu’a réalisée Robert Morris a la Tate Gallery en 1971 et de la
performance filmée Tree Dance (1971) de Gordon Matta-Clark, nous montrions combien les performances
explorent une activité ou mode de jeu avec la gravité particulier : gravir, se suspendre, osciller, se balancer,
se stabiliser, se déposer, s’ajuster a I’élan. Echafaudages, balancoire, plates-formes inclinées, rampes, pouttes,
caisses a roulettes, filets suspendus, hamacs, harnais, cordes, aux lieux de scénes, musées, hangars, foréts,

mers, cascades, roches, arbres, herbes, sable, constituent autant de dispositifs matériels que de situations

254 Art.10. « Performances américaines des années 60-70. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », gp.cit. in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., Art. 10, p. 141-157.
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gravitaires différentes offertes, possiblement au public, a une expérience kinesthésique avivée, ou comme

« pour réaliser notre situation gravitaire, au double sens de I'agir et d’en prendre conscience?% ».

En désignant bien les kinesthésies comme spécialement convoquées, incitées, travaillées, nous insistions,
notamment avec le travail ouvert par Anna et Lawrence Halprin en Californie et auquel ont participé ces
artistes de la performance new-yorkaise sur le fait que du « corps », de « 'action », de « 'ordinaire » ou de la
« performance », il semblait que ce soit avant tout la perception, et bien la « perception de la gravité » qui
venait au lieu d™un « chantier des excpériences kinesthésiques ». Siles exégetes ont beaucoup insisté sur la dimension
quotidienne des gestes investis par le courant de la Zask performance, nous voulions pour notre part relever et
souligner 'importance de deux dimensions esthétiques connexes qu'on pourrait qualifier, en écho avec le
travail de Richard Shusterman, de « soma-esthétique »2% : la premiere concerne 'importance donnée dans
’action a Pactivité perceptive et précisément, pour ce qui reléve de la seconde dimension, aux perceptions
kinesthésiques en relation avec les paysages gravitaires.

Ainsi, Robert Mortris, également marqué par 'enseignement d’A. Halprin, ne développe le concept d’« Anti-
Form » dans son article publié dans Artforum en 1968, qu’en soulignant exactement combien les
considérations de pesanteur deviennent toutes aussi importantes que les considérations d’espace, que nous
présentions avec cette citation particuliecrement éloquente :

Investir une « fagon de traiter le corps n’ayant aucun rapport avec le désir de donner 'impression
qu’il échappait a la gravité — I’école du « plus léger que I'air ». Il en va de méme avec les objets. Je sens
qu’une grande partie des informations est du genre kinesthésique [...]. Un objet a un rapport tres fort
au corps parce qu’il a été fait par un corps. Ou bien parce qu’il a a voir avec les possibilités d’un corps
qui agit directement sur les choses. Je me suis profondément engagé dans cette relation qui concerne
les choses se rapportant a la réaction du corps, 'ensemble des relations qui concernent la masse, le
poids tout autant que I’échelle »257.

Dans ces esthétiques de la gravité, les corps, les sols et les airs gravitaires apparaissent finalement comme

les « ressources » primordiales, objets et sujets méme des « performances »28,

I’avénement du corps au cceur des phénomenes artistiques s’avance alors ici avant tout comme
Iavénement d’un corps sensible en lien avec les paysages gravitaires. La quotidienneté repérée dans
le courant de la zask performance tient donc moins ici a 'usage de postures ou d’actions quotidiennes
qu’au fait de mettre a jour I’évidence ordinaire de la pesanteur de tout corps quelles que soient ses
activités : « I’étre-au-monde » de Merleau-Ponty [dont la phénoménologie de la perception a été
traduite des 1962 et a été a 'influence de beaucoup d’artistes| advient alors, dans une perspective plus
pragmatique qu’ontologique, comme éfre-a-la-gravité. De Dlimperceptible champ gravitaire a sa

perception, du déni a son acceptation, différents dispositifs, figures, motifs sont alors mis en ceuvre.

Nous relevions alors cing « dispositifs » spatiaux, temporels et aussi bien gravitaires mis en
ceuvre que nous déclinions au travers de différentes ceuvres artistiques : 1/Renversements des paysages
gravitaires ; 2/Dépositions et durées gravitaires ; 3/ Consentit gravitaire ; 4/ Dynamiques tourbillonnaires
d’un tombé », des « chutes », des « déséquilibres » ou des « balancés » ; 5/ Partages du poids.

255 Art.10. « Performances américaines des années 60-70. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », gp.cit. in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., Art. 10, p. 144.

256 Richard SHUSTERMAN, Conscience du Corps, Pour une soma-esthétique, Patis, Tel-Aviv, Editions de ’Eclat, 2007.

257TRobert MORRIS dans Eugene C. GOOSSEN, The Artist speaks: Robert Morris, Art in America, vol. 58, n° 3, mai-juin 1970, p. 105;
cité¢ dans R. MORRIS, From Mnemosyne to Clio : The Mirror to the Labyrinth (1998-1999-2000), Milan / Paris / Lyon, Skira /
Seuil / Musée d’art contemporain, 2000, p. 51.

258 Voir Lawrence HALPRIN, « Les cycles RSVP. Dispositifs de création dans le champ des activités humaines » in De /une a Lautre,
Composer, apprendre et partager en monvements, Bruxelles, Contredanse, 2010, p. 9-32.
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Le dispositif de « Renversements des paysages gravitaires » est particuliecrement opérant dans les
arts de cette période. « Le travail de Trisha Brown et notamment les Equipments Pieces (1968-1972) apparait
exemplaire de cette importance de la dimension gravitaire au ceeur des performances new-yorkaises. Alors
que la figure humaine d’un corps debout et vertical semble absorber I'aplomb et la pondération au point de
dénier sa dimension gravitaire, celles d’un corps renversé a ’horizontal ou méme simplement porté a divers
degrés d’inclinaisons, interviennent alors comme des motifs simples qui Paffirment particulicrement. ».
Renversements des paysages gravitaires de Planes (1968), de Floor of the Forest (1969), de Walking Down The
Side of a Building (1970), de Man Walking on the Wall (1971) de Trisha Brown, ou il s’agit aussi bien « d’une
réversion spatiale du corps de 90° qui fait retour sur la position 0 mais aussi d’une « réversion mondaine »
opérant sur le renversement de vivre ou d’interroger une situation limite comme une situation quelconque
ou inversement, mais aussi renversements a 'ccuvre dans Slow Angle Walk (Beckett Walk) (1968) de Bruce
Nauman, de Bed (1955), dans la série Cardboard (1971-1972) de Robert Rauschenberg ou méme de sa
performance Pelican (1963), ou Rauschenberg, bardé d’un parachute sur le dos, est allongé sur le ventre sur
un chariot a roulettes et parait comme en vol. Nous notions aussi combien ces « vols » que 'on retrouve
dans des picces plus récentes de T. Brown (Lateral Pass, 1985 ou Orfeo, 1998) « paraissent toujours lestés des
sols et des airs gravitaires et, en certaine mesure, loin d’un illusionnisme ».

Deés lors, nous insistions sur la prise en compte des dimensions gravitaires ou des pondéralités au sein
méme de celle de 'espace ou des spatialités dans I'histoire des arts :

Entre verticalité et horizontalité, L.eo Steinberg a formulé cette rupture esthétique entre un
tableau qui se donne, dans son exposition verticale, comme une « fenétre » ouverte sur le monde et
une ceuvre « flatbed » qui accorde aux imaginaires horizontaux celle de révéler 'ccuvre comme une
« surface de travail »?%. C’est, selon nous, que ces « surfaces de travail » se révelent in fine et avant
tout comme des surfaces non pas tant spécialement horizontales qu’essentiellement comme des
« surfaces d’appui », surfaces de notre travail gravitaire culturel et personnel, rapport avec les sols, les
airs, les autres et le monde qui est ici exposé. C’est alors aussi que la figure humaine s’avance non pas
tant comme une verticalité pourvue d’un ceil que comme un corps épais de tous ses gestes et gestions
gravitaires, corps grave qui peut étre aussi littéralement congu, posé et déposé comme tel.

En désignant le deuxieme dispositif « Dépositions et durées gravitaires », nous invoquions alors

les temporalités a 'ceuvre dans ces pondéralités. Dans un certain devenir-objet du sujet comme du corps de
Partiste (particuliecrement éloquent au travers de la performance Column (1960) de Robert Motris), les
performances chorégraphiques insistent alors sur le corps percu dans sa « réalité du poids, de la masse, d’une
physicalité modeste » comme I'exprime Yvonne Rainer au sujet de Mind is a muscle (1966). Mais, loin de céder
a une objectivation du corps, cette approche du « corps fonctionnel »20 (Forti) ou cette recherche du « corps
comme objet »%0! qui ameéne Trisha Brown a le concevoir aussi compact et pesant qu'un meuble, entend
davantage souligner la concrétude physique et dynamique de cette maticre que le danseur place au centre de
son art.
Les explorations chorégraphiques tiendront moins a un « bouger » ou a un « se déplacer » selon un
vocabulaire identifié qu’a un simple « se laisser traverser » par les forces gravitaires, « se déposer ». « Les
corps comme les espaces de rentrer dans leurs durées gravitaires et en quelque sorte de s’appesantir en s’y
re-posant. ».

259 Leo STEINBERG, Other Criteria, New York, Oxford University Press, 1972. Publication « Bonnes feuilles » dans Artforum, mars
1972.

260 Entretien avec Simone FORTI, "De I'Action Painting a 'Tmprovisation" in Variations Amiéricaines, Revue Mouvement n°1,

octobre/novembre/décembre 1995, Patis, p. 16.

261 « C herch duit 2 ision d bili < i i utile qu" bl i i
« Cette recherche a conduit 4 une vision du corps comme mobilier, pas nécessairement aussi utile qu'un meuble, mais construit

solidement, carré répondant aux principes de I'équilibre, du soutien, et capable de conserver sa forme, qu'il soit posé sur les pieds
ou sur les cotésy, Trisha BROWN, Uz mystére concret in Bulletin du CNDC n°5, janvier 1990, Angers.
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De nombreux performances ou ceuvres artistiques viennent ici au lieu de ce que nous avons aussi qualifié
ailleurs de « suspension de 'action?? » en s’adonnant a des « dépots » et en redonnant la gravité de leurs
durées. Corps simplement allongés dans leurs durées gravitaires dans Aérport Hangar (1957) d’A. Halprin,
dans les espaces publics, sur les pelouses, sur les bancs, sur les marches des escaliers ou méme sur les radeaux
d’un lac dans les Accumulations (1971-1973) de T. Brown ; dans Platforms de Forti ; corps endormi de Laurie
Anderson dans les espaces publics dans Iustitutional Dream series (1972-73) ; action de s’allonger sur le dos
pendant 40 mn qu’a demandée B. Nauman a une personne jusqu’a ce qu’elle s’imagine que les cellules de
son corps se mélangent avec celle du sol dans E/ke Allowing the Floor to Rise Up Over Her, Face Up (1973) ;
espaces et durées gravitaires ouverts aussi aux pressions atmosphériques comme ces blocs de glace
transportés puis laissés ensuite a la fonte dans Fluids (1967) d’Allan Kaprow.

Ces dé-positions tranquillement traversées par la force gravitaire ne sont pas sans faire écho aux
objets épurés, inertes voire pesants des sculptures minimalistes et notamment aux ceuvres de PArt
Process de Richard Serra pour qui « le poids est une valeur »2%3, de Richard Nonas qui a travaillé
des Walking Down The Side of a Building (1970) avec T. Brown, de Donald Judd ou Carl Andre et
encore de Robert Morris avec les célebres Wall Hanging (1969) et Three 1.-Beams (1965-1969).

Ainsi, je pointais combien, dans ces « verticalités rendues a des coulées horizontales, ces horizontalités
¢largies par la douceur des contacts avec les sols et les airs, ces objets et ces corps en tranquillités déposées »,
se réalise alors « un abandon aux espaces et aux temps gravitaires, une sorte de com-préhension sensible de
la gravité a Pceuvre » que nous affirmions sous le terme de « consentir gravitaire » comme troisicme
dispositif, et qui résumait finalement le résultat le plus important pour ces conséquences en portée esthétique
et politique, de la these et de sa conclusion [Voir Conclusion These, p. 556-578204] : ce consentir gravitaire
des danseurs se formulant aussi au regard d’une certaine remise en cause d’une habitude culturelle de se porter
volontairement sur l'axe gravitaire qu’on avait vu a I'ceuvre de la « logique du geste-usage » comme de la

conception d’un « mouvement-action » :

Le terme de « consentir gravitaire », en comprenant les deux verbes de « consentir » et de
« sentir », vise a rendre compte aussi bien d’un nouveau parti-pris pondéral réalisé dans les ceuvres-
performances artistiques que des expériences, procédures, pratiques et processus mises en ceuvte
pour le réaliser. Car le consentir gravitaire ne va pas de soi et fait méme 'objet, pour ces danseurs
post-modernes, d’'un travail intensif dans le cadre de pratiques corporelles diverses regroupées
aujourd’hui sous le terme de « pratiques d’éducation somatique ». Dans une démarche expérientielle
qui accorderaient autant aux savoirs de type scientifique « sur » le corps qu’aux savoirs coutumiers
et culturels « par » le corps qu’encore aux connaissances intimes et personnelles « du corps », les
danseurs vont investir, de fagon historique, les travaux sur les problématiques corps-esprit de Mabel
Todd, les travaux fondés sur I'anatomie et la kinésiologie de Margaret H’Doubler, les pratiques
cotporelles d’Elsa Gindlet, de Laban/Battenieff, de Moshé Feldenkrais, de Matthias Alexander, de
Susan Klein ou du Body-Mind Centering de Bonnie Bainbridge Cohen, ainsi que des pratiques
corporelles comme le tai ji, le yoga, I'aikido. Or, au-dela de leurs spécificités, ces pratiques
développent, pour la plupart, une conscience accrue des mouvements du corps basée sur un
affinement de la sensorialité kinesthésique en lien avec un rapport a la gravité basé sur le consentir.

262 Aurore DESPRES, Conférence « La performance : suspension de l'action ? », Ecole Nationale Supérieure d'Art de Dijon dans
le cadre du Festival "Actions", festival autour des nouvelles formes de création organisé par L'Atheneum de I'Université de Dijon,
15 février 2012 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

263 Richard SERRA, « Le poids est pour moi une valeur, non qu'il soit plus contraignant que la légéreté, mais j'en sais davantage sur
le poids que sur la légereté » in « Le Poids », Richard Serra : Ecrits et Entretiens 1970-1989, Paris, Daniel Lelong Editeur, 1990.

204 Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Lagique du geste esthétique, op.cit, p. 556-578.
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Iy va d’abord d’une perception du sol et des forces gravitaires, non pas comme des instances
ennemies, redoutées et contre lesquelles il faudrait « lutter » mais comme des alliés, des partenaires
premiers constants. Dans une logique du processus, il s’agit de céder aux forces gravitaires, de
cultiver leurs accompagnements, de générer du mouvement en s’appuyant sans cesse sufr ces
données premicres d’une situation que sont les surfaces porteuses. L’étre-avec le sol et I'air gravitaire
comme support de tous les élans et de toutes les altérations. Il est intéressant de remarquer combien
ce partenariat avec les sols importe méme les ceuvres sonores : ainsi, La Monte Young se référant
directement au « bourdon » présent dans la musique classique indienne, de dire : « Le fait d’avoir ce
bourdon continu rend tout possible parce qu'il y a cette stabilité sur laquelle on peut s'appuyer et
alors vous pouvez sauter en lair, tourner, virevolter, parce que vous savez que lorsque vous
retomberez, le sol sera 12, exactement 12"265,

Avec la fameuse « petite danse » de Steve Paxton qui offre un remarquable condensé des danses ouvertes
par ce « consentir gravitaire » ; avec le DV Material for the Spine (2008) ou, filmé par-dessous la surface
vitrée, Paxton lui-méme se tient comme pour mieux sentir le « puits de la pesanteur » — terme emprunté
a la terminologie des premiers vols dans ’espace qui, en la période des premiers voyages lunaires, n’est
pas étrangére a notre propos ; avec bien sur, ce que j’avais particulierement analysé dans ma these, les
Accumnlations de T. Brown qui offre la vision de ces mouvements flottants, légers, fluides et caressant
Iair tels ceux de ces étres en situation de gravité modifiée, j’insistais, en utilisant effort-shape de Laban,
sur le fait que ce consentir gravitaire se réalise « non pas sur le mode de la « lutte » envers la gravité
impliquant une consistance tonique « ferme » mais constamment et radicalement sur le mode du « céder »,
impliquant une texture corporelle qu’il nomme non pas « molle » mais bien trés justement « douce ».
En la courte analyse de Trio A (1966) d’Yvonne Rainer :

C’est bien la douceur des contacts avec les sols urbains et avec les airs qui est remarquablement
a Pceuvre dans Accumunlations mais aussi dans ce qui a été relevé comme le chef d’ceuvre de la danse
post-moderne Trio A (1966) d’Yvonne Rainer. « Ce qui est vu, a écrit Rainer a propos de Trio A,
C’est un contrdle adapté au temps rée/ que prend le poids rée/ du corps pour accomplir les
mouvements prescrits. Ce qui est exigé des ressources énergétiques (réelles) du corps semble étre
proportionné a la tiche — qu’il s’agisse de se soulever du sol, de lever un bras, de pencher le bassin,
etc »20, C’est bien cette énergie « proportionnée a la tiche » c’est-a-dire une dépense utilisant non
seulement la musculature périphérique volontaire mais aussi plus largement les ressources de la
musculature tonique spécialement ajustée aux réactions gravitaires qui font le « contréle » en méme
temps que la douceur des mouvements de Rainer et leur donne cet aspect a la fois « terre-a-terre »

et « comme sur la lune ».

Je notais combien que ce « consentir gravitaire » suppose, en-corps-situé, une remodulation musculaire
et posturale issue d’un profond travail sur la « peur du sol » et la « peur de tomber », qu’ont développé
plus intensément les danseurs post-modernes.

La Petite Danse advient exactement comme une épreuve de I'assurance des sols et des réactions
gravitaires face a appel de Dattraction terrestre : ainsi « 'observation des adaptations constantes
auxquelles se livrent le corps pour ne pas tomber apaise I’étre tout entier »2¢7. De méme, si la position
allongée ou méme globalement I’horizontalité largement prisée dans ces expériences artistiques,

265 LA MONTE YOUNG dans le documentaire de Jacqueline CAUX, Les Coulenrs du prisme, la mécanique du temps. De John Cage a la
musique Techno, Coproduction : Jacqueline Caux, Centre Pompidou, 2009 (traduit par J. Caux).

266 Yyvonne RAINER, « A Quasi survey of Some ‘Minimalist’ Tendencies in th Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the
Plethora, or an Analysis of Trio A » in Gregory Battcock, Ed., Minimal Arts : A Critical Anthology, E.P.Dutton, New York, 1968,
rééd. in Rainer, Works 1961-1973, Press of the Nova Scotia College of Art and Design, Halifax and New York University, New
York, 1974, p. 67.

267 Steve PAXTON, Fall after Newton, Nouvelles de Danse n°17, Bruxelles, Contredanse, 1992, p. 41

99



advient comme une figure portant les enjeux esthétiques et politiques d’une égale répartition des
parties et ici du corps, C’est aussi tout simplement qu’en augmentant la surface des appuis, elle
permet le micux d’apaiser la « peur de tomber » et ainsi de lacher une « volonté de se tenir pour ne
pas tomber » sollicitant excessivement les muscles périphériques volontaires plutot que les muscles

toniques anti-gravitaires.

Dans une approche esthétique et politique au prisme de la considération de ce « parti-pris pondéral » comme
de ces pondéralités, je notais combien « 'usage non-autoritaire du mouvement »%8 dont patrlait Trisha
Brown, pouvait s’entendre, non pas seulement au lieu de « la vague artistique contestataire des années 60
par ce rejet des artistes des impositions autoritaires d’un marché, d’un style chorégraphique ou les jugements
d’un chorégraphe » mais « plus profondément en ce « qu’ils vont chercher une fagon de se mouvoir qui
parvient a dissoudre 'auto-dirigisme et Iactivisme mental ». Comme je le débusquais dans ma thése, cet
« usage non-autoritaire du mouvement » correspond, en fait, en dernicre instance, « a un renoncement a
I'activisme en mati¢re d’équilibration » : il suffit en cette maticre de se laisser porter, de s’appuyer sur les
surfaces porteuses que sont, en premier lieu, le sol et I'air gravitaire ».

C’était 1a un des résultats les plus paradigmatique et générique de la thése : le fait de repérer une logique de
la corporéité occidentale fondée sur une « maniére de se porter volontairement sur l'axe gravitaire », au contraire de
cette logique aisthétigue du geste que nous dégagions de la danse post-moderne et des méthodes d’éducation
somatique basées sur un « rapport a la gravité autre » que nous appelions le consentir gravitaire. Dans ce
prolongement, j’écrivais :

Le consentir gravitaire remet alors en question selon nous un parti-pris pondéral qui fonctionne
comme une sorte d’archétype essentiel de la mentalité et de la corporéité occidentale : une
conception de I'action basée sur une « volonté de faire » qui revient en derniére (ou premicre)
instance a une « volonté de se porter », un « faire anti-gravitaire » de fond qui influencerait toute la
motricité et qui serait 1a démasqué, repensé et transformé par ces investigations26°,

Par le dispositif 4, ce sont les « Dynamiques tourbillonnaires d’un tombé », des « chutes », des
« déséquilibres » ou des « balancés », qui viennent particuliecrement a I’ccuvre. Ce sont les figures du
déséquilibre que convoque B.Nauman avec Bowncing in the Corner No.1 (1969), Wall/ Floor Positions et Revolving
Upside Down (1969) ; au mouvement limite de la chute qu’invite Yoko Ono avec sa Pigce pour tomber (1964),
nous remarquions combien les marches de Nauman dans Walking in Exaggerated Manner around the Perimeter
of a Square (1967-1968)) ou dans Show Angle Walk (Becketr Walk) (1968) ne suivent justement pas un
décentrement ou une sortie de I'axe tels que s’absenterait I'idée de verticalité.
Ainsi, nous marquions avec Trisha Brown combien « la dynamique d’un tombé ou d’un penché s’ajuste
précisément dans les investigations chorégraphiques un « savoir se laisser tomber »?70 permettant justement,
qu’au sein méme d’une simple marche, le corps vaque dans un déséquilibre continuel suivant les flux d’un
consentir gravitaire réalisé véritablement et effectivement, je pense, par trés peu de danses ou
performances. »
C’est la ou les expériences du déséquilibre et de la chute ont justement constitué le programme principal des
pratiquants qui ont initié¢ le courant de danse du Contact Improvisation a partir de 1972 mais, des les premieres
années de travail que retrace la vidéo Fa// after Newtow (1987), et comme Paxton I"énonce encore dans Material

Jor the Spine (2008) sur les images de la chute d’un citron, d’un filet d’eau ou d’un corps humain, il s’agit de

268 Trisha BROWN, Du simple an complexe, Angers, Bulletin du CNDC, n°5, Janvier 1990, p. 8.

269 Aurore DESPRES, « Un rapport autre a la gravité : enjeux » in Actes dn Collogue International : La danse : une culture en mouvement,
Centre de Recherches Européennes en Education Corporelle - Université de Strasbourg, 2000, p. 129-139 in Volet 1, Biographie
CV, Section 7. Publications.

270 « Si vous dites 4 quelqu'un : laissez-vous tomber, vous prenez un risque ; il y a danger physique... Et 'habileté du danseur doit
lui permettre de tomber », dans Trisha Brown, Lise BRUNEL, gp. cit., p. 80.
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considérer combien « dans une chute, I’énergie de I'impact peut étre transformée et redirigée parallelement
au sol, plutét qu’en un choc perpendiculaire et brutal ».

Des lors, nous soulignions combien, au contraire d’autres performances dans le sillage de I'art corporel ou
de I'art-action, les artistes danseurs vont plutot cultiver par les perceptions kinesthésiques, une économie de
Peffort comme une conception du corps qui apprend, pour se mouvoir, a ne plus savoir avoir mal et, en
somme, au fond de chaque petit geste, une facon de ne pas blesser le corps. Trisha Brown dit avoir “moins
d'indulgence envers la douleut” : “Je travaille avec la seule idée de la morphologie, et je dessine les choses
avec douceur. Ca m'inquiete de penser que les danseurs souffrent. Je voudrais éliminer cela"?7!.

Au centre de cette pensée du corps se trouve d’abord une attention a la maniere de « se porter ».
« La Petite Danse réalisée déja dans Magnesium (1972) dans la perception des micro-mouvements des
ajustements gravitaires advient exactement aussi parce que « le calme éprouvé pendant 'arrét en
station debout peut s’étendre a la chute »?72. Les transformations des énergies verticales en énergies
horizontales mais aussi celles qui adviennent a I'inverse pour I'effectuation aisée des rebonds et des
sauts, constituent des pratiques spécialement travaillées par le Contact Improvisation et débouchent
directement sur une pondéralité douce aussi bien que sur une conception courbée, spiralée et
tourbillonnaire des forces et des espaces. Entre la chute et le saut, entre le haut et le bas, entre la téte
et les pieds d’une position debout, se trace dans I'imaginaire, dans le réel et dans la symbolique d’un
mouvement non pas une ligne droite et verticale mais bien une pluralité volumineuse de courbes et

de spirales. ».

Dans le champ d’une histoire et esthétique de la danse, je soulignais combien cette pensée d’une gravité
tourbillonnaire amene aussi a mettre accent sur une modalité rythmique qui avait été trés peu explorée
jusqu’alors par les corporéités et les danses occidentales : les balancés, les oscillations et tous les ressorts des
¢léments pendulaires, qu’on voit a I'ceuvre dans de nombreuses sculptures et installations, celles de Claes
Oldenbourg notamment, ou avec les nombreux corps suspendus dans les performances, celui des infimes
oscillations de S. Forti dans Accompaniement for La Monte’s 2 sounds (1961) ou des amples balancements de C.
Schneemann dans Up fo and Including her Limits (1976) notamment.

Cette esthétique pendulaire gagne les corporéités et les danses occidentales au point que les balancés d’une
ou plusieurs parties du corps, autrement nommés swings, vont, de maniere tout a fait inédite, jusqu’a y
proliférer : balancés de bras, de jambe, de la téte, du bassin, etc. La figure du « rebond » que l'on trouve
exemplairement dans le saut et qui, selon Laban, fait prédominer une accentuation rythmique au milieu de
sa parabole « par ’énergie musculaire » se retourne en un « swing » qui fait prédominer, au milieu du
mouvement, une accentuation rythmique « par la gravité ».

Ce sont évidemment les danses de Trisha Brown a partir de la période, nommée par le critique d’art Klaus
Kertess, « Structure moléculaire instable » de 1976 a 1983, dont nous rapportions quelques analyses,
notamment de Se and Reset (1983) qui avaient été réalisées dans la these, au travers du modéle du « pendule »
simple ou multiple [Art.10, p. 154-155273]. Celles-ci induisent des danses erratiques et chaotiques basées sur
un constant déséquilibre, une perpétuclle instabilité, un constant décentrement du poids : propagation,
circulation, écoulement, fluidité qui ne contredit pas un extraordinaire foisonnement des mouvements qui
ne cessent de bifurquer, de changer brusquement de directions, de formes, de vitesse. « Ma danse est saturée
de mouvements glissés, de ruptures dans le mouvement, l'emplacement, la direction. Elle part toujours la

ou on ne l'attend pas. Ma danse est imprévisible, improbable, continue. »274

211 Trisha BROWN, D simple an complexe, op. cit., p. 8.
2712 Steve PAXTON, Fall after Newton, op.cit., p. 42.

273 Art.10. « Performances américaines des années 60-70. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », gp.cit in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., Art. 10, p. 154-155.

274 Trisha BROWN, Lise BRUNEL, op.cit. p. 44.
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En dispositif ultime dans cet article, nous investissions ce qui apparait au cceur de ce motif du
« consentir gravitaire » : les « partages du poids ». « Devenir-avec la gravité suppose le primat de la relation
a 'autre et au monde. En investissant la dimension pondérale des corps et leurs contacts avec ce qui les
portte, ces expériences chorégraphiques affirment lirréductibilité de la dimension d’un corps in situ dans
son rapport « avec » et exaltent par la le relationnel ». Avec Leaning Duets (1970) de T. Brown, il y a ces duos
ou I'un ne peut faire un pas sans I'autre, dans l'instabilité d’un point d’équilibre mutuel. « Dans le Continunons
Project Altered Daily (1970) de Rainer, la séquence du « Yielding Act» place une personne qui se laisse tomber,
incliner, osciller, déplacer, désaxer, chuter, au milieu d’autres personnes qui lui offrent leurs supports ou
contre-poids. Avec Dance Contructions (1961) de Forti et notamment Huddle, picce qu’on a pu considérer
comme une forme germinale du Contact Improvisation, verser son poids jusqu’a le partager suppose de se
pénétrer des corps devenus paysages jusqu’a en faire les partenaires de ses propres évolutions ». Mais, c’est
évidemment le Contact Improvisation qui a particulicrement travaillé « cette com-préhension de tous les

suppotts qui permet notre efficience au monde » :

La, précisément, les danses improvisées émergent d’une partition générique fondée sur un
« contact » (tactile, kinesthésique, visuel, auditif, etc et plus largement sensitif) : contacts avec le sol,
avec d’autres objets ou avec d’autres corps devenus partenaires de tout mouvement. Ce faisant, a la
base du Contact Improvisation, il y a cette maxime : "Etre en contact mais sans s'agripper”. Le principe
ici n'est pas de simple forme mais bien définitionnel d'une modalité de contact a l'autre et a soi ou
s’absente la prise sur l'autre, le mouvement violent, mouvement violent défini ici comme celui qui
fixe, arréte le continuum transformatif de I’échange, objective I'autre et soi et donc mortifie. Dans
cette conception non-autoritariste du geste, les danses sans cesse co-construites, peuvent aller de
I'immobilité relative de la Petite Danse jusqu’aux échanges les plus hautement énergiques comme il est
déja le cas dans Magnesium (1972) : elles sont alors issues directement de « partages du poids » nés des
dialogues physiques et d’une « suite de décisions prises sur-le-champ ». Entendons ici que ces danses
se réalisent dans l'instant, sans modele ou répétition mais aussi que la danse émerge du « champ »
comme d’un contexte et qu’elle ne peut donc s’envisager en dehors d’une interaction avec les paysages
de forces, d’objets, de corps, de maticres. Entendons aussi dans ces « partages du poids » qu’il s’agit
autant d’entrer en relation, d’échanger, de se connecter avec lautre que, par les pressions, les
glissements, les frottements, les confrontations d’opérer des distinctions et des différenciations par le
« poids ». C’est bien ce jeu des différenciations-connexions qui est particuliecrement a I’ceuvre dans le

Contact Improvisation.

6. Dans un article écrit bien ultérieurement en 2000, j’avais considéré plus spécialement, comme la
conclusion de la thése en avait ouvert les problématiques, les modalités pédagogiques que je voyais a
Pceuvre dans le Contact Improvisation et précisément au lieu de mon observation participante de la session »
Immersion », rencontre internationale, organisée par ContreDanse, sur ce theme de “I'enseignement du
Contact Improvisation”, du 18 au 21 mai 2000. Durant cette rencontre, se sont succédés des ateliers de
Contact Improvisation avec Dieter Heitkamp (Allemagne), Kurt Koegel (Allemagne), Mary Prestidge
(Angleterre), Nancy Stark-Smith (USA), Lulla Choutlin (France), Patricia Kuypers (Belgique), Caroline
Waters (USA) et Frey Faust (France), des discussions relatives a 'enseignement (marquées les questions) et
des jams. [Art.12, p. 167-174, La relation pédagogique dans la Danse Contact Improvisation : le partage en mouvement’”’).

Les manicres d’enseigner-apprendre m’apparaissaient nouées avec des maniéres de créer, tant déja sur
le plan historique, « ’ensemble des danseurs qui vont constituer le vivier de la danse post-moderne (Steve
Paxton, Trisha Brown, Simone Forti, Yvonne Rainer, Lucinda Childs, entre autres) s’accordent a voir dans

les travaux d’Ann Halprin et de Robert Dunn, le moteur de leur recherche exploratoire » : « au travers des

275 Art. 12, « La relation pédagogique dans la Danse Contact Improvisation : le partage en mouvement » in Incorporer, Nouvelles de
Danse, Printemps-Eté N°46-47, 2001, ContreDanse, Bruxelles, p. 23-39 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 167-174.
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« tasks », des danses de structures, de procédures, posées comme des “regles de jeu”, des contraintes
contextuelles” ou des “programmes d’action” (Halprin) mais encore le fait que la réalisation de ces taches
donne lieu non pas a un jugement (esthétique ou qualitatif bien/mal, juste/faux) du résultat mais se fasse le
support-ressource d’une recherche exploratrice relancée (Dunn) s’avancaient directement dans une certaine

« rupture avec une pédagogie imitatrice et modélisante ».

Ce qui a marqué les danseurs suivant les cours de Robert Dunn est justement cette
déhiérarchisation éleve-a-former/enseignant-dépositaire-du-savoir, a laquelle se joignait la “méthode
d’analyse du travail montré” : Ia, la parole de 'enseignant se transforme en une question : “comment
as-tu fait cette danse ?”. Dans les ateliers d’Anna Halprin, la tache constitue un prétexte a une pratique
et a une observation du fonctionnement des corps, doublée d’une analyse kinésiologique. Le corps,
Iatelier se transforme en laboratoire de recherche sur le mouvement ou chacun devient I'acteur de
son apprentissage autour de ces questions “Comment je procéde ? Comment il ou elle procede,
lorsque je 'observe ? Comment je 'observe ? Qu’est-ce qui m’empéche de ? Qu’est-ce qu’il ou elle
Pempéche de ? Qu’est-ce qui est de Pordre du parasitaire dans ce mouvement ? qu’est-ce qui est de

Pordre des déterminismes personnels, culturels ?

Je mettais alors en exergue combien le Contact Improvisation s’est énoncé au départ selon une certaine « éthique
pédagogique ». « Il importait a Steve Paxton, extrémement concerné par la dimension sociale de la danse,
de proposer une “structure” qui puisse générer, justement et tres particulierement, de nouveaux modes de

communication et de transmission ».

Les propos de Steve Paxton sur la genese et le développement de la forme se tissent et se re-
tissent autour deux constats concernant la danse et son enseignement, en général : “I'isolement” des
étres-danseurs, parcellisés en “individus isolés physiquement, habituellement au sein d’un groupe”,
constat corrélatif au procédé “dictatorial” structurant aussi bien la formation, la création, que les
chorégraphies elles-mémes. Paxton voit la structure séparatrice, hiérarchique et autoritaire opérante
et effective non seulement dans le ballet classique mais aussi dans la Modern Dance, et encore, plus
proche de lui, dans I'Abstract Dance de Cunningham (que Simone Forti qualifiera d’ailleurs aussi de
“technique isolatoire” que ce soit sur le plan de la perception des parties du corps, que de la mise en
espace des danseurs dans les créations, que sur le plan de la pédagogie ou regne le “diviser pour mieux
régner”). Participant au contexte contestataire des années 60 et a la danse expérimentale de la Judson
Church, improvisant aussi au sein de I'association libertaire d’improvisation de théatre et de danse,
sans modeéle ni leader que fut The Grand Union, il retient néanmoins que, méme ces expériences
communautaires “tendent a laisser leurs membres isolés” enfermés dans leur liberté et leur expression
individuelle. Plutot qu'une anti-structure telle qu'a été le "Grand Union", il s'agissait plutot, pout Steve
Paxton, d'établir une structure ou prédomineraient non seulement l'improvisation (ouverte sur la
multiplicité des mouvements possibles sans modélisation), mais aussi 'échange, et politiquement
parlant, I'échange réversible.

Considérant la structure ouverte et « chiasmatique » du Contact Improvisation, coincidant avec un « dialogue
physique » ou un « partage du poids » en constante fluctuations et déséquilibres a partir d’un point de contact
entre les corps, je considérais combien cette « forme contient intrinséquement et virtuellement, et ce tres
généralement, une modalité pédagogique fondée sur I’émergence et non sur la prescription », suppose dans
sa forme donc, un dé-centrement de l’enseignement comme de l'apprentissage centré non plus sur
Ienseignant (comme dans les pédagogies traditionnelles), ni méme sur I’éleve (comme dans les pédagogies
nouvelles) mais plut6t dans I'interaction entre les deux... que 'on pouvait rapprocher, historiquement aussi,
des « sciences des systemes dynamiques et notamment de la pensée écologique de I’action et de la perception
du physiologiste Bernstein et du psychobiologiste américain Gibson, qui nait aussi dans les années 70 aux
USA ». En lien avec les théories dynamiques de Papprentissage moteur (Reed, Kugler et Turvey 1987) qui
comprennent le comportement d’un systeme complexe éwerge de I'interaction des contraintes qui pesent sur
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lui, je nommais combien la Danse Contact Improvisation pouvait apparaitre comme une forme non
prescriptive et donc une « forme émergente » en tant que « le performer n’existe pas en tant que sujet ou
objet ou entité isolée, il n’existe que par la relation et est impliqué (incité ou réalisé¢) par 'environnement ».
Mais si « Steve Paxton initie une forme émergente pour ’émergence d’une relation autre, et donc aussi d’une
autre relation pédagogique », nous insistions sur le fait que « la relation pédagogique n’existe qu’actualisée
dans un faire, dans des faires multiples », que nous analysions au travers des enseignements observés lors
de la rencontre Immersion. Nous rendions plutoét compte « de la multiplicité des modalités pédagogiques
utilisées non seulement d’un enseignant a 'autre mais aussi dans le cadre d’'un méme enseignement ».
Imprégnation corporelle et vocale, imitation formelle, incitation kinesthésique par I'imaginaire, exploration
libre, dispositifs perceptifs, inductions d’actions, avec remédiation ou pas, configurations spatiales
enseignants/enseigné trés diversifiées, distance ou empathie corporelle, il n’empéche que je relevais une
relation pédagogique fondée non pas sur une volonté de maitrise, et reprenant Michel Bernard, combien les
pédagogues ne cachaient pas “I'impouvoir qui se trame dans toute relation pédagogique”.

Sur le plan des contenus d’enseignement, je dégageais cing aspects a 'ceuvre : 'importance accordée

au contexte comme générateur d’incertitude et de découvertes potentielles ; la socialité, le partenariat ; le
travail de la perception ; le travail sur les fonctionnements du corps ; la communication verbale de
Pexpérience et rapportait quelques éléments de réflexion qui avait tramé les discussions.
In fine, loin de penser que le Contact Improvisation impliquait une « rupture » des modes pédagogiques comme
une « rupture » esthétique et politique, en lien avec le mouvement « contestataire » aux dimensions
esthétiques et politiques évidentes qui 'ont générées, je portais une réflexion critique sur le danger de
catégoriser comme de faire correspondre une forme chorégraphique a une modalité pédagogique, cela
notamment en réaction avec le discours posé sur la « danse classique » (disciplinaire) ou la danse
contemporaine (auto-disciplinaire et singularisante) tenu notamment par Sylvia Faure dans un ouvrage qui
venait d’étre publié?’s (1999).

Cette correspondance généralisante (fondée d’ailleurs sur des “catégories esthétiques” qu’il
conviendrait d’interroger) instaure, selon nous, une négation de la possible diversité des modalités
d’apprentissage utilisées pour une méme “forme de danse” non seulement dans I’histoire mais aussi
a un moment donné. Aucune “forme de danse” ou contenu de danse n’apparait, selon nous, par
essence ou intrinsequement liée a une modalité pédagogique ; il reste que, dans chaque contexte, c’est
bien la danse de Ienseignant qui est au centre de la qualité de la transmission, c’est lui qui fait la
modalité quel que soit ce qu’il enseigne, c’est elle qui véhicule un état de corps donc un rapport au
monde. La convergence entre une modalité d’enseighement et la nature de ce qui s’enseigne s’effectue
exactement dans le corps de I'enseignant, dans son com-portement oral, gestuelle ; 1a, et seulement 1a

on ne peut pas séparer le contenu enseigné du comment on I'enseigne.

Ainsi, 8’1l est évident que ce « travail du sentir » n’est pas sans implication esthétique et politique, il convient
a chaque fois de considérer, ce au lieu des créations artistiques comme des transmissions pédagogiques elles-
mémes, comment il est réalisé. Soit 'importance des analyses micro, de la perception méme du chercheur, de

son geste méme, sur lesquelles on va venir.

7.  Plusieurs questions peuvent étre posées, vingt ans apres, a cette thése.

La premiére peut-ctre serait celle de la « rupture » ou pas qu’opere ce travail du sentir que nous avons ancré
dans le courant de la danse post-moderne américaine, méme si la logique aisthétique ainsi désignée supposait
d’ouvertes et multiples reconfigurations des maniéres de (se) porter qui dépassait ce contexte particulier pour
s’avancer, en conclusion, en devenir d’un enjeu esthétique et politique que pouvait contenir ce « consentir

276 Sylvia FAURE, Les processus d'incorporation et d'appropriation du métier de danseur. Sociologie des modes d'apprentissage de la danse "classique”
et de la danse "contemporaine", Villeneuve-d'Ascq, Presses universitaires du Septentrion, 1999, 622 p.
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gravitaire ». La question de la rupture renvoie a une certaine conception de I’histoire et de ’histoire de la
danse en particulier a laquelle nous ne sommes pas stre d’adhérer, tant nous pensons en termes d’inflexions
successives mais aussi d’ontologies multiples existant dans une méme synchronie. Pourtant, il nous semble
tout de méme important d’y répondre, car c’est certainement dans la considération d’une approche
historique de la danse et des arts et dans la considération de la dimension politique (et pédagogique) que
nous prolongions ces travaux.
Quelques deux ans aprés ma soutenance, Jacques Ranciere publie « Le partage du sensible. Esthétique et
politique » ou, en plus de saisir combien le politique peut se saisir d’une certaine « configuration du sensible »
entrainant un certain partage des « places et des parts » comme des manicres d’agir, de penser, de sentir, il
définit un « régime esthétique des arts » succédant au « régime représentatif » fondé sur la mimesis. En
fondant I’étre de « I’art » sous une certaine forme d’appréhension sensible, le régime esthétique de lart
s’avance comme une promesse utopique de communication directe de « quiconque » faisant cette expérience
«hétérogene » de suspension des connexions ordinaires entre apparence et réalité, forme et maticre, activité
et passivité, entendement et sensibilité. Deés lors, ce régime est « paradoxal », car il fonde 'autonomie de I’art
qu’au prix de supprimer les fronticres séparant les pratiques et ses objets de ceux de la vie ordinaire et de
faire du libre jeu esthétique la promesse d’une révolution?””». Sans entrer ici dans I'exposition de ce régime
esthétique que Rancicre développa au travers de Malaise dans lesthétigne (2004) et dans Aéstheszs (2011)278 dont
les publications influérent profondément la prise en compte du politique en danse comme le pointe Julie
Perrin?, il est clair que Iidentification de l'art a ce régime esthétique fait fondre toutes les « ruptures »
fondées sur le nouveau des « modernités » comme de « post-modernités » en sorte qu’il ne cesse de les
contenir comme de les alimenter. Proche de cette pensée, notre conclusion exposait justement ces
incessantes implications entre une logique du geste-usage avec celle du geste-usé, elles-mémes impliquant
une logique du geste expressif ou du geste poétique, qui entrainait dans son sillage, sous le prisme des
« sensations », toute la « modernité en danse ».
Si, définissant une logique du « geste aisthétique », nous énoncions une certaine « différence de nature?80 »,
ce n’était pas, tant, insister et transporter, selon un point de vue historique, tel Sally Banes, une certaine
idéologie de la « rupture » qu’aurait opérée la « contestation » « anti-moderne » du courant « post-modern »,
c’était bien plutét pointer, non seulement que les « avants-gardes » chorégraphiques (des années 20 comme
des années 60 quoique autrement) pouvaient ¢tre lues historiquement au regard d’un « travail de la
perception », de la kinesthésie comme du « poids » et du « flux » qu’elles mettent particulicrement en jeu, en
importance et en connaissance, mais surtout affirmer les potentiels chorégraphiques, épistémologiques,
politiques et esth-éthiques de la considération, de la conception, de la perception et de I'expérience de la
perception au lieu méme d’un geste et inversement, comme aussi, selon nous, des « manicres de (se) porter »
dans le champ culturel, artistique, esthétique, philosophique, historique, et aussi dans le champ
chorégraphique.

Aussi, on en vient a notre deuxieme point. Il est certain que la « logique aisthétique » que je détectais
dans les pratiques artistiques de Trisha Brown, du Contact Improvisation, de Simone Forti encore d’Anna
Halprin avec laquelle je suivais le stage organisé par Contredanse en 2002 duquel a été publié un DVD

interactif?81, suppose des procédures artistiques et pédagogiques basées sur ce que j’ai nommé alors en lien

277 Jacques RANCIERE, Malaise dans Lesthétique, Paris, Editions Galilée, 2004, 4e de couverture
278 Jacques RANCIERE, Aisthesis. Scénes du régime esthétique de 'art, Paris, Editions Galilée, 2011.

279 Julie PERRIN, « Lire Ranciere depuis le champ de la danse contemporaine », Recherches en danse [En ligne], Actualités de la
recherche, mis en ligne le 19 janvier 2015, http://joutrnals.openedition.org/danse/983

280 « Il y a entre les deux logiques une véritable différence de nature... a l'instar des différences que repérent Francois Jullien entre
la pensée occidentale et la pensée taoiste. Une logique du processus se substitue 4 une logique du résultat ou de I'occasion. A une
logique du geste-résultat, la logique aisthétique substitue une logique du geste-processus et le processus comme le geste deviennent
affaire de perception continuelle. Le geste aisthétique démantele le schéma sensori-moteur en faisant coincider la sensation et le
mouvement. Le geste devient un processus de perception et la perception se fait geste », Aurore DESPRES, Travail des sensations
dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, op.cit, « Conclusion », p. 570.

281 Baptiste ADRIEN, Florence CORIN (dir), Anna HALPRIN, Dancing Life / Danser la vie, DD, Contredanse, 2014.
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avec les artistes-pédagogues : « logique du processus », « improvisation », « improvisation structurée »,
« émergence », « responsabilité de chacun », « partenariat », « confiance », « protocoles d’expérience », « cadre
de Pexpérience », « expérience » (les écrits d’Erwin Gooffman?82 |, de John Dewey mais aussi de Merleau-
Ponty y ayant historiquement leurs importances sur les artistes américains), « partage verbale des
expériences », « réversibilité », « prise de décision en cours d’action », « collaboration », « connexion-
différenciation », et avec G. Deleuze, « pli », « multiplicité », « rhizome », que je résumais alors sur le
paradigme de « I'avec » comme du « con-sentir » (consentir pour lequel le partenariat avec les airs et les sols
gravitaires comme avec le monde me parait, dans une conception écologique d’autant plus actuelle,
particulicrement important d’étre sensible).

Si, apres la rédaction de Darticle Performances américaines des années 60-70 [Art.10, p. 141-157283], je n’ai pas
poursuivi dans I’étude méme de ces danses et sur le sujet méme de 'improvisation en danse?, il n’en
demeure pas moins que mes démarches de recherche, de cette thése jusqu’a aujourd’hui, présentés ici
comme « recherches-milieux », en sont particuliecrement nourries.

Sans illusion de « rupture » dans les formes politiques que ces danses puissent apporter a ces endroits -
quoique j’avais bien conclu sur 'importance des « micro-politiques » liées a la perception de soi et des autres
s’y mettant en ceuvre dans la « discrétion d’un geste »25 méme [Thése PDF, p. 573], il est certain que ces
savoirs des danseurs-chorégraphes dans le champ de 'improvisation m’ont permis, dans une circulation
entre la pratique et la théorie, de comprendre le geste et les gestes dans le champ de théorisations empruntes
d’approches écologiques proches des philosophies pragmatiques basées sur 'expérience processuelle et des
systéemes dynamiques basés sur une conception du milieu qui fait bien retour sur les dispositifs-milieux que
j’ai développé en Partie 1 Médialités.

Ainsi, jouvrais 'aventure du D.U Art, danse et performance, en base d’un certain transfert ou « transport » de
ces méthodologies liées a des processus de création collective, des « tasks » ou plus fondamentalement des
« protocoles d’expérience ».

A cet endroit, de I'investissement de concept-milieu ou de questions, de prises de notes comme d’écritures-
milieux, des passages entre le geste, le dessin, le mot, les gens ou autres étres gestuels, les méthodologies
impulsées a partir de « protocoles d’expérience », des principes de « transmettre le quoi et non pas le
comment », des « tiches » mémes dont parle Anna Halprin et les « dispositifs de création dans le champ des
activités humaines?86» de Lawrence Halprin me paraissent encore tout a fait importer a mes travaux comme
a 'actualité de la recherche.

Comme je Iécrivais alors en 2011 dans « Ruptures dans la transmission. Le corps comme dissensus » [Art.
19, p. 279-290287] en investissant la question de la transmission dans ces processus de création et de
formation :

282 Ervin GOFFMAN, Les Cadres de ['expérience, Traduction 1. Joseph, M. Dartevelle et P. Joseph, Editions de Minuit, 1991 [1974]

283 Art.10. « Performances américaines des années 60-70. Les enjeux d'une autre relation a la gravité », gp.cit in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., Art. 10, p. 154-155.

284 Anne BOISSIE/RE, Catherine KINTZLER, Approche philosophique du geste dansé. De ['improvisation a la performance, Maison de la
recherche, Centre Eric Weil, Centre d'étude des arts contemporains, Presses Universitaires du Septentrion, 2006.

285 « Nous serions davantage dans cette sphére que Gilles Deleuze appelle "micro-politique". L'action politique des danseurs se situe
alors dans la discrétion d'un geste. Or, ce geste discret ne touche-t-il pas a la source premiére de ce que peut étre une institution ?
L'institution n'est-elle pas, comme le souligne Pierre Legendre, en derniére instance, une institution des corps et des gestes ? »,
Aurore DESPRES, Travail des sensations dans la pratigue de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique, gp.cit, « Conclusion », p. 573.

286 Lawrence HALPRIN, « Les cycles RSVP. Dispositifs de création dans le champ des activités humaines » in De /une a Lautre,
Composer, apprendre et partager en monvements, Bruxelles, Contredanse, 2010, p. 9-32.

287 Art. 19, « Ruptures dans la transmission. Le corps comme dissensus » in Joélle Vellet, Mahalia Lassibile (dit.), La transmission du
geste, enjenx: et perspectives en danse, Collection Thyrse, ’Harmattan, a paraitre 2019, p. 279 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art. 8, p. 279-290.

Résumé : Dans le champ d’une réflexion sur la transmission du geste dans I'art chorégraphique et plus largement dans les arts
contemporains liés a la « performance », nous voudrions mettre en exergue 'apparition et peut-étre méme linsistance dans les
processus contemporains de création, de formation ou de réception (d’Anna & Lawrence Halprin a Boris Charmatz en passant par
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Transmettre le « quoi » et non pas le « comment », telle est la formule qu’emploie, depuis les
années 50 et encore avec ferveur aujourd’hui, Anna Halprin, chorégraphe-danseuse pionniere de la
post-modern dance dont l'influence s’entend et s’étend jusqu’a la jeune génération des danseurs-
chorégraphes curopéens. La formule s’exprime de manicre nette et tranchée : elle opére une
séparation entre un « quoi faire » et un « comment faire » et énonce une démarche spécifique
concernant la transmission du geste : il s’agit de transmettre ce qu’il y a a faire mais pas comment le
faire. Alors que I'art chorégraphique et les pratiques de danse en général reposent communément
sur la transmission d’un pas, d’'un geste, d’'un mouvement et bien spécialement sur une maniére ou
une facon de les faire, cette assertion intervient en rupture des donnés communes sur la
transmission du geste et semble remettre en question en méme temps la nature et la définition du
mouvement « dansé » : si danser est justement un acte qui accorde attention a certaines manieres de
se mouvoir, comment peuvent-elles ne pas étre 'objet méme des transmissions ? Et, face a la

contradiction, cette question d’arriver : qu’est-ce qui se transmet alors ?

Qu’est-ce qui se transmet donc ? Non pas seulement des « quoi », « tiches » ou « partitions »
prétextes aux expériences que justement un « comment ¢ » qui ne s’énoncerait quen questions :
comment tu fais ? comment tu bouges ? comment tu te tiens ? pourquoi ? questionnements faisant
retour sur les manicres de faire, expériences susceptibles de les déplacer ou d’en reconfigurer de
nouvelles. Transmettre le « quoi et non pas le comment » s’entend donc ici avant tout comme la
transmission d’un cadre générateur de créativité et de transformation, d’un milieu propice aux
enquétes sur les gestes, posées a tous les membres, c’est-a-dire avec J. Ranciere, en « égalité
d’intelligence » motrice. Questions sur les manicres de faire, de se mouvoir, de se tenir, de toucher,
de voir, de ressentir sans cesse relancées, en ce point ou les gestualités et les corporéités ne peuvent
s’inventer que dans la différenciation, dans I’écart des corps entre eux, dans le creux des sensations,
dans l'intervalle entre le connu et I'inconnu.

Il est intéressant a ce titre de rapprocher les questions que pose A. Halprin aux artistes qui
viennent suivre ces ateliers de celles que posent Robert Dunn, éleve de John Cage, aux danseurs du
Studio Cunningham sur la base d’un « Comment as-tu fait cette danse ? » ; question qui, comme le
rapportent Yvonne Rainer, Trisha Brown ou Judith Dunn?8. a si profondément marqué les
danseurs dits post-modernes en ce qu’elle ouvrait sur 'absence de jugement bien-mal, juste-faux.
Rapprocher aussi cette méthodologie des dispositifs posés par les « méthodes d’éducation
somatique » et précisément ici des protocoles de « Prise de conscience par le mouvement » de la
méthode Feldenkrais ou les « lecons » s’expriment avant tout comme des enquétes posées a la
personne sur ses manicres de faire?8?. Rapprocher enfin ce questionnement auto-formatif de celles

que pose Penseignant Jacotot rapportées par J. Ranciere : « L’éléve doit tout voir par lui-méme,

Loic Touzé) d’'une conception dissensuelle de la transmission : celle qui accorde aux ruptures des flux de transmissions, aux filtres
dans les traductions et aux « partitions » dans les passations, une part fondamentale dans leurs pratiques. A rebours d’un certain
« partage du sensible » qui accorde au corps-a-corps d’étre le vecteur d’une conduction empathique quasi-immédiate, nous verrons
comment ces pratiques, par le geste de « partitionner » ou par celui de « transmettre le quoi plutdt que le comment », exposent
I’écart, 'intervalle, la disruption dans le tissu esthétique et politique du « donné » des situations de transmission en danse et, a I'instar
de de la parole, de I’écrit ou de I'image, engagent les corps eux-mémes comme formes de médialité et potentiels de dissension.

288 Ainsi Trisha BROWN : « L'une des contributions les plus importantes de Bob [Robert Dunn] était la méthode d'analyse du
travail montré. Apres avoir présenté une chorégraphie, on demande a chaque danseur : « Comment as-tu fait cette danse ? ». Les
éleves inventaient des formes plutdt qu'ils n'utilisaient des thémes, développements ou narrations traditionnels ; et la discussion qui
suivait fournissait une critique sans porter de jugement de valeur sur le mouvement en soi, et sur la structure chorégraphique, tout
en examinant en détail la disparité entre les deux expériences simultanées : ce que faisait l'artiste et ce que voyait le public. », T.
Brown in Lise Brunel, Trisha Brown, Editions Bougé, 1987, p. 22. Ou encore Judith Dunn : « L'évaluation en termes de « bon ou
mauvais », « acceptable ou rejeté » était éliminée de la discussion tandis que I'analyse s'y substituait : qu'avez-vous vu, qu'avez-vous
fait, que s'est-t-il passé, quels sont les matériaux, ou les avez-vous trouvés ou comment les avez-vous constitués, etc. Pour les
membres de son cours, le fait d'étre dégagé d'évaluation et de formules prescrites était sans précédent », Propos de J. Dunn rapportés
par Yvonne Rainer, « Judson Church. A space of nothing ? », Nouvelles de Danse N°3, Sept. 1990, p. 29-30.

289 Moshe FELDENKRAIS, Erergie et bien-étre par le monvement, St-Jean-de-Braye, Editions Dangles, 1993 [1978].
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comparer sans cesse et toujours répondre a la triple question : que vois-tu ? qu’en penses-tu ? qu’en
fais-tu ? Et ainsi a I'infini??0 ».

Dans ces « chantiers de la perception » sans cesse relancés, ce qui se « transmet » donc concerne bien avant
tout des procédures méthodologiques dont le fameux texte publié¢ en 1969 de Laurewce Halprin, architecte du
paysage et compagnon d’Anna Halprin, reste, pour mes propres méthodologies, entre « Médialités » et
« Archives », au pivot desquelles seraient cette importance de la « perception du geste », une espece de socle
de base, pour I'interprétation sans cesse relancée, des perceptions et des gestes.

A la recherche d’un outil générateur de créativité et de changement dans le champ des arts et
globalement dans celui des activités humaines, L. Halprin place ce qu’il appelle la « partition » comme
le moyen d’amener « de nouvelles facons de penser et d’organiser le milieu de vie a ’échelle de groupes
tournés vers la complexité et la diversité2?! ». Selon sa conception, la partition n’est pas simplement
un systeme de transcription écrite des couleurs, des sons ou des mouvements permettant leur
interprétation (partitions musicales ou chorégraphiques), ni méme et plus largement un « systeme de
symboles qui peut véhiculer, diriger ou contréler les interactions entre des éléments tels que I'espace,
le temps, le rythme, la succession, les individus et leurs actions » (liste de courses, plan de bataille,
plan de ville, partie de football, code de la route) mais est au cceur d’un processus de créativité qu’il
nomme ¢ycle RST7P. Ce processus de création et aussi de transmission qu’il appelle Partition n’engage
pas seulement une conception-programmation li¢ a des lignes d’action (appelé Score) d’une part et une
expérimentation-réalisation (appelé Performance) d’autre part, mais comprend aussi deux éléments tout
a fait essentiels pour inscrire la démarche vers un processus tourné vers la créativité : d’abord,
Pexamen des Ressources (humaines, physiques) ou matériaux disponibles avec lesquels travailler, et
I'analyse de I’action, avant, pendant, aprés qui permet tris et prises de décision qu’il nomme IValuaction.
A ce titre, et afin que le processus soit tourné vers la créativité, la transformation et la nouveauté dans
le sens d’une reformulation des capacités, L. Halprin souligne 'importance de cette derni¢re en ce
qu’elle réalise 'analyse des ressources et des manieres de faire qui infiltrent constamment I’élaboration
de la partition. La prise en compte de ces 4 éléments et des différents rapports qu’ils peuvent avoir
entre eux, offre un modéle susceptible de rendre compte de la pluralité des différents modes de
création. Ainsi, comme beaucoup d’artistes au méme moment et notamment J. Cage, L. Halprin note
I'influence du procédé de composition ou du mode de structuration de la partition sur le résultat
produit : dans les relations qu’elles entretiennent avec les 4 éléments du cycle, soit les gommant ou
les accentuant, les partitions, dans une configuration autant esthétique que politique, « controlent
plus ou moins les évenements avec précision », « présagent plus ou moins de leurs effets », ou, au
contraire, excluant tout jugement, n’anticipent pas, sont visibles, « sans secret », « non-hiérarchiques »
et « dynamisent en encourageant la créativité chez tous les participants ». Si L. Halprin précise tout
aussi clairement que, pour lui, la partition « dit quoi et pourquoi, pas comment », c’est qu’également
la question du comment ¢ importe d’étre posée au cceur de chacun des corps en égalité d’intelligence
motrice dans ses capacités de configurations et de reconfigurations. Faire « partition » ici, c’est alors
interroger le sensible en le partitionnant et en le repartitionnant sans cesse, c’est exprimer alors
véritablement, dit-il, les « luttes de 'artiste ».

Dans cette compréhension écologique, esthétique et politique de la créativité, le « Tuning Score » tel
que I'a formulé Lisa Nelson comme pratique s’appuyant aussi sur les systéemes dynamiques de ’émergence
et les théories écologiques de la perception de Gibson, nous semble aussi important d’étre considéré, porté
et évalué au lieu méme des méthodologies des « intelligences collectives », des « gouvernances partagées »

290 Jacques RANCIERE, Le maitre ignorant, Cing lecons sur lémancipation intellectuelle, Paxis, Fayard, 1987, p. 42.
291 Lawrence HALPRIN, « Les cycles RSVP. Dispositifs de création dans le champ des activités humaines », op.cit., p. 9-32.
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ou des « faire-ensemble » actuels basés pour heure essentiellement sur les procédures de Forum Ouvert
(Open Space) et Café-débat (World Café). Nous avons rencontré récemment Caroline Boillet et Pascale
Gille dont le projet consiste en Iélaboration d’une interface numérique visant a documenter le Tuning Score
en méme temps que de situer la recherche « entre théorie de la perception et acte de danser, entre
organisation individuelle et invention collective, entre approche discursive et expérientielle, afin d'enrichir
la pensée qui traverse le champ de la performance ».

Ces apports méthodologiques comme leurs transports dans le champ des questionnements écologiques
actuelles nous semblent venir en importance des actualités, et Pouverture toute récente d’un parcours
« Improvisation en danse » du Master 2 d’études en danse de 'Université Cote d'Azur, aussi bien que de
« L’Improvisation Summer School » portée par le CTEL en partenariat avec la Villa Arson de Nice, sous la
responsabilité d’Alice Godfroy, s’avere sur le sujet méme des méthodologies de recherche advenant en
congruence, tout a fait opportuns et intéressants.

Dans ces mémes perspectives de penser le monde contemporain et en orientations politiques et culturelles
s’avance aussi également en perspectives les orientations prises par le Laboratoire du geste en organisant des
séminaires intitulés Feosphéres?”? a Puniversité Paris-Panthéon Sorbonne auquel je collabore en tant que
chercheur associée.

Des lors, les méthodologies investies par les artistes au lieu méme de la « perception du geste » se trouvent
au carrefour méme des problématiques de la perception et de l'interprétation des gestes du chercheur lui-

méme.

2. Analyses du geste, lectures kinesthésiques et écritures créatives

S’agissant de perceptions du geste mais aussi bien de paroles et d’écritures en mots sur des gestes

pour les recherches en danse et dans les arts vivants, j’ai développé, en lien méme avec ces procédures
artistiques, dans ’ensemble de mes pratiques de spectatrice, de mes travaux, directions de recherche,
enseignements, formations de formateurs et communications, des méthodologies de perceptions des corps
et des gestes, d’écritures et d’analyses des gestes, qui si elles n’ont pas fait 'objet de publications actuellement
en tant que telles, sont bien, depuis ma these, la plupart du temps a 'ceuvre.
Dans le champ de la recherche et de la recherche-création dans les arts vivants mais aussi en arts, que
I'approche soit historique ou esthétique, se renforce méme dans mon parcours cette trajectoire de
développer globalement la part d’'une méthodologie ouverte liée a une approche sensible des corps et des
gestes et de leurs « mises » en mots vers des éctitures analytiques et/ou créatives.

1. Au carrefour de la recherche, de la recherche-en-création, de la création chorégraphique et de la
pédagogie en danse, la démarche méthodologique que j’ai construite pour mes propres recherches, que je
propose en directions de mémoire et de thése, que je transmets en divers lieux d’enseignements (liés a
I'analyse d’ceuvres artistiques en Arts du spectacle, DU Art danse et performance) ou de formations de
formateurs (IUFM Danse a 1’école ; formations nationales du CNFPT), et suscite en diverses
communications (Ecoles d’art, CRR, CDC L’Echangeur de Picardie, diverses structures culturelles en avant
ou apres spectacle) s’est globalement construite, en longue trajectoire, a partir d’une formation que j’ai suivie
en 1998 au CND de Lyon avec Rosemary Brandt, formatrice Laban mais s’est tout autant formulée a partir
des pratiques de formation ou de création en danse auxquelles j’ai participé, la plupart s’inspirant plus ou
moins directement du processus de psychokinetic visualization que développe Ann Halprin a partir de 1972

basée sur lintermodalité d’allers-retours entre dessiner, écrire et danser ; les processus de composition

292  Ecosphére est un espace sans paroles. Un temps d’effort et de tension. Un systéme collectif. Une situation d’écoute et de
réponse. Un dispositif de jeu dont la plasticité se rejoue a chaque fois. Ecosphére est un lieu de recherche » in Laboratoire du Geste,
http://www.laboratoiredugeste.com/spip.phpratticle776
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chorégraphique contemporains utilisant souvent ces écritures comme « partitions » ou exposent méme les
perceptions ou réceptions de spectateurs en spectacle??3. Ce spectateur-acteur n’est-il pas aussi chercheur-
acteur ?

De quelques manieres, les écritures en mots interviennent alors au carrefour des créations artistiques et des

recherches en art2%4,

Dans une approche a la fois pédagogique et créative, j’ai entrepris, durant "année 2002, avec Jean-
Francois Pirson, architecte, connu dans le monde de la danse pour ses ouvrages relatant de son rapport a
I’espace dans des pratiques diverses (dessin, photo, installation, texte, marche) 295, I’écriture d’un ouvrage
intitulé « Les mots de I’espace » que, présenté a plusieurs maisons d’édition, nous n’avons finalement pas
édité. Nous écrivions : « Cet essai découvre deux regards qui donnent sens a l'espace a partir des mots que
le qualifient, le remuent, le pénétrent. Pour les auteurs, chaque mot défini s'ouvre nouveau dans une
direction probable, y engage sa dynamique. La centaine des mots retenus résultent d'ajustements réguliers,
inscrits sur le Tablean du 2 septembre au 31 décembre 2002. A Bruxelles, Jean-Francois Pirson a commencé

par Abime et terminé par Voyage ; parallelement, a Besangon, Aurore Després écrivait de Voyage a Abime ».
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293 Voir entre autres a ce sujet le « Retour sur I’édition spéciale des Laboratoires d’Aubervilliers », Charlotte IMBAULT, « Je pense
donc je performe », 11 mai 2011, Revue Mouvement.net.

294 Organisé dernicrement sur ce sujet : Joélle VELLET (coordination), Parler, éerire pour danser : les mofs de la transmission. Mots des
corps dansant, de ['expérience de soi comme de celle vonlant étre fransmise, mots des savoirs comme cenx: de l'inconnn, Séminaire CTEL — Equipe
des chercheuses et chercheurs en danse, 25-26 janvier 2018.

295 Jean-Francois PIRSON, La structure et objet, 1iege, Mardaga,1984 ; Le corps et la chaise, Taviers, Métaphotes, 1990 ; Aspérités en
monvements 2 Forme, espace, corps, sculpture, pédagogie ? Essais, Bruxelles, La lettre volée, 2001 ; Dessine-moi un voyage, La lettre volée,
Bruxelles 2006 ; Terrain vagne, Facons de voir, Liege, 2008 ; Entre le monde et soi, pratiques exploratoires de lespace, 1.a Lettre volée, 2008 ;
Cabiers de Beyronth, La Lettre volée, 2009 ; Jean-Frangois Pirson Pédagogies de Pespace | Worshops, Cellule architecture — FWB, 2011.
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Récoltant des écritures « automatiques » de prés d’une cinquantaine d’amateurs participant aux Créations
civiles de Pierre Deloche?? : La traversée (2001) et Sous le Ciel exactement (2002), pieces chorégraphiques et
musicales présentées sur la place de 1'Hoétel de Ville de Lyon dans la lignée des « standings » ou des « petites
danses » de Steve Paxton comme des « rituels » d’Anna Halprin, pour lesquelles je participais en méme
temps que d’apporter une collaboration dramaturgique, j’ai rédigé et mis en page un recueil inédit « Sous le
ciel exactement — Recueil?”’ » se présentant, en douze feuilets, comme un montage-collage des textes écrits
par les participants danseurs amateurs et de divers textes de poctes, philosophes ou chorégraphes,
superposées par des jeux de calques. Dans I'introduction, jécrivais :

« Voir, sentir les densités, gouter les variations atmosphériques. Briser le discours réflexe, redonner
du relief au terrain, faire circuler quelques courants d’air, il s’agit de s’assouplir, de s’espacer, de
s’ouvrir, d’étre a ’écoute. La ou les corps co-naissent avec le paysage [...] Poétique du calme (au milieu
du tumulte urbain). Poétique des sensations sonores, tactiles, visuelles, kin-esthésie, poétique de
Iespace et des licux, perception de la ville et de ses habitant, épaisse, multi-dimentionnelle, dense.
Ces écrits m’ouvrent cette question encore treés ouverte de 'importance du paysage intérieur du
citoyen dans 'aménagement du territoire.

Le paysage intérieur n’est pas tant une réalité psychologique
noir, gris ou rose

il est fait d’une réalité charnelle

qui peut prendre place sur la place

s’ancrer dans le sol au fil de ses pas

ou bien qui ne le peut pas ou mal

patrce qu’on ne lui a pas transmis ce plaisir

de

d’avoir les pieds dans la terre

et sous le ciel exactement.

L’acte est politique et poétique et ouvre cette breche d’une possible est-éthique des rapports sociaux. »

296 Voir l'article de Catherine FORET, Danse sur les places : les passions urbaines de Pierre Deloche, Les Cahiers Millénaires, p.27-28,
https://www.millenaire3.com/content/download/1236/16444

297 Créations civiles de Pietre Deloche : La traversée (2001) et Sous le Ciel exactement (2002), collaboration dramaturgique et participation
a ces pieces chorégraphiques et musicales engageant plus d’une centaine d’amateurs et présentées sur la place de I'Hotel de Ville de
Lyon. Rédaction et graphisme d'un recueil inédit « Sous le ciel exactement — Recueil », montage-collage de textes écrits par les
participants danseurs amateurs et de textes d'auteurs in Volet 1, Biographie CV, Section 8. Activités artistiques liées a la recherche.
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(c) Il me manque la campagne. '
(b) Le corps poids et légereté.

(i) Temps, vent, espace, me glissant entre les doigts, encore jamais vécu ainsi.
(d) C’est sur une place qu’arrivent toutes sortes d’événements... plus intérieurs qu’extérieurs d’ailleurs.

(b) Passage passage

(v) Nous traversons une ceuvre d'art.
(a) Trés marquant et impressionnant. Rester la pendant vingt minutes, je ne pensais pas y amiver. Plutdt je n"amivais pas a lmagjiner.

(g) Se réveiller et boire I'eau des fontaines. Yeux ouverts, yeux fermés.

(e) Indifférence a ce qui pouvait m’arriver mais présence a tout ce qui se passait.
(s) Le chat n'a pas besoin de se retourner et de regarder derriére lui pour savoir que quelque chose est la

(0) UNE SORTE DE TEMPS DU SOMMEIL

{p) Nous, cependant nous voulons &tre les poétes de notre vie, et cela
dlabord dans les plus petites choses quotidiennes !

(f) L’esthésie élimine les anesthésies

Exactement Sous le clel

(a) Perrine Guillemette, (b) Annick Lamontre, (c) Sylvain Mainguy, (d) Barbara, () Nicole Eribondeau, (f) Michel Serres, (g) Fabien,
(i) Lauren Buttin, (0) en référence 2 la durée de Bergson, (p) Nietzsche. Le gai savoir, (s) Merce Cunningham, (u) Un passant
traversant une création civile de Pierre Deloche sur la place des Terreaux a Lyon.

Ces deux exemples (inédits) pour dire, d’une part, que les « protocoles d’expériences » de la thése au travers
de dispositifs de perception ouvraient directement sur des méthodologies de relations entre 1’écrire, le
dessiner et le danser - tels que les développent a ce sujet spécialement Anna Halprin -, et, d’autre part, que
Pexpérience méme de I’écriture de ma these ou les mots s’arrimaient sur le sensible, a ouvert ces dimensions
écrivaines qui, si elles me semblaient alors au début des années 2000 « impubliables » dans un contexte
scientifique et universitaire frangais sans étre dichotomisé entre les deux postures de chercheur et d’artiste
alors intenables ensemble, me paraissent aujourd’hui importantes d’étre suscitées, cultivées assumées au titre
méme d’une posture de chercheur forcément créateur de son discours dans les recherches en arts.

2. Au titre de ce gout comme de cette méthodologie liant les gestes aux mots et inversement, j’ai
développé depuis 2005 une pratique systématique de « prises de notes » comme d’écritures en cours - le plus
souvent dans le noir sans baisser les yeux-, de tous les spectacles auxquels jassiste, sur des petits carnets
aujourd’hui bien nombreux.

Plus exactement, dans cette approche, il s’agit ici de rendre active ce qu’on pourrait relever comme des

allers-retours ou une jonction entre une « pensée motrice » et une « pensée en mots » (Laban), entre le
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percevoir-mouvoir-dire-écrire et aussi éventuellement danser et re-danser, que je voudrais prendre
I'occasion de ressaisir ici.

Les procédures méthodologiques que je propose globalement, ne s’arriment pas en premier lieu a un
« outillage analytique » quoique celui-ci n’en soit pas, en second lieu, absent. Nous avons méme rencontré
quelques problemes d’ordre pédagogique (notamment avec les étudiants professionnels du D.U Art, danse
et performance) a utiliser le terme « analyse » qui bien souvent renvoie a une posture scientifique oblitérant
d’emblée toute subjectivité et donc méme de sensibilité kinesthésique. C’est encore que le terme d” « analyse
chorégraphique » renvoie a une exhaustivité ou méme a une « analyse » intégrale d’une ceuvre, qui nous
parait autant impossible qu’absurde : comment épuiser tous les sens de 'ccuvre comme de parcourir
I'ensemble des questions qu’elle pose en un systeme d’ensemble ou encore d’analyser systématiquement
tous les parametres qui s’y enchevétrent ? Loin d’une analyse de type sémiologique, 'approche sensible et
pragmatique vise avant tout a saisir au milieu des matieres sonore, lumineuse, plastique, textuelle, corporelle-
gestuelle, Pexpérience d’une perception en lien avec cette « meta-kinesis?® » dont parlait John Martin ou
plutot, de maniere moins empathique, d’'une expérience esthétique ou kinesthésique avivée, en plus que de
choisir un fil, une perspective restreinte, voire tres restreinte méme, et de la parcourir éventuellement
transversalement au long d’une séquence ou d’une ceuvre.
Alnsi, aux intitulés d’enseignement « Analyses d’ceuvres/analyses chorégraphiques » puis « Ateliers de

perception-ateliers d’écriture », préférons-nous depuis quelques années « Percevoir et écrire le geste?? ».

Dans ce lien entre recherche et création, il semble que choisir une perspective est bien aussi inventer ce que

l'on regarde.

Deés lors, la premiére procédure qui nous a toujours paru essentielle pour toute lecture ou analyse
gestuelle, au point d’y insister pour ne pas la biffer, consiste en une « écriture automatique » ouverte a la
sensibilité kinesthésique, visuelle, sonore de la personne qui observe dans le cours méme de sa réception.
Les consignes pour cette « prise de notes » restent ici trés vagues pour s’ouvtir a toute apparition : ce que la
personne voit, entend, ressent, pense, imagine, en quelques mots, bribes de mots, lignes ou dessins, au
regard d’un extrait d’une captation d’ceuvre chorégraphique, théatrale, cinématographique, de la perception
d’une picce entiére, mais aussi d’une photographie, d’'un poé¢me, d’une musique, d’un enregistrement sonore,
d’un tableau, etc. Par cette écriture automatique en cours de Pexpérience perceptive, il s’agit finalement
d’éclairer par les mots les cadrages de perception qui s’opérent en méme temps que Iacte de réception.
Parler sur une performance et I’écrire, s’arrimerait alors avant tout sur la construction active qui s’est
¢laborée dans 'acte méme de sa saisie. Ces premiers jets dont on peut bien aussi retirer a la suite les
« éléments qui importent », et que je propose souvent au partage d’une lecture collective en bribes comme
d’un « concert » chaotique (« a la John Cage3% »), m’apparaissent a ce point essentiel qu’ils avancent déja en
potentiels des éléments-clefs de ce qui peut étre développé en analyses ou encore constituer la base d’une
écriture créative.

La deuxieme opération consiste globalement, toujours dans le cours de la perception, a proposer des
entrées d’écritures. Celle que j’utilise le plus souvent est en lien direct avec les trois niveaux d’attention que

298 John MARTIN, La danse moderne, op.cit, p. 29.

299 Présentation cours Aurore Després, « Méthodologie » pour les étudiants de Master 1 Arts du spectacle a 'université de Franche-
Comté : « Percevoir et écrire le geste. Basé sur une réception sensible des ceuvres et sur I'expérience perceptive, ces ateliers d’analyse
d’ceuvres et de pratiques d’écriture propose a I’étudiant de percevoir et d’écrire sur les gestes et les corps qui président aux écritures
scéniques. A aide doutils théoriques d’analyse du mouvement (notamment ceux de Peffort-shape de Laban), il s’agit de pouvoir
décrire et analyser les gestes afin d’élaborer des textes critiques ou créatifs sur des ceuvres scéniques. Les ateliers se baseront sur des
documents photos ou vidéos issus du répertoire de la danse moderne ou contemporaine et sur la perception d’un spectacle théatral
ou chorégraphique vu dans le cadre de la programmation de la saison ».

300 John CAGE, Silence [1961], Patis, Denoél, X-tréme, 2004,
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formule Anna Halprin selon les dimensions physiques, émotionnelles et mentales/imaginaires en ce qu’elle
offre la possibilité de trois entrées dans I’écriture : « Je vois... (ou jentends...) » ; « Je ressens... » ; « J'imagine...
(ou « Je pense a...) ». Simple et complexe selon que ces trois entrées dans le « percevoir et I’écrire le geste »
soient plus ou moins distinguées en phases successives ou mixées ensemble dans le flux de la perception,
ce dispositif de perception et d’écriture produit bien souvent des écritures qui, a la fois descriptives,
expérientielles, créatives et critiques dans les mises en relation ou les évaluations qu’elles opérent par la
perception, ’émotion, I'imaginaire ou la pensée, sont particuliecrement intéressantes que de pouvoir souvent
se lire ou se publier sans autre reformulation.

En 2000, je publiais un texte écrit (et ici ré-écrit) a partir de cette seule procédure d’écriture a la perception
de « 87 vous avez, cing minutes, je viens danser rien gue pour vous» (2003) que la danseuse Genevieve Pernin dansait
dans des chambres a ’hopital, temps de « danse intime » auquel j’ai été invité a I’hépital de Lons-le-Saunier
(Jura) et que je proposais a la publication a Sylvie Fortin, professeure au département Danse de TUQAM, a
la direction de Pouvrage Danse et Santé : du corps intime au corps social, en 2008, présidant a 'ouverture méme
d’un chapitre intitulé « Ecritures créatives » dans lequel il pouvait s’insérer. [Art.13, p. 175-180, Entre-temps...
dans une chambre d’hipital07).

Utilisant cette méme procédure d’écriture, je proposais a Marian Del Valle, pour ’Atelier de Ia danse N°4
Traces : (Dé)racines’? 3 l'université de Nice en 2009, de percevoir, écrire et lire a la suite les gestes des
danses qu’elle-méme et Monika Kingler ont improvisées, procédures et textes qu’elle a ensuite utilisés dans
la rédaction de sa these3%,

Bien d’autres entrées d’écritures sont possibles, telle I'utilisation de « Ca... » en début de chaque lecture-
écriture des gestes, qui ouvre le plus souvent sur une lecture des « actions » de la séquence gestuelle, ou bien
encore de « Je... », ou de « ILs... ou Elle.s... » qui ouvre a une lecture plus distanciée.

C’est aussi avec cette importance donnée a la perception kinesthésique en mots que j’écrivis le texte en
observation du processus de création et accompagnement de la picce 9 de Loic Touzé en 2007[Art.14, p.
181-184, Cristanx chorégraphiques’??).

Ces « écritures créatives » me paraissent particulicrement importantes de pouvoir s’insérer a méme,
présentées comme telles, dans les recherches en danse et en arts, et il est bien des cas ot je les propose en
direction de mémoire de master 2 (pour exemples les plus originaux, a Lison Monnot3%> dans I'imaginaire
d’étre une spectatrice de Parade (1917), a Eloise Breuil qui a construit des « interviews imaginaires » avec des
artistes, avec Gina Pane, Rebecca Belmore, Adrian Pipper, a 'ccuvre de son mémoire « Mutation entre art
et féminisme. Le corps performatif a la reconquéte des territoires30¢ » soutenu cette année 2019, ou encore

en perspectives des écritures créatives reformulant autrement les concepts développés par Carolane Sanchez

301 Art. 13, « Entre-temps... dans une chambre d’hopital » in Danse et Santé : du corps intime an corps social, Sylvie Fortin (dir.), Presses
Universitaires du Québec, 2008, p. 261-268 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 175-180.

302 « Traces : des mots sur des gestes. Ecrire sur les danses », colloque international Atelier de la danse N°4 Traces : (Dé)racines, Session
7 « Traces et (dé)racines dans la démarche post-chorégraphique » congue par Marian Del Valle avec Monika Kingler, université de
Nice Sophia Antipolis, Département des Arts, Section Danse, RITM EA3158, Palais des Congtres, Cannes, 27-28-29 novembre
2009 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

303 Marian DEL VALLE, Accompagner les processus créatifs de Monica Klingler, Barbara Manzetti et Marian del V'alle (janvier 2009 - décentbre
2012), Université de Nice Sophia Antipolis, sous la direction de Marina Nordera, soutenue en novembre 2013 ; Marian DEL
VALLE, Mati¢res vivantes, Danses-écritures en processus, Paris, Rhuthmos, 2017.

304 Art. 14, « Cristaux chorégraphiques ». Sur la piece « 9 » de Loic Touzé. Revue monvement.net publié le 11/01/07 consultable sur le
site http://www.loictouze.com/img/43 /loic-touze_DP_9.pdf (janvier 2014) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 181-
184.

305 Lison MONNOT, « Le trouble de l'auteur chorégraphe dans « Parade », spectacle pluridisciplinaire », Mémoire-recherche de
Master 2 Art du spectacle, Université de Franche-Comté, 2014 in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement de
la recherche et responsabilités collectives

306 Eloise BREUIL, « Mutation entre art et féminisme. Le corps performatif  la reconquéte des territoires », », Mémoire- recherche-
en-création de Master 2 Art du spectacle, Université de Franche-Comté, 2019 in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités
d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives.
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pour sa these37, telle percevoir-écrire un « corps-palimpseste » flamenco imaginaire ou percevoir-écrire « Le
flamenco en « un » geste », procédure a danser qu’elle a proposée, dans la cadre de sa recherche, aussi a
divers artistes). De méme, nous pensons que les formes « éclats » ou « fragments » peuvent tout a fait
s’accorder aux écritures scientifiques, tel que nous I'avons proposé a Jérome Douablin, pour son mémoire
de recherche-création en 2017 sous la forme warburgienne d’un atlas : « ATLAS du spectacle WORMHOLE
de la Cie 1 des §79% »

En effet, ces « écritures créatives » n’obliterent en rien la nécessité de I'existence, juxtaposées ou mixées, des
écritures analytiques et scientifiques, elles permettent méme justement de plus précisément les sizuer comme
d’en situer aussi la perception du chercheur, d’en préciser les ressorts comme les sources, tant qu’elles sont
mentionnées, de quelques manicres, en tant que telles. C’est bien dans cette orientation d’écritures créatives
ajoutés a des dessins de la chercheuse que s’avance la direction de thése d’Eloise Breuil en cotutelle avec

I'Université de Québec a Montréal en codirection avec la professeure en histoire de I'art Eve Lamoureux.

Dans le prolongement de ces modalités d’écriture se rapportant a certains filtres de perception, la

troisieme procédure que je propose en méthodologie, directement inspirée encore des procédures de
pratiques chorégraphiques travaillant la perception, ceux que javais expérimentés notamment avec Patricia
Kuypers, concerne cette introduction directe de « focus » a la perception d’une séquence gestuelle. Ainsi,
formulés sur divers parameétres du mouvement ou les « outils d’analyse du geste » que nous présenté ci-
apres, il s’agit, pendant une durée suffisamment significative soit assez longue, de focaliser sa perception ,
par exemples : sur une partie du.des corps, de regarder seulement les « mains », les « pieds » ou le « ventre »
; de ne voir que la « peau », les « 0s » ou «le.s regard.s » ; de porter son attention seulement sur des parameétres
assez généraux comme les « tonicités », la « respiration », « 'espace », les « actions », les « référents-images »
ou sur des aspects plus spécifiques ou qualifiés comme « les « dessins du corps », « 'espace-entre » ou méme
le « toucher des airs ou du sol », etc ; focus qui peuvent ¢tre expérimentés sur une méme séquence gestuelle
en divers « changements de focus » ou sur le mixage de deux focus en simultané.
Cette procédure, suscitée ou auto-suscitée, faisant aussi I'objet d’une prise de notes est particulicrement
heuristique et riche en sérendipités, que la détermination de ces focus d’ailleurs aient été prémédité en vue
de résultats d’analyse spécifique, ou pas, cette derniére permettant alors des découvertes souvent des plus
inattendues. C’est non seulement « travailler » a une perception et une réception des arts vivants
particulicrement active mais bien encore affiner particuliecrement les possibilités des ressorts d’une « analyse
chorégraphique ».

A la suite de ces diverses procédures qui viendraient pour nous comme des « étapes » préliminaires a
Popération plus systématique d’une écriture analytique, j’ai construit des « outils d’analyse du geste » basés
sur le « modele structurel post-labanien » transmis par Rosemary Brandt en 1998 et intitulé en fonction de
cette référence, qui depuis cette date est pour nous en évolution constante, mais que nous présentons ici
dans sa forme la plus sommaire telle que réalisé en 2012. Celui-ci se décline en cinq boites (espace, corps,
dynamique, relations, actions) faisant surgir différents parametres empruntés diversement a des outils issus
de divers savoirs sur le geste et le mouvement, des savoirs bien str des danseurs, des pédagogues, des
chorégraphes, les outils fournis par la choreutique et I'effort-shape de Laban dans le sillage de Delsarte, de
Dalcroze sur lesquels cette outillage repose essentiellement, mais aussi la communication non-verbale et

notamment la proxémie de Hall qu’ajoutait Rosemary Brandt, et encore diverses perceptions ou lectures

307 Co-direction de thése sous contrat doctoral : encadrement doctoral 2015-2018 avec Monsieur Guy Freixe (PU-UFC) de Carolane
SANCHEZ, Corporéités plurielles et palimpsestes de gestes : approche pratigue de lesthétigue flamenco, contrat doctoral 18éme section de Ecole
Doctorale 592 LECLA (Lettres-Communication-Langues-Arts), Université de Bourgogne-Franche-Comté, Laboratoire ELLIADD
in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement de la recherche et responsabilités collectives

308 Jérome DOUABLIN, « ATLAS du spectacle WORMHOLE de la Cie 1 des Si », Mémoire- recherche-en-création de Master 2
Art du spectacle, Université de Franche-Comté, 2017 in Volet 1, Biographie CV, Section 6. Activités d’encadrement de la recherche
et responsabilités collectives.
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kinesthésiques de geste que nous avons ajoutées, la typologie des acteurs de Zeami3?, les outils fournis par
la méthode d’éducation somatique du BMC ou d’analyse fonctionnelle du mouvement (AFCMD, Axis
Syllabus) qui nous semblent particulicrement précieux, mais aussi des apports de diverses sciences qui ont
accordé au « mouvement » en général ou au geste en particulier leur attention, 'anatomie fonctionnelle
d’Odile Rouquet?'? ou de Blandine Germain-Calais3!!, la kinésithérapie, I’ « écologie du mouvement », la
physique, la sémiotique de Peirce, la pragmatique des interactions, I’éthologie, 'anthropologie de I'action ou
encore une certaine pensée philosophique des « forces » en lien avec Spinoza, Nietzche, Foucault, Artaud,
Kleist, Deleuze ou autres, soit finalement beaucoup d’éléments de théorisation que nous avons pu glaner
sur notre chemin — non pas que nous cultiverions un gout pour I’éclectisme théorique mais bien parce que
nous formulons méthodologiquement que c’est a Poutil analytique de s’adapter a son objet et non I'inverse
— ainsi, la fonction de cet outillage présentant un ensemble ouvert de parametres divers d’ouvrir sur des

apports de formulation théorique susceptibles d’étre utilisés pour I'analyse des gestes.

RELATIONS
DYNAMIQUE Personnes/objets : nombre
Distance : loin-proche
Tonicités. Vocabulaire des matiéres CORPS
et des consistances : DIMENSION SENSORIELLE :
Contraction/reldchement - Voir o .
- Dur/mou - Regarder Vocabulaire lié aux parties du corps

- Distance. Proxémie. Loin/proche ~ Segments.Articulations.Chair.Surfaces

- Ferme/doux
TEMPS Rapport & I’énergie, @ la gravité, au - Entourer sans contact Respiration (inspir/apnée/expir)
Quantité : temps et & la durée - Toucher ANATOMIE METAPHORIQUE/POETIQUE

- Donner un peu de poids
- Porter/Etre porté

DU CORPS : Zeami (danse des os, de la
peau, des muscles).
Systémes du corps : BodyMindCentering,

Vitesse Vite/lent

Accélération RYTHME (Laban)

Décélération -
{)urée Court/long - ;::ZZZE Analyée Fonctionnelle du Mouvement
- Rebond Dansé
- Swing ESPACE
- Continu ACTIONS

Vocabulaire des formes

QUALITES DE MOUVEMENT Droit/Courbe

Effortshape de Laban

Vocabulaire des verbes d’action

- Poids : Ferme/Doux

- Espace : Direct/Flexible

- Temps : Soudain/Soutenu
- Flux : Contrélé/Libre

Actions. Combinaisons
Ferme/Direct/Soudain : Frapper
Ferme/Direct/Soutenu : Presser
Ferme/Flexible/Soudain : Fouetter
Ferme/Flexible/Soutenu : Tordre
Doux/Flexible/Soutenu : Flotter
Doux/Direct/Soutenu : Glisser

Doux/Flexible/Soudain : Epousseter

Doux/Direct/Soudain : Tapoter

Trois dimensions de I’espace :
Hauteur/Largeur/Profondeur
Plan vertical/Frontal/Sagittal
Emplacement/Orientation/Direc
tion

Trois sphéres :

- Espace scénique

- Espace chorégraphique

- Espace dansique (espace d’un
corps)

Choreutique de Laban :
- Dessin du corps (Bodydesign)

Actions de base (Laban) :
- Sauter

- Tourner

- Parcourir

- Geste d’une partie du corps
- Ouvrir

- Fermer

- Tordre

- Etre stable

- Transfert d’appui

- Déséquilibrer

- Chuter

- Indéfini

- Progression spatiale
- Projection spatiale
- Tension spatiale

Aurore DESPRES. « Outils d’analyse du mouvement (a partir du Modele Structurel post-labanien de Rosemary Brandt) », 2012.

Ces « outils d’analyse du geste » ne sont présentés et développés dans mes enseignements et interventions
que dans le cadre d’explicitations en lien avec une expérience pratique, leur compréhension et leur usage
dans cette derniére procédure la nécessitant. Ainsi, nos enseignements, nos interventions, nos
communications s’envisagent souvent dans ce va-ct-vient qu’on pourrait dire entre la pratique et la théorie.

Si nous les livrons ici, c’est parce que ceux-ci sont bien nceudales a nos activités d’enseignement et de

309 ZEAMI, La Tradition Secréte Du NG Suivi De Une Journée De NG, Paris, Gallimard, 1985.

310 Odile ROUQUET, Les technigues d'analyse du mouvement et le dansenr, Paris, Fédération francaise de Danse, Odile Rouquet, 1985 ;
Odile ROUQUET, De /a téte anx pieds, Editions Recherches en mouvement ; Odile ROUQUET, Marie-Hélene REBOIS, Le geste
¢réatenr DVD, Cnsmdp, 2008.

311 Blandine GERMAIN-CALAIS, Anatomie pour le monvement, Tomes 1 et 2, Introduction @ Panalyse des technigues corporelles, Edition
Deslxis, [1984], 1991.
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recherche en lien avec les « médialités » du geste, les « archives » du geste utilisées comme matériaux des
procédures chorégraphiques contemporaines que nous suivons et ou en certaines traductions et partitions
des gestes aux mots et vice-versa j’ai pu souvent les mobiliser, celles-ci placant en leur cceur les
« kinesthésies ».

Ainsi, accordons-nous une attention particuliere a la boite « dynamique » pour ’étude de la dynamique des
« pondéralités » dont le principal outil reste « effort-shape » de Laban ou les notions qualitatives de « doux »
(qui « cede » au facteur moteur du « poids ») et de « ferme » (qui « lutte » contre la gravité) au regard des
« variations de la tonicité » nous semble, méme aussi grossiére, essentielle d’étre rendues a la perception.
En effet, nous pensons que ces huit « éléments de Peffort » sont, un a un, des catégories finalement bien
trop larges pour décrire précisément les qualités exactes d’un mouvement, mais la dimension heuristique de
Peffort-shape tient justement au fait d’ouvrir la perception a la considération de ces dimensions qualitatives
selon ces quatre facteurs de I'espace, du temps, du poids et du flux comme a leur combinaison dans un
geste, comme a produire alors des précisions par 'usage d’autres mots.

Ainsi, c’est aussi cette perception et précision kinesthésique et qualitatives aux wanieres de (se) porter dans

I'espace-temps-poids-flux que nous investissons de maniere privilégiée en paradigme.

A ce titre, le texte d’Hubert Godard « Le geste et sa perception’'2 » dans La danse an XX¢ siécle nous parait
encore fondamental pour une histoire et esthétique de la danse, et son analyse comparative notamment de
« 'organisation gravitaire » et de « l'attitude posturale » de Gene Kelly et de Fred Astaire dans Ziegfeld Follies
(1945) de Vincente Minelli particulicrement éclairante des enjeux comme de certaines « portées » des gestes,
qui serait moins a chercher dans leurs formes spatiales que dans leurs ports-rapports dynamiques et
rythmiques a Iespace-temps-gravité. Mais plutdt que de considérer le port tonico-postural comme un
« fond » duquel émerge la « figure » gestuelle, nos travaux de thése ont tendu a ne pas séparer le « pré-
mouvement » du « mouvement », et tendent encore aujourd’hui, d’autant par I’étymologie, a considérer le
port-support-rapport-transport au lieu du geste lui-méme.

Définir le geste ou plutot les gestes comme maniéres de (se) porter ne peut revenir a ne désigner que la posture
ou que sculement I'étude des ajustements tonico-posturaux-gravitaires propres. Au contraire, il s’agit
justement de désigner, en un seul mot, le couplage « geste d’une partie du corps-posture » et encore « geste-
perception » et considérer les incessantes rétroactions de I'un sur 'autre en une sorte de synthese, ou du
« geste » spatial et temporel, on n’oublierait pas sa relation a la gravité comme la posture située et mati¢rée
qu’il prend ou la maniére qu’il a de (se) porter.

Nous ne pouvons davantage dans ce cadre développer 'ensemble de ces « outils d’analyse du geste »
mais nous tenons a mentionner d’une part, son ouverture premicre, a 'en-téte de chacune des cing « boites »,
a lusage de la métaphore usant d’un vocabulaire courant : ainsi, par exemple, nommer les dynamiques, tonicités ou
rapports gravitaires peut d’emblée s’opérer a partir du sex/ vocabulaire des matieres ou des consistances qui peut
opérer en précision certaine.

Drautre part, en termes de recherche scientifique, nous voudrions souligner les difficultés rencontrées pour
publier comme référer ces outils qualitatifs post-labaniens dans le champ de I’étude de « Peffort » (hormis
celui de I« effort-shape » contenu dans les ouvrages édités de Laban), ceux-ci comme bien ceux-la de R.
Brandt n’ayant pas été publié¢s ou, méme publiés, semblent sortis de constructions qui dont nous avons bien
du mal a cerner les détours. Les ouvrages des continuatrices comme Irmgard Bartenieff, Wareen Lamb,
Vera Meletic, Valérie Preston-Dunlop ou Jacqueline Challet-Haas et concernant Peffort, le récent ouvrage

312 Hubert GODARD, « Le geste et sa perception », Isabelle GINOT et Marcelle MICHEL, La Danse an XXe siécle, op.cit., p. 224-
229.
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d’Angela Loureiro3!3, présentent des outils dont la transmission se réalisent essenticllement de maniere
orale-corporelle et dont la compréhension semble toujours difficile en dehors de la pratique.

Mais, de maniere procédurale et méme livré ainsi, nous concevons les parametres déclinés dans ces outils
que pour susciter des perceptions, des focus, des perspectives et donc des questions de recherche qui
viennent affiner, supplémenter ou contraster avec les premicres perceptions-écritures issus des premicres
procédures. Ainsi, percevoir plus spécialement si cette séquence gestuelle fait plutét primer les « impuls »,
les « impacts », les « mouvements continus », les « rebonds » ou les « swings » comme propose de lire
globalement le « rythme » en ces seuls cinq critéres R. Brandt a la suite de Vera Maletic3! ; s’apercevoir, et
pouvoir le dire comme I’écrire, qu’une danse entiére puisse étre finalement basée que sur trois « actions »
seulement et porte en suppression ou absence toutes les autres (ainsi, par exemple Skw//*Cult (2002) de
Rachid Ouramdane et Christian Rizzo semble ne faire exister que « geste d’une partie du corps », « transfert

appui » et « tordre », sur les onze actions listées).

d’ i» et « tordre », 1 ti list

Considérer ce qu’une séquence gestuelle « ne fait pas » nous apparait tout a fait important pour une écriture
analytique ou critique. Avec Poutillage déplié¢, on peut mettre a jour les absences plutot que les présences
qui obnubilent la perception : ainsi, par exemple, qu'une danse n’utilise jamais la « projection spatiale » ou
n’est jamais de « dos » comme on le voit avec le solo de I’élue de Sacre #2 de D. Brun dans cet « inédit », ou
bien que les interpretes ne se touchent jamais, n’utilisent pas I'action « se déséquilibrer » ou « parcourir »,
etc. Cette procédure par la négative ou en contraste, comparaison ou croisement d’autres gestes, séquences

ou ceuvres est souvent trés heuristique pour 'analyse méme d’une seule séquence.

3.  Par ailleurs, et spécialement dans une démarche de création ou de formation chorégraphique, ces
différentes « mises en mots » comme « écritures » ou méme ces « outils » peuvent se faire le support
partitionnel de « mises en gestes ».

En analysant « en fermes de monvement », soit a minima en questionnant les rapports a ’espace, au temps, a la
gravit¢ de n’importe quel objet, étre humain ou non-humain, ceuvre artistique qu’elle soit plastique,
photographique, poétique, textuelle, sonore mettant en scéne des corps humains ou pas (interrogeant donc
a minima la relation kinesthésique ou le geste de perception de « 'observateur » ou du « témoin »), j’ai basé
la plupart des formations de formateurs en danse que j’ai menées, celle notamment pour « Danse a I’école »
que j’ai enseignée a 'TUFM pendant plus de 10 ans entre 2002 et 2013. Notons combien, par ces analyses
« en termes de mouvement » que nous convoquions dans ce cadre pour différentes « mises en gestes » ou
« petites formes chorégraphiques » [voir séquences pédagogiques proposées dans Art. 17, L espace, matiére a
constructions ; 1, 2, 3 dans [l'espace, p. 251-266°"%], mais aussi bien dans nos cours transdisciplinaires en
« Esthétique du mouvement » ou « Espace, temps, poids dans les arts », cette méthodologie de lecture ou
d’analyse du mouvement ou du geste s’entend sans obstacle aucun pour la lecture ou I’analyse de danses, de
performances ou d’ceuvres artistiques en général, et donc encore moins pour celles qui reléveraient de

phénomenes associés a la « non-danse ».

Dans I'importance accordée a cette circulation de mises en mots vers des « mises en gestes », j’ai
proposé ces deux séquences pédagogiques visant a « Danser le document » et de percevoir en termes de
mouvement, d’écrire et de danser les écritures de nos regards sur des photographies de danse pour la revue
« TDC » sur L art chorégraphigue, ou bien encore dirigé trois séminaires de formation nationale des personnels,
enseignants en danse et médiateurs culturelles organisé par le CNFPT sur ce méme théme. La, nous
reperformions a partir de captations audiovisuelles, de feuilles de salles, de dessins ou d’archives sonores

313 Voir a ce propos, les 8 phrasés définis par Vera MALETIC tels que les rapporte Angela LOUREIRO, Effort : lalternance rythmique,
Villers-Cotteréts, Ressouvenances, 2013, p. 95-107.

314 Vera MALETIC, Dance Dynamics. Effort & phrasing, Ohio, Gradeanotes, 2005.

315 Art. 17, « L’espace, matiere a constructions » ; « 1, 2, 3 dans l'espace » in L art chorégraphigue, Dossier dirigé par Aurore Després,
Philippe Le Moal, Claude Sorin, Revue TDC, N° 988 et Ecole N°50, Editions SCEREN, Patis, 2010, p. 22-24 ((N°50 et N°988),
p. 30-37 (N°50), p. 30-37. (N°988) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 251-266.
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liées a la danse, tels que nous I'avons proposé aux stagiaires, avec Claude Sorin, Sophie Jacotot et Nathalie
Collantes, a FINREP de Nancy, chaque année de 2013 a 201531¢,

Plus généralement, c’est bien cette circulation des perceptions, des gestes et des gestualités au travers de
différents supports ou mediums qui nous intéressent en recherche comme en direction de recherche, la ou
le percevoir-écrire les gestes est relayé le plus généralement par différents supports : des images, des textes,
des objets, des personnes ou ce que nous avons appelé des « étres gestuels » dans la propagation inouie des
intergestualités.

Ces « outils méthodologiques » briecvement présentés ici constituent le pivot essentiel de mes démarches -
ainsi encore, pour la recherche-création Kaprow en éclats (2012), le texte du critique Michael Kirby a été investi
en le filtrant d’une « analyse gestuelle » utilisant ces « outils » [Art. 8 #1, p. 99-12637] ; de méme j’ai proposé
lors de la session n°8 de « Prise de pratique & mise en parole » d’investir spécialement des sources de
« seconde main » que sont les descriptions, textes critiques, analyses d’ceuvres chorégraphiques diverses pour
les « re-partionner » et encore les performer318.

Au titre méme de cette circulation tourbillonnaire et médiale entre recherche en arts et création
artistique, on a favorisé et on entend favoriser encore la publication des « écritures » des artistes-chercheurs
venant au lieu pour eux de « partitions » mais reposant aussi, quoique autrement, au lieu d’analyses du geste
en amont, pendant ou apres le geste (ainsi les partitions de Deborah Hay qu’ont publiés Laurent Pichaud et
Lucie Perineau’!?, la pratique « patler-danser » insufflée par Simone Forti avec le « Logomotion3? », les
« partitions » de 9 (2007) de Loic Touzé qui étaient bien d’abord dans le processus de création des écritures
par les interprétes apres expérimentation de « consignes » et qui ont été encore redoublées récemment par
I'analyse d’une danse de 'interprete Anne Lenglet sur le motif des « lignes32! »).

A ces titres de I'usage bien extensif de la « partition », on remarque comme phénoméne majeur de cette
danse-performance, I'importance des écritures textuelles, de ces passages entre le geste et la parole, le geste
et le texte, de ces rapports entre les écritures des danseurs pendant le processus de composition, avant,
pendant ou apres leurs danses, des écritures des chorégraphes, et encore du c6té de la réception, des écritures

316 Aurore DESPRES (dir.), formations « Approfondir sa connaissance du répertoire en danse » et « Danser le document » en
direction des professionnels de la danse organisé par 'TNREP de Nancy sous ma responsabilité : Formation Danser le document, le 20
et 21 avril 2015 avec Claude Sorin et sophie Jacotot, CNFPT-INREP Nancy ; Formation Danser le document, le 3 et 4 juillet 2014
avec Claude Sorin et Nathalie Collantés, CNFPT-INREP Nancy ; Formation Approfondir sa connaissance du répertoire en danse, les 4 et
5 juillet 2013 avec Claude Sorin et Sylvie Giron, CNFPT-INREP Nancy in Volet 1, Biographie CV, Section 10. Activités de
formation et d’enseignement.

317 Art. 8, « Partitionner le sensible et performer lintervalle. Sur Kaprow en Eclats A partic de 18 happenings in 6 parts &’ Allan Kaprow »
in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 285-310
in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Att. 8, p. 99-126.

318 Aurore DESPRES, « Re-pattitionner », Conférence-atelier en lien avec le processus de re-composition de Kaprow en Eclats (2012)
a partir de 78 happenings in 6 parts (1959) d'Allan Kaprow, Séminaire Prise de pratique/ Mise en parole, Laboratoire du geste, UMR 8218
(Institut Acte/ C.N.R.S), université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, UFR Arts Plastiques et Science de I’Art, 20 novembre 2012 in Volet
1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

319 Deborah HAY, Mon corps, ce bonddhiste, Laurent PICHAUD et Lucie PERINEAU (traduction), Dijon, 2017, Les presses du réel,
Collection Nouvelles Scénes/Manufacture.

320 Simone EORTI, Simone Forti. Manuel en mouvement, Nouvelles de danse, N°44-45, Brauxelles, Contredanse, 2000 ; Simone FORTI,
Ol tongue !, Editions al Dante/Head Genéve, 2009.

321 « Des lignes, un paysage calme et sans événement. Des lignes fixes tendues, des lignes immobiles, des lignes discontinues,
horizontales, verticales, en biais, des degtrés, des écarts, des lignes de fuite, épaisses, des lignes qui légérement deviennent
floues, qui se tordent un peu, se courbent, se détournent, pivotent, se plantent dans I’air et dans le sol, de légeres modifications
perceptibles mais peu visibles. Des lignes qui ne se touchent pas, mais tentent parfois de se rejoindre, leur flux est constant,
mais lintensité est modulée, pauvre parfois, jusqu’a I’effort le plus réel. Des lignes faites, des lignes vues, des lignes senties,
étre atteint par des lignes, quitter une ligne, défaire une direction, un axe, une forme, reconstruire une ligne ailleurs, des lignes
qui balancent, qui flottent dans Iair, qui s’estompent, qui disparaissent », Partition de lignes de la piece 9 (Loic Touzé, 2007)
in Anne LENGLET, Fils, plis et traces, in www.pourunatlasdesfigures.net, dir. Mathieu Bouvier, La Manufacture, Lausanne
(He.so) 2018, consulté en ligne le 02/07/2019, http://www.pourunatlasdesfigures.net/element/fils-plis-et-traces
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des chercheurs, des critiques, des spectateurs qui, si elles sont investies par les artistes ou les critiques3?2,
méritent, selon nous, d’étre encore et davantage mis en perspectives dans les recherches en danse.
Dernicerement et certainement en perspectives encore, j’ai travaillé plus particulicrement a la mise-en-écrits
des « paroles des danseurs » : non seulement, dans le volet 3 « inédit » de cette HDR a mettre en écriture la
parole de Julie Salgues sur ces gestes apres la danse, soit une certaine « analyse du point de vue de danseur »,
mais aussi, en perspectives de publication d’un ouvrage, des extraits retranscrites des séances « Parler-
Danser » ou de verbalisation du mouvement en train de se faire, réalisées par Sarath Amarasingam lors de
la création Conférence dansée dans le halo du Body-Mind-Centering que nous avons accompagné en 2018 et
enregistrées, et aussi les écritures que Lulla Chourlin, Sarath Amarasingam et moi-méme réalisions a la suite
des expérimentations et de mon coté, des perceptions, des danses.

Nos orientations viseraient alors a présenter plus spécialement une méthodologie esthétique qui trouve
significativement son point de départ a partir de la perception du geste et précisément d partir des paroles de
Linterprete, récoltées au travers de divers dispositifs d’explicitations ou de re-mémorisation des gestes jouant
sur la multitude des possibles et des rebonds des réinterprétations verbales, orales, écrites ou graphiques des

gestes — ce justement a la mesure de linfini des réinterprétations gestuelles.

4. En condensé de ce deuxiéme chapitre, je dirais qu’en portant directement sur cette problématique
de la sensation et de la perception du geste dans le sillage des pensées et savoirs du corps des artistes, des
danseurs et des praticiens des méthodes d’éducation somatique, des travaux de la phénoménologie de
Mertleau-Ponty, d’Erwin Strauss, de Michel Bernard, des recherches sur le geste mené par Hubert Godard,
ma thése a avancé au travers de 'étude et de I'analyse des processus de formation et de création de la danse
d’Odile Duboc, de Trisha Brown et du Contact Improvisation, et aussi des pratiques d’éducation somatique
liées au travail des danseurs (M. Feldenkrais, M. Alexander, Body Mind Centering), une pensée esthétique
modale de logigues du geste et de la sensation.

De la logique du geste-usage/ geste-usé 1ié a une logique du mouvement-action ancrée dans le résultat pratique
de I'usage du corps et du geste ; de celle qui fait du geste, une affection prise dans une polarisation poétique
entre une idée et une sensation (geste poétique), je cernais une logique tourbillonnaire du geste-sensation ou le
couplage, dans une logique processuelle, coincide (geste aisthétique).

En plus de cette théorisation, un résultat prégnant de cette recherche a consisté dans le fait de repérer une
logique de la corporéité occidentale fondée sur une maniere de se porter volontairement sur l'axe gravitaire, au
contraire de cette logique aisthétigue du geste que nous dégagions de la danse post-moderne et des méthodes
d’éducation somatique basées sur un « rapport a la gravité autre » que nous appelions le consentir gravitaire.
Ainsi, mes études de cet « autre rapport a la gravité » menée particulicrement sur les démarches artistiques
et chorégraphiques qui ont travaillé a leur mutation dans lart performance et la danse post-moderne
américaine : Anna Halprin, Simone Forti, Robert Mortris, Laurie Anderson, Yvonne Rainer, Bruce Nauman,
Robert Raushenberg, Trisha Brown, Steve Paxton.

Ces « logiques du geste et de la sensation », basées pour les grandes lignes sur la polatisation « avec/contre
les parametres du mouvement espace, temps, poids, flux » du théoricien du mouvement Rudolf Laban,
peuvent étre discutées, tant elles m’apparaissent aujourd’hui concerner des modalités tres génériques
concernant davantage des logiques de pensées du corps que des logiques des gestes proprement dit.

Il n’empéche qu’elles cernaient d’une part, 'importance des kznesthésies entendues au sens générique de
sensations des mouvement au cceutr de la sensorialité et du croisement entre les sens — du toucher, de
I’écoute, du regard et méme de 'odorat et du gout- ; et pointaient, d’autre part, une modalité essentielle du
geste : ses variations toniques, les parameétres labaniens du « poids » et du « flux », les rapports a la gravité,

322 Voir pour seuls exemples récents : Azyadé BAUDOUIN-TALEC (dir.), Les éeritures bongées. Une anthologie, Paris, Editions MIX.,
2018 ; la revue WATT, dance & performance, bilingue francais anglais, Chatlotte IMBAULT (dir.), N°1-2-3, 2017-2019 et les
recherches impulsées par Loic Touzé au lieu d’Honolulu®22 a Nantes visant a produire des danses par le texte seul :
https:/ /honolulunantes.wixsite.com/lelieu?fbclid=IwAR35Em302RsuE0DyIM5w422G_H1vkrowDbiKoKEWx7pPTP_-
1921W7PIWn8#!voir-figurer-loic-touze/clsrk
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les « manieres de (se) porter » ou les « pondéralités » tout comme leur études.

Ainsi chaque geste entraine des modalités spatiales, temporelles, gravitaires ou dynamiques et rythmiques
particulieres et singulieres, dont la détermination de « logiques » ou de « modes » n’a jamais fait dans ma
démarche, I’économie d’études situées, d’analyses, de lectures kinesthésiques, de perceptions au niveau
micro, celle-ci entrainant bien expressément et kinesthésiquement parlant et avant tout, le geste-posture du
regardeur-acteur et d’autant le chercheur-écrivain.

Ainsi, 'importance que j’ai accordée a la circulation du percevoir, du mouvoir mais aussi du dire et de écrire.
Dans divers processus de recherche, de directions de recherche (mémoires, ouvrage, colloques),
d’enseignements, d’interventions ou de conférences invitées, j’ai élaboré et activé, a la croisée des
théorisations labaniennes et de dispositifs d’expérimentation artistiques, une méthodologie ouverte et
sensible basée sur des allers-retours entre le percevoir-mouvoir-parler-écrire et aussi danser et re-danset.
Ces recherches dans la circulation des mises en gestes comme des mises en mots paraissent tout a fait riches
de perspectives d’¢tre développées encore dans les recherches-en-créations, les recherches-créations et dans
les recherches en arts et en danse.

Comme je Pexprimais plus haut, c’est bien aussi cette circulation des perceptions, des gestes et des gestualités
au travers de différents supports ou mediums qui nous intéressent en recherche comme en direction de
recherche, la ou le percevoir-écrire les gestes est relayé le plus généralement par différents supports : des
images, des textes, des objets, des personnes ou ce que jappelle globalement des « étres gestuels » dans la
propagation inouie des gestes dans 'espace comme dans le temps comme des hypergestualités.

121



122



3.
Archives

(Archiver la performance & performer 'archive :
fonds numériques audiovisuels en arts vivants,

corps-temps et recréations)

L analyse de l'archive comporte donc une région privilégiée : a la fois proche de nous, mais différente de notre actualité, ¢'est la
bordure du temps qui entoure notre présent, qui le surplombe et qui lindique dans son altérité ; c'est ce qui, hors de nous,
nous délimite’??

Michel FOUCAULT

Les réflexions et questions liées a la problématique générale du femps des gestes, a histoire et a la mémoire
de I'art chorégraphique au XXe siecle ont bien constitué¢ des sortes de trames a mes travaux depuis le début
des années 2000, sans que pourtant mes recherches ne I'inscrivent dans le champ spécifiquement historique,

quoique aussi ceux-ci ne trouvent leurs émergences publiées qu’a partir des années 2010.

Deux programmes de recherche financés - le programme Cognitique Action 2000 : Art et cognition. Rotations :
expressions chorégraphiques’?* dirigé par Rémi Hess, anthropologue de la danse et Evelyne Golomer,
neurophysiologiste au sein du laboratoire Cognition et motricité de Paris 5, visant a étudier le « tour » dans une
perspective pluridisciplinaire diachronique et synchronique, auquel j’ai participé, a la croisée de démarches
de « psychologie des représentations », de l'esthétique et de Ihistoire culturelle, en récoltant vingt
questionnaires posées a des danseuses issues de la danse contemporaine et de opéra de Paris, d’une part et
en travaillant une histoire du tour dans I’art chorégraphique, d’autre part ; le Bonus Qualité Recherche 2008
La transmission dans les arts du spectacle’? regroupant, sous ma responsabilité, une dizaine de collégues
chercheurs de I'université de Franche-Comté liés aux « théatres du monde », de la musique et de la littérature

- n’ont pas donné lieu a des publications quoique de la richesse des travaux engagés.

A ces problématiques toutes intriquées ensemble, du temps, de la mémoire et de histoire, de la tradition et
de la contemporanéité, de la création et de la re-création, comme de la trace et de 'archive dans les arts
vivants, j’al toujours pensé la nécessité intrinseque de donner du temps, de prendre « du temps », « d’avoir
le temps », le « temps des relations » tout aussi bien. Participant des 2004 d’un laboratoire de recherche le
Centre Jacques Petit3?6 qui avait fait de « « I'archive des textes » son axe principal et dont la renommée
internationale s’est constituée notamment autour de 'ceuvre de Paul Claudel, la question de P'archive dans

les arts vivants et pour la danse en particulier se posait : peut-on penser la mémoire et ’histoire des arts

323 Michel FOUCAULT, L archéologie du savoir, Paris, NRF Gallimard,1969, p. 172.

324 Chercheur associée du laboratoire Cognition et motricité de 'Université René Descartes-Paris 5 pour le projet de recherche A
et cognition. Rotations : expressions chorégraphiques dans le cadre du programme Cognitiqgue Action 2000 du Ministere de la Recherche, sous
la responsabilité scientifique de Rémi Hess, anthropologue de la danse, professeur a 'Université Paris 8 et Eveline Golomer,
chercheur neurophysiologiste in Volet 1, Biographie CV, Section 5. Participation a des laboratoires et programmes de recherche.

325 Responsable du Bonus Qualité Recherche BQR) 2008-2009, La transmission dans les arts du spectacle de la MSHE Ledoux de Franche-
Comté. Organisation d'un cycle de séminaires avec le Centre Jacques Petit (EA 3187) in Volet 1, Biographie CV, Section 5.
Participation a des laboratoires et programmes de recherche.

326 Membre chercheur 2004-2012 de 'unité de recherche « Archives, textes et sciences des textes- ATST, Centre Jacques Petit» (EA
3187) de 1'Université de Franche-Comté, UFR SLHS 2008-2009 in Volet 1, Biographie CV, Section 5. Participation a des
laboratoires et programmes de recherche.
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vivants au-dela de la seule considération de ces traces, documents, archives écrites et textuelles ? Le « fait »
chorégraphique ou théatral ne les dépasse-t-il pas lui-méme ? Les transmissions orales-corporelles sont bien
sar de tout temps a 'ccuvre, mais, en plus de les étudier en tant que tels, avions-nous suffisamment
considérés dans la recherche dans les arts vivants au 20¢ les phénomenes de transmission par 'image et par
le son et spécialement par les documents audiovisuels ? Et qu’est-ce qui s’opere précisément lorsque les
artistes eux-mémes saisissent leur corps méme comme une « archive » ? N’y-va-t-il pas ici d’une conception
du temps présent qui, sortie du présentisme ou méme du vitalisme des arts vivants, accorde au passé, a la
mémoire et a ’histoire, 'enjeu de devenir ? Comment penser la propagation et la circulation des gestes dans

I'espace, dans le temps mais aussi en lien avec leurs gravités comme leurs « portées » ?

C’est bien multiplement, a 'aune de la « description » foucaldienne de « I’archive » que mes réflexions et
travaux ont tenté, depuis les années 2000 d’interroger et de répondre sous différents angles ou perspectives
jusqu’a aujourd’hui. Plus spécialement, ce sont ces divers chiasmes que nous repérions a I'ceuvre dans les
arts vivants et particuliecrement propices a la recherche en arts qui les orientent encore durablement : Archives
de l'art & Arts de larchive, Archiver la performance & Performer I'archive ou encore Documenter la danse & Danser le
document qu’a partir des années 2010, nous avons tenté de formuler comme tels.

En convergence particulicre avec ce qu’on peut appeler des fabriques de l'archive issues du tournant
archivistique dans les arts (archival turn) et des inflexions particulieres de cette danse-performance que nous
repérions selon une logique des « corps-temps », nos recherches, entre archive et création, entre recherche
et création s’engageaient alors tout autant dans la réalisation et la construction d’une fabrique de I’archive
(Ia plateforme numérique en ligne, projetée dés 2005, opérationnelle en 2014 et dans une nouvelle version
en 2018 au sein du laboratoire ELLIADD et de la MSHE Ledoux, du Fonds d’Archives Numériques
Audiovisuelles FANA Danse & Arts vivants constituant et éditant actuellement 4 fonds d’archives
audiovisuelles de chorégraphes [ART 15 #1, p.189-191. Présentation FANA Danse & Arts vivants,
https:/ /fanum.univ-fcomte.fr/fana/3?7] que dans I’étude des formes et des processus de recréation
dans les arts vivants qui, de la danse au théatre en passant par I'art performance, investissent I'archive ou
le document comme matériau sensible, ou s’ouvre alors la perspective d ’archéologies des gestes et de
palimpsestes gestuels que nous posons en prolongement dans le o/s 3 de cette HDR, mais aussi, en
perspectives, d’approches plus spécialement anthropologiques, politiques, écologiques et culturelles.

Si nous distinguons ici, par clarté, deux axes de recherche I'un relevant plutét de I'archivage et de la
documentation des performances artistiques, I'autre, de ’étude des pratiques artistiques qui « performent
’archive », il m’apparait tout a fait essentiel d’ceuvrer dans leur conjugaison ou leur jonction dialectique. Ces
jonctions chiasmatiques et dialectiques comme telles énoncées plus haut me sont apparues particulicrement
opératoires pour exposer les orientations et méthodologies de mes travaux de recherche mais encore de
I'inflexion de mes enseignements, a partir de 2010.

De 2012 a 2017, je co-créais et co-dirigeais avec mon collégue de littérature Pascal Lécroart, au sein du
nouveau laboratoire ELLIADD (EA 4661) de 1'Université de Franche-Comté, I’équipe CIM.ArzS (Création,
Intermodalité, Mémoire dans les Arts du Spectacle) pour le quadriennal 2012-2017328.

Pour le quadriennal 2017-2020, je suis responsable du programme « Archives et mémoires dans les arts de
la scéne » du nouveau poéle « Arts et Lettres » du laboratoire ELLIADD. Dés lors, toutes mes recherches et
codirections de recherches (ouvertures de contrats doctoraux) mais aussi de mes enseignements pratiques-
théoriques en Licence 3 ou nous analysions et « dansions des documents » et en Master 2 dispensés sous

327 Art. 15#1, Présentation de FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE ILedoux, Université de Franche-Comté,
2018-, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 189-191.

328 Membre du Conseil de Laboratoire I’ELLIADD (EA 4661) de 1'Université de Franche-Comté et co-animation de I’équipe
CIMAT1tS (Création, Intermodalité, Mémoire dans les Arts du Spectacle), Quadriennal 2012-2016. (ELLIADD a été créé en 2012 par
la réunion des EA 2281 (LASELDI) et 3187 (ATST-Centre Jacques-Petit), augmentée d’autres chercheurs de 'UFC autour d’un
programme alliant approfondissement disciplinaire et synergie interdisciplinaire et regroupe actuellement 65 enseignants-
chercheurs) in in Volet 1, Biographie CV, Section 5. Participation a des laboratoires et programmes de recherche.
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I'intitulé « Archives et mémoires dans les arts de la scéne » depuis 2009 jusqu’a aujourd’hui, se sont alors
orientées dans cette conjugaison entre des recherches liées aux « archives du geste » et a ces gestes qui les
réactualisent.

Sous le signe de possibles arvhives du geste, des arts de l'archive jusqu’a ces archéologies des gestes qui infléchissent
nos travaux aujourd’hui, de nombreuses dimensions de recherche s’avancent généralement a la croisée de

six champs de questions, qu’en synthése, nous posons ici :

o (digital turn) Le premier champ problématique concerne d’abord la définition de « I'archive » qui,
dans le contexte de sa prolifération « numérique » et sur le web, tend a se confondre avec « les
archives » et a devenir synonyme de « documents » voire de simples « traces » du passé. L’archive
définie par Derrida sous le signe de I'arkbé comme lieu de commencement et d’ordonnancement,
de rassemblement et de classement, supposant consignation et extériorité?? tend a dériver vers une
définition plus proche de celle de Foucault comme « masse des choses dites dans une culture,
conservées, valorisées, réutilisées, répétées et transformées?? ». Dans le déluge du Big Data
produisant chaque année un zettaoctet d’informations numériques qui ne semble pouvoir se saisir
que dans sa relation au nombre d’étoiles dans I'univers’’’, la production d’archives est devenue
exponentielle. Que faire de cette masse « infobése » qui, entre entropie et néguentropie, traitements
« humains » et traitements algorithmiques interopérables, oscille dangereusement entre multiplicité
jusqu’a la dispersion, la liquéfaction dans les flux digitaux et unité réifiante jusqu’a la pétrification ?
Quel « ordre » ou plutét quelle « constitution de sens » ici souhaite-t-on332 ? Comment penser la
durée (durée de la conservation mais aussi la durée des structurations et des diffusions) dans le
champ d’une « société de l'accélération?’3 » ? Que deviennent les mémoires et les histoires ?
Finalement, dans cette ¢re contradictoire d’un fol « tout-archive » hypermnésique comme
amnésique, instantané et forcément velléitaire, quel « temps », de manicre esthétique,

épistémologique, politique, nous donnons-nous ?

o (digital humanities) Le second a trait aux mutations qui saisissent actuellement les chercheurs et les
méthodologies dans le champ des « humanités numériques », avec ce qu’on a appelé le tournant
numérique dans les sciences. Si les chercheurs ont toujours été de grands « utilisateurs » de traces,
de documents et d’archives, si la dimension proprement interprétative de I'activité du chercheur a
été largement soulignée par les sciences au XXe¢ siécle, les enjeux épistémologiques,
méthodologiques et économiques restent de taille’3* : quelles « archives » disposons-nous
aujourd’hui a 'ere numérique et de leur diffusion sur le web qui, lui-méme, n’est pas une archive33> ?

329 Jacques DERRIDA, Mal/ d’Archive, Paris, Galilée, 1995, p. 2.

330 L’archive, écrit Foucault, est « d’abord la masse des choses dites dans une culture, conservées, valorisées, réutilisées, répétées et
transformées. Bref, toute cette masse verbale qui a été fabriquée par les hommes, investie dans leurs techniques et leurs institutions,
et qui est tissée avec leur existence et leur histoire », Michel FOUCAULT, « La naissance d’un monde », Difs et Ecerits, Tome 1, Paris,
Gallimard, 1994, p. 786-787.

31 « Le Big Data : un enjeu économique et social », Le journal du CNRS, 2012, https:/ /lejournal.cnrs.fr/articles/le-big-data-un-

enjeu-economique-et-scientifique, consulté le 31 octobre 2017.

332 C’est bien ici ce que définissent Bernard STIEGLER et Michel SERRES comme « néguentropie », voir Dialogue M.Serres et B.
Stiegler, 2012, Philosophies TV et Philosophies Magazine, https://www.youtube.com/watch?v=iREkxNVetbQ, consulté le 8
décembre 2018.

333 Hartmut ROSA, Accélération. Une critique sociale du temps, Paris, La Découverte, 2010.

334 Voir Yann POTIN, « Institutions et pratiques d'archives face a la « numérisation ». Expériences et malentendus », Revue d’bistoire
moderne et contemporaine, 2011/5 (n° 58-4bis), p. 57-69. DOI : 10.3917/thmc.585.0057. URL : https://www.cairn.info/revue-d-
histoire-moderne-et-contemporaine-2011-5-page-57.htm, consulté le 2 novembre 2017.

335 Notons a ce propos que le web dit « web vivant » n’est pas une archive au sens ou, entre autres, il ne se conserve pas. En matiére
d’archivage du web, I'Internet Archive (IA-Californie) créé en 1996 et PANDORA (Australie) sont les organismes de bibliotheques
numériques les plus connus. En France, 'archivage du web est assuré dans le cadre du dépot 1égal et de la loi sur les droits d’auteur
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Plus qu’un document numérisé, l'archive, dans toutes ses dimensions, ne devient-elle pas plus
largement et proprement « numérique » ? Qu’est-ce que ce développement offre comme possibilités
nouvelles de constitution de corpus, de recherches, d’explorations et d’analyses ? Au cceur de ces
mutations, il convient de constater que le numérique oblige a repenser le rapport traditionnel entre
travail archivistique et travail de recherche. Contrairement a une tradition établie depuis longtemps
en sciences humaines, il n’est plus possible de distinguer, de maniere cloisonnée, les « sources
primaires » (celles composées par archiviste, le documentaliste) et les « sources secondaires » (celles
composées par le chercheur). Le chercheur - autant que I'usager - tend a collaborer a 'opération
archivistique et devenir coacteur de « fabriques de I’archive » en agentivité. Bien que la politique
institutionnelle et commerciale des GAFA vise aux « moissonnages » et aux « regroupements » en
bases massives de données, cela d’autant a ’heure du web sémantique, nous pensons qu’il est dans
I'intérét de la recherche en sciences humaines non seulement de constituer des outils logiciels
propres mais encore des bases de données et outils de recherche archivistiques propres notamment
en développant la logique de « fonds », quitte a apparaitre sur le web commercial comme un

« confetti numérique ».

o (audiovisuel/ multimedia) Le troisiéme concetne, dans ce champ des humanités numériques, le statut,
la place et la fonction de l'archive spécifiquement « audiovisuelle ». Malgré ses possibilités d’ctre
nativement numérique et en dépit des avancées du multimedia33¢, il semble que celle-ci, au regard
des documents imprimés qui bénéficient eux d’une expérience accumulée au cours des siccles, reste
a bien des égards a constituer en 1égitimité et en spécificité, ce autant aupres des chercheurs que des
acteurs des institutions bibliothécaires. Force est de constater que, lorsque les documents
audiovisuels n’émanent pas des structures de production du cinéma, de la radio et de la télévision
qu’archive spécialement 'Ina337, ceux-ci, méme diffusés a profusion sur le web, restent a I’état de
traces, le plus souvent publiés en extraits, éparpillés, tres rarement décrits ou indexés, et finalement
traités. Aussi, dans le cadre de la recherche scientifique, comment intégrer, traiter, structurer, citer
les archives numériques et audiovisuelles ? C’est a cette reconnaissance des archives audiovisuelles, de
leur importance comme de leur valeur dans la constitution des patrimoines comme des corpus,
qu’elles émanent de structures de production ou non, de la nécessité de leur structuration, de leur
description, de leur citation que nous avons certainement tenté de répondre. [Art. 16, p. 229-2406,
Penser 'archive audiovisuelle pour la recherche en danse. e Fonds d' Archives Numériques Audiovisuelles FANA
Danse contemporaine’’s)

Plus spécialement, c’est aussi tenter de répondre a 'importance, tant en quantité qu’en qualité, du
document audiovisuel dans le champ des arts vivants, de ses usages diversifiés, pour la transmission,
la création, la médiation, la formation, la réflexion ou la recherche. Dans les champs du théatre, de
la danse, et de la performance, I'audiovisuel (le cinéma, la vidéo et Penregistrement sonore)
représente, en plus de 'importante transmission « corps-a-corps », une source sans précédent pour
la constitution de traces et de documents de promotion, de création ou de médiation dont se sont

et droits voisins dans la société de I'information (loi DADVSI) du ler aout 2006 : le « Web archivé » est alors partagé entre FINA
qui archive tous les contenus liés a 'audiovisuel (sites des radios et des télévisions) et la BnF pour les autres sites.

336 Voir Matteo TRELEANI, Mémoires audiovisuelles - Les archives en ligne ont-elles un sens 2, Montréal, Les Presses de I'Université de
Montréal, coll. Parcours Numériques, 2014.

337 I’Ina est institut qui centralise un nombre considérable de documents, en offrant depuis peu des postes d’acces décentralisés
en régions. Nous constatons néanmoins que sa perspective reste dans la tradition des « soutrces primaires » pour I’archivage exclusif
de la radio, du cinéma, de la télévision et depuis 2009 des sites web, qu’ainsi le travail d’indexation est le plus souvent minimal et
orienté vers le contexte médiatique, radiophonique ou télévisuelle des documents, I’ensemble étant exploitable par Pintermédiaire
d’un moteur de recherche et la possibilité de constituer une play-list pour le temps de la consultation.

338 Art. 16, « Penser l'archive audiovisuelle pour la recherche en danse. Le Fonds d'Archives Numériques Audiovisuelles FANA
Danse contemporaine », Revue Recherches en Danse n°5, Recherches en danse. Ramifications. Méthodologies dans les études en danse (France-
Italie), http:/ /danse.revues.org, Association des Chercheurs en Danse, aCD, 2016 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p.
229-246.
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immédiatement saisis les artistes. Les documents audiovisuels dans le champ de la danse et des arts
vivants proliférent. Il n”’empéche qu’au regard de cette prolifération, que « l'archive » et spécialement
l'archive audiovisuelle dans les arts vivants, dans sa triple dimension de conservation, de
structuration et de diffusion, peine a se réaliser.

Notons malgré tout, qu'en matiére de constitution de collections et de diffusion du document
audiovisuel, le champ de la danse particulicrement bénéficie en France d’une situation
exceptionnelle : ainsi des politiques d’archivage et de numérisation ont été insufflées par le ministere
de la Culture depuis le milieu des années 2000, des actions importantes de récolte, d’inventaire de
fonds et de catalogage ont été réalisées (par le Centre national du cinéma et de 1'image animée avec
le catalogue CNC-Images de la culture, par la Cinémathéque de la danse, par la Bibliotheque
nationale de France-Département Arts du spectacle et aujourd’hui plus largement par le Centre
national de la danse) et enfin, en plus des nombreux sites créés par les artistes pour la promotion
de leurs travaux relayant sur le web des extraits vidéo , des sites-ressources ont été dédiés
spécialement a la diffusion en ligne des documents audiovisuels : ainsi, outre F.ANA Danse et Arts
vivants, le site Numeéridanse.1v’® initié par Charles Picq, porté et coordonné par la Maison de la danse,
ouvert en 2011, présentant la vitrine de plus de 2500 vidéos de danse, le plus souvent en extraits,
assorties actuellement d’offres pédagogiques, mais aussi pour le spectacle vivant, le site de I'Ina E#
Scenes- Le spectacle en vidéo’*® ouvert en 2013 présentant plus de 800 extraits vidéos et plus de 100
intégrales, liés pour la majeure partic au théatre, accessibles aussi selon des approches thématiques.
Notons encore que les plateformes YouTube, Dailymotion et VVimeo concourent largement a la
diffusion des vidéos du spectacle vivant sur le web, sans pour autant, construire aucune politique

d’indexation, de description, de structuration, ni bien sar de conservation.

o (archival turn) Le quatriéme axe problématique est lié, pour le dire trés vite avec Benjamin, a la
question de « ’ceuvre d’art a I’ere de sa reproductibilité technique3#! », la reproductibilité s’exprimant
aujourd’hui non seulement dans I’ére de I'image mais encore dans celle du numérique. Si Benjamin
désignait la singularité de 'ceuvre d’art par son « aura » en méme temps que sa « perte » a I’ére de sa
reproductibilité, il ouvrait en méme temps sur ce phénomene esthétique majeur qui impregne les
arts au tournant du XXe siécle : le montage a ’heure des productions sérielles. A 'ére du numérique,
ce sont encore ces potentiels du montage que s’approprient les artistes par un usage démultiplié de
I'archive et du document dans les créations artistiques, ouvrant, au seuil des années 1990, ce que
Nicolas Bourriaud a appelé I'¢re de la post-production®*? ou ce que 'on peut nommer plus largement,
le tournant archivistique dans les arts. Ainsi, les multiples phénomenes de référence, citation, copie,
pastiche, parodie, reprise, recyclage, sampling, reenactement, recomposition, réactivation,
reconstitution, restauration, restitution, rétrospective, « catalogue raisonné », réinvention,
composant ce que Isabelle Launay, dans I’étude du phénomeéne de « répertoire » chorégraphique a

339 Porté et coordonné par la Maison de la Danse de Lyon en partenariat avec le Centre national de la danse et ouvert en 2011, le
site Numeridanse.tv, vidéothéque internationale de danse en ligne a été imaginé par le réalisateur Chatles Picq, décédé en 2012. Le site offre
actuellement la consultation d’un « catalogue » de plus de 2000 vidéos liées a la danse et ’art chorégraphique, le plus souvent en
extraits, met a disposition une quarantaine de « collections » réalisées autour et par la contribution de diverses structures (Centres
chorégraphiques nationaux, festivals, producteurs, théatres, compagnies ou institutions) et propose de nombreux contenus a visée
pédagogique par thématiques, http://www.numeridanse.tv/fr/, consulté le 21 décembre 2017.

340 Ouvert en 2013, le site En scénes - Le spectacle vivant en vidéo est un site de 'Ina, consacré au spectacle vivant. Le théitre y tient une
large place a c6té de 'opéra, la danse, le cirque, les arts de la rue, les marionnettes, le mime. Il est le résultat d’un travail de trois ans
a la demande du ministére de la Culture. Il propose un millier de vidéos (environ 400 heutes) - des formats courts (800 extraits
vidéo), des intégrales (une centaine), des grands entretiens (une soixantaine). Il offre plusicurs types d’acces : fresque chronologique,
accés géo-localisé, approche thématique, http://fresques.ina.fr/en-scenes/accueil, consulté le 21 décembre 2017.

341 BENJAMIN Walter, L'zuvre d’art a I'ére de sa reproductibilité technique, Lionel Duvoy (trad.), Paris, Allia, 2003.

342 BOURRIAUD Nicolas, Postproduction — La cultnre comme scénario : comment l'art reprogramme le monde contemporain, Dijon, Les presses
du réel, 2004.
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intitulé les « danses d’apres343 », que de nombreux chercheurs en arts, sur la frange des arts plastiques
et des arts scéniques, ont étudié comme une inflexion majeure3** et que nous avons repérés, de
notre coté, comme ces « gestes artistiques du RE-» a ’aulne de logique de « corps-temps », jaillissant,
entre instant et durée, sur les tranches du passé, dans le présent d’un devenir [Art. 20, p. 291-314,
Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance+).

L’artiste se fait chercheur, historien, anthropologue ou archiviste de quelques manieres, ct la
frontiére entre « arts de I’archive » et « archives de ’art » mais aussi entre trace, document et archive
tend a se brouiller. C’est finalement d’une situation hyperarchivistigue dans les arts dont nous
voudrions patler aujourd’hui tant ces dispositifs de création s’exposent en affirmant aussi leurs
hypertextualités. A Porée du XXIe¢ siécle, notons que enjeu esthétique et politique importe : il ne
s’agit non pas tant, dans une logique patrimoniale, de reproduire, conserver, sauvegarder I’archive
ou méme de perpétuer une tradition ; il ne s’agit pas tant a 'inverse, comme la logique capitaliste
de production des ceuvres d’art le formule au XXe si¢cle, d’inventer sans cesse sur le mode du
présent, du nouveau, de la productivité et de la création individuelle, mais bien de rénventer comme
de performer diversement un geste artistique a partir de ses mémoires, de ses histoires, de ses traces,
documents et archives dans une dimension proprement collective, multiplement temporelle et
située de la création.

o (archive du geste) Le cinquieme concerne la question des conditions de possibilité de penser I’archive
dans les arts vivants, du théatre, de la musique, de la danse, de I'art performance. Comment en effet
archiver ce qui fait 'objet et le sujet méme des arts vivants, c’est—a-dire un geste ? Au regard de leur
caractere ¢éphémere, les ceuvres vivantes ne participent-elles pas dune logique de
« désceuvrement34¢ » ou la disparition constitue leur « étre34” » méme ? Peut-on penser pourtant que
les gestes « perdurent » de quelques manieres, en « survivances » ou en « vivances »*, ce d’autant
lorsqu’on pense a ’évidence des transmissions des gestes dans le champ des arts de la scene ?
Comme I'invite Richard Schechner pour les arts vivants, peut-on concevoir les gestes comme des

343 Isabelle LAUNAY, Poétiques et politiques des répertoires. Les danses d'apres, I, Coll. Recherches, Pantin, Centre National de la Danse,
2017 ; Cultures de 'onbli et citation, Les danses d’apreés, 11, Coll. Recherches, Pantin, Centre National de la Danse, 2018.

344 Voir aussi entre autres multiples ouvrages sur cette question en arts : Anne CREISSELS, Le geste emprunté, Paris, Editions du
Felin - Les marches du temps, 2019 ; Mark FRANKO, The Oxford Handbook of Dance and Reenactment, Oxford University Press, 2017 ;
Isabelle BARBERIS (dir.), L'archive dans les arts vivants. Performance, danse, théitre, op.cit ; Anne BENICHOU, Recréer/ Scripter, mémoires et
transmissions des auvres performatives et chorégraphiques contemporaines, Dijon, Les Presses du réel, 2015 ; Giusy PISANO (dir.),
L'ARCHIVE-FORME, Création, Mémoire, Histoire, Champs Visuels, 2014, L’Harmattan ; Raphaél CUIR, Eric MANGION, L«
Performance. Vie de larchive et actualité, Dijon, Les presses du réel, 2013 ; Isabelle LAUNAY, Sylviane PAGES, Mémoires et histoires en
danse, MOBILES N°2, Paris, UFR Arts, Philosophie et Esthétique Paris 8, I’Harmattan, 2012 ; Janig BEGOC, Nathalie
BOULOUCH & Elvan ZABUNYAN, La performance : entre archives et pratiques contemporaines, Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, Archives de la critique d'art, 2010 ; Marina NORDERA, Susanne FRANCO, Ricordanzge : Memoria in movimento e coreografie
della storia, Milan, UTET Universita, 2010 ; Anne BENICHOU, Ounprir le document. Enjeux: et pratiques de la documentation dans les arts
visuels contemporains, Les presses du téel, 2010 ; Les promesses de I'archive, Paris, POLI Editions, N°6, 2012 ; Sophie DELPEUX, Le
corps-caméra, Le performer et son image, Pais, textuel, 2010 ; Pierre-Yves MACE, Musique et document sonore, Dijon, Les presses du réel,
2012 ; Vincent AMIEL, Gérard-Denis FARCY, Mémoire en éveil. Archives en création, Le point de vue du théitre et du cinéma, Patis,
L’entretemps, 2006 ; Anne BENICHOU, Les artistes contemporains et ['archive, Interrogation sur le sens du temps et de la mémoire a ére de la
numérisation, Rennes, PUR, 2004.

345 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 367-390, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., Art 20, p. 291-314.

346 Voir Frédéric POUILLAUDE, Le désauvrement chorégraphique, Etude sur la notion d’auvre en danse, Paris, Vrin, 2009.

347 « L’¢tre de la performance devient lui-méme par la disparition », Peggy PHELAN « The Ontology of Performance :
Representation without Reproduction » in Unmarked. The Politics of Performance, Londres, Routledge, 1993, p. 146.

348 Voir Rebecca SCHNEIDER, « Performance remains » in Performance Research, 6/2, 100-108 ; GUERLAC Suzanne, Thinking
in Time : An Introduction to Henri Bergson, Cornell University Press, 2006 ; AUSLANDER Philip, Liveness: Performance in a Mediatized

Culture, Second Edition. By Philip Auslander. New York: Routledge, 2008 ou DIDI-HUBERMAN Georges, L nage survivante. Histoire
de l'art et temps des fantomes selon Aby Warburg, Paris, Ed. de Minuit, coll. Paradoxe, 2002.
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« bandes de comportements » qui se « restaurent »*# ? Peut-on considérer le corps comme une
« archive », comme l'ont pensé de manicre inaugurale les danseurs des Carnets Bagouet?®0 et de
nombreux théoriciens de la danse avec la notion de corps-archives (Lepecki)®>! ? In fine, est-il possible
de penser des archives du geste ou, comme nous le ferons en perspectives dans le volet « inédit » de
cette HDR, des archéologies du geste ? Ainsi, le « tournant archivistique » dans les arts activé
spécialement dans les arts de la performance, des gestes et des corps, ouvre des questions
particulicrement vives et fécondes : dans une hétérogénéité de créations ou la frontiere entre
« performer P'archive » ou « archiver la performance » se fait bien poreuse, les artistes opérent une
véritable mutation de I'archive pour 'entendre ici qu’a la mesure de sa dimension performative
d’étre une recréation, une archive tournée vers ’avenir, une « archive vivante » comme d’aucuns
peuvent la revendiquer. Dés lors, la rencontre de « 'archive » et du « geste » place au centre la création

qui les génere.

o  (ecological turn) Ces considérations ouvrent un champ problématique - philosophique, esthétique,
politique, épistémologique, culturel, économique -, qui reste immensément ouvert tant la condition
de possibilité d’« archives du geste » ou de « performances du document » tient, par définition, au
commencement d'un regard porté sur la valenr des gestes et des corps. Car si des traces matérielles des gestes
existent partout, si encore de multiples documents écrits ou audiovisuels en attestent quelquefois
trés précisément, ces « archives du geste » restent a constituer en tant que telles. Dans une
configuration a la fois technique et politique, éthique et juridique, esthétique et sociale, la question
que pose Judith Butler, « qu’est-ce qui permet a une vie de devenir visible dans sa précarité et son
besoin d’¢tre mis a I’abri 2352 », nous parait cruciale concernant ces conditions de possibilité des
archives du geste : qu’est-ce qui fait qu’un geste est reconnu comme un geste digne d’étre pleuré au
point de participer a la construction des mémoires, des histoires, des traces et des archives ? Existe-
t-il ou non des « cadres de reconnaissance » de la valeur du geste ou de la gestualité des corps ?
(outre ceux de leurs captures audiovisuelles en continu a des fins de controle et de surveillance pour
constituer au besoin des archives de la preuve dans une « stratégie du choc353 » ? ; outre celui, plus
récent encore, de enregistrement de nos gestes « numériques », du nombre, du rythme, des lieux
de nos clics sur nos « bureaux » a des fins commerciales). En réponse a cette question, la création
du Patrimoine Culturel Immatériel (PCI) par 'Unesco a la fin des années 1990, quoiqu’elle constitue
une avancée remarquable en la matiere, n’y serait suffire, ce d’autant que s’y loge intrinséquement
le danger de muséification des traditions orales, des pratiques sociales comme des arts de la
performance3®.

Ainsi, le champ global ouvert par ces « archives du geste » ou par ces « performances de I'archive
et du document » ne saurait pas ne pas remettre au centre les questions de la fragilité et de la précarité
des corps, des gestes, des traces, des mémoires, des histoires et finalement des documents et des

archives eux-mémes. A T’heure de lanthropocéne et des changements climatiques ou la

349 Richard SCHECHNER, Performance, Expérimentation et théorie du thédtre anx USA, Editions théatrales, Paris, 2008, p. 397-464.
350 Voir LES CARNETS BAGOUET, La passe d'une anvre, Besancon, Les Solitaires Intempestifs, 2007 et Isabelle LAUNAY,
Poétigues et politiques des répertoires. Les danses d’apres, 1, Coll. Recherches, Pantin, Centre National de la Danse, 2017.

351 Voir André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne BENICHOU,
Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des anvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 33-70 ; Myriam VAN
IMSCHOOT, « Rests in Pieces. Partitions, notation et trace dans la danse » in Multitudes 2005, (n°21), p. 108.

352 Judith BUTLER, Ce gui fait une vie. Essai sur la violence, la guerre et le denil, Paris, La Découverte, 2010, p. 54.
353 Naomi KLEIN, Lz stratégie du choc, Paris, Actes Sud, 2013.

354 Ainsi, sont considérés comme éligibles au titre de Patrimoine Culturel Immatériel (PCI) «les traditions ou les expressions vivantes
héritées de nos ancétres et transmises a nos descendants comme les traditions orales, les arts du spectacle, les pratiques sociales,
rituelles et événements festifs, les connaissances et pratiques concernant la nature et univers ou les connaissances et le savoir-faire
nécessaire a 'artisanat traditionnel », https://ich.unesco.org/fr/qu-est-ce-que-le-patrimoine-culturel-immateriel-00003, consulté le
5 novembre 2017.
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hiérarchisation du vivant politique s’avance comme jamais plus grande, il me semble toucher ici un
double champ problématique que ces corps-temps impliquent et que j’al entrouvert en perspectives
dans mes derniers travaux (avec Vinciane Despret, Bruno Latour, Isabelle Stenghers) :

- la question de la mort, de conceptions de la mort, de la maladie, des morts, des guerres méme et
de ce que ces morts font aux vivants comme a leurs performances [Art. 3, p. 29-40, Performer avec les
morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance®>] ;

- la question politique, juridique vaste mais bien importante des conditions d’existence des gestes
eux-mémes, de leurs conditions de situation et de circulation dans I’espace et dans le temps, celles-
ci directement liées avec des problématiques politiques, culturelles, écologiques de ce qui pourrait
s’entendre alors par la « « portée » des gestes [Art. 21, p. 315-326, D’un thédtre, l'antre », Editorial du
dossier Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scene 3% ; Art.4, p. 41-48, Au bout de
la migration, exister. Rester. Etranger par Barbara Manzett57 ; Art. 22, p. 327-347, Penser le voyage des
gestes. Frangois Chaignand ou l'aventure d’une corporéité hypergestuelle3>s).

A tous les champs de questions posées ci-dessus et en convergence avec ces chiasmes dialectiques .Arhives
de Lart & arts de l'archive ; Archiver la performance & Performer l'archive ; Documenter la danse & Danser le document,
d’autant plus féconds qu’ils prennent place a la croisée de I'archive et de la création d’une part, de la création
et de la recherche d’autre part, et encore entre numérique et politique, nous avons suivi des trajectoires de

recherche certainement tourbillonnaires et, dans le méme temps, précisément situées.

1. Fabriques d’archives numériques du geste dans les arts vivants

Dans le champ des études de ce tournant archivistique des arts ou des « arts de I'archive », une des
caractéristiques de nos travaux aura été justement de concoutir aux « archives de I'art » dans le champ méme
de la prise en compte de leur chiasme. C’est en effet prendre en compte directement cette congruence du
fait que ce que font tous les acteurs, artistes autant que chercheurs, consiste, dans I'acte de re-créer ou de re-
chercher, et, finalement de quelques manicres, dans celui de re-documenter les arts et les recherches. C’est aussi
considérer que le chercheur en renouvellement épistémologique et méthodologique peut non pas seulement
« rapporter » les « arts de ’archive » mais aussi bien les « construire avec ». La question ici alors se posant de
quel « archivage » peut-on fabriquer au regard, en lien ou avec ces performances de I'archive ? Par cette
« fabrique de I'archive » qu’est FANA Danse et Arts vivants sur et avec les « fabriques des gestes », comme
I'a entendu aussi le DVD de Dominique Brun a partir de L aprés-midi d’un Faune recréant la piece de Nijinski
a partir de la lecture de sa partition mais aussi la re-documentant, il s’agit alors, du coté de la recherche, de

produire un autre geste archivistique qui soit aussi créateut.

355 Art. 3, « Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance », Guy Freixe (dit.), Le corps, ses
dimensions cachées - Pratiques scénigunes, Paris, éd. Deuxieme époque, coll. « A la croisée des arts », 2017, p.15-34 in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., p. 29-40.

356 Art. 21, « D’un théatre, Pautre », Editorial du dossier Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, A. Després, G. Freixe,
C. Sanchez (direction), Revue Skénc>graphie N°6, Annales Littéraires de I'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet
4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 315-326.

357 Art. 4, « Au bout de la migration, exister. Rester. Efranger par Barbara Manzetti » in Revue Skénc>graphie N°6, A. Després, G.
Freixe, C. Sanchez (direction), 1Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, Annales Littéraires de I'Université de Franche-
Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 41-48.

358 Art. 22, « Penser le voyage des gestes. Francois Chaignaud ou I’aventure d’une corporéité hypergestuelle » in Revue Skén&graphie
N°6, A. Després, G. Freixe, C. Sanchez (direction), I oyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scene, Annales Littéraires de
I’'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 327-3417.
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1. En 2005, sur le parvis d’un théatre, je parlais a Anne Abeille, alors coordinatrice des Carnets
Bagouet?? de ce projet de fonds numériques d’archives audiovisuelles de la danse au Centre Jacques Petit,
la sollicitant au départ en supposée « experte » de traitements des archives matérielles que bien peu d’artistes
chorégraphiques avaient réalisés de cette manicre. Les archives « papier » de la Cie de Dominique Bagouet
ayant été déposées et répertoriés a PIMEC, je m’apercus que, si le travail de récoltes et d’indexation des
archives audiovisuelles avait été partiellement réalisé par elle sur ceuvre de D. Bagouet essentiellement, que
« tout », soit le traitement, 'indexation, la structuration d’une base de données, était a inventer, cela sans
véritablement de mod¢le - aucune institution ne s’occupant véritablement alors des archives audiovisuelles
non commercialisées des artistes du spectacle vivant et I’archive audiovisuelle méme pouvant méme étre
déconsidérée, a cette époque encore naissante de la diffusion sur le web, par les artistes chorégraphiques
eux-mémes comme « trace » possible de la danse ; ce que nous parlons au travers des déboires en la matiere
de Charles Picq, vidéaste de la danse qui avait ceuvré a la vidéothéque de la Maison de la danse dans notre
article [Art. 18, p. 267-278, L'archive, c'est nous | Réflexion sur l'art chorégraphique et ['archive dans le contexte de la
construction du Fonds d’Archives Numérigues Audiovisuelles Dominigue Bagonet-Carnets Bagonet de FANA Danse
Contemporaine>®)

Des 'année suivante, construisant une convention avec les ayants-droits Les Carnets Bagouet, j’engageais le
projet « Archives des arts de la scéne » au Centre Jacques Petit, équipe de recherche ATST orientée alors
exclusivement sur les archives textuelles et littéraires, en le centrant d’emblée sur les ressources majeures
pour la recherche en danse contemporaine que constituent les documents audiovisuels et leur possibilité de
partage sur le web.

En constituant une petite équipe liée a la conception et au développement de la base de données (Sébastien
Jacquot, alors en service civil, puis sous contrat et ingénicur d’études développeur depuis 2012) et a
I'archivage-documentation des fonds d’archives audiovisuelles (Anne Abeille, chargée des archives des
Carnets Bagouet et vacataire de l'université) en plus de quelques stagiaires et vacataires ; en développant
aussi un travail de réflexion en réseau avec des collaborateurs institutionnels, culturels, scientifiques,
artistiques (BNF, PINA-Arts du spectacle, la Maison de la Danse-Numéridanse et le CND avec qui nous
nous sommes entretenus des 2007, puis a partir de 2014 le TGIR Huma-Num par notre participation aux
réseaux Archives des Mondes contemporains (ArcMC361) et Usages des Patrimoines Numérisés (UDPN?3¢2) de
Paris-Cité), nos travaux débouchaient en 2014 sur la conception, la réalisation et le lancement d’une
plateforme en ligne, dédiée aux Fonds d’Archives Numériques Audiovisuelles intitulée FANA Danse
Contemporaine puis, en 2018, dans une nouvelle version, FANA Danse & Arts vivants, au sein du laboratoire
ELLIADD et de la MSHE Ledoux.

La plateforme FANA Danse & Arts vivants se présente actuellement comme une ressource en ligne
sans équivalent dans le champ des patrimoines numérisés audiovisuels liés aux arts vivants en ce quelle

359 Les Carnets Bagouet, association créée en 1993 par les danseurs de la Cie D. Bagouet a la suite du déces du chorégraphe EN en
1992 dans la visée de favoriser la transmission de ses ceuvres, https://www.lescarnetsbagouet.org

360 Art 18, « L'archive, c'est nons | Réflexion sur I'art chorégraphique et l'archive dans le contexte de la construction du Fonds d’Archives
Numériques Audiovisuelles Dominique Bagouet-Carnets Bagouet de FANA Danse Contemporaine » in L'archive dans les arts vivants.
Performance, danse, théitre, Isabelle Barbéris (dit.), Presses Universitaires de Rennes, 2015, p. 145-160 in Volet 4-Publications 2000-
2019, op.cit., p. 267-278.

361 Réseau Archives des Mondes contemporains, http://arcme-corpus.huma-num.fr, FANA Danse et arts vivants, http://arcme-
corpus.huma-num.fr/fonds/fonds-darchives-numeriques-audiovisuelles-en-danse-contemporaine-fana ; Article avec Sébastien
JACQUOT, « Structurer les données audiovisuelles. Cas de FANA Danse contemporaine », séminaires ArcMC - TGIR Huma-
Num Archives audiovisuelles et recherche, séminaire N°5 Structurer des données audiovisuelles organisé par le Consortium ArcMC
- TGIR Huma-Num (Archives des mondes contemporainsinventaires et documents numériques), le 13 avril 2015, Paris MSH.
Compte-rendu de séance Compte-rendu de séance du séminaire N°5 du 13 avril 2015 en ligne http://arcme.hypotheses.org/2193,
consulté le 2 novembre 2017 in Volet 1, Biographie CV, Section 7. Publications.

362 Réseau Usages des Patrimoines Numérisés (UDPN), http://udpn.fr, Aurore DESPRES, « La vivance des gestes. FANA Danse
contemporaine », séminaire doctoral du réseau UDPN (Usages Des Patrimoines Numérisés), Labex Universités Paris-Cité, séance n°4
La  numérisation  face anx arts du geste organisée par Isabelle Barbéris, a Duniversité Paris Diderot, le 3 mai 2016,
http://udpn.fr/spip.phprarticle126 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.
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permet, en un modéle innovant, 'accés a des fonds d’archives audiovisuelles exhaustivement constitués
autour d’un artiste ou d’une compagnie. Structurant plus de 650 documents audiovisuels et 1500 fiches
détaillées, FANA présente actuellement, au sein du laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, les fonds de
Dominique Bagouet- Carnets Bagouet (ouvert en 2014), des chorégraphes Ingeborg Liptay (ouvert en 2014),
Olivia Grandville (ouvert en 2015) et de Mark Tompkins (ouvert en 2018, et tous remis a jour de nouveaux
documents régulicrement depuis.

En intégrant les spécificités comme celles de la variété des usages (scientifiques, pédagogiques, artistiques,
culturels ou autres), FANA propose un modéle innovant de structuration, d’indexation et
d’exploitation visant globalement une plus grande contextualisation, qualification et valorisation des
données de cette « archive » d’étre générée a la fois du champ du numérique, de celui de I'audiovisuel et de
celui des arts vivants, en méme temps qu’une exploitation plus grande des outils numériques pour explorer,
analyser, traiter voire recréer et fabriquer 'archive.

Dans le contexte actuel de 'apparition en ligne de « vastes corpus de données, rarement structurées, souvent
agrégées » décrits par Szoniecky, comme dans celui, tout autant foisonnant, des « patrimoines
numériques »* décrits par Matteo Trelani, ce sont bien ces opérations de conception, de structuration, de
recréation qui président, selon nous, aux nécessités contemporaines de la patrimonialisation, de la

médiation, de I’éditorialisation et de la circulation des archives.

2. Jai publié plusieurs articles explicitant les questions, les enjeux et les réponses que nous avons
apportés a la constitution de cette plateforme, cela a plusieurs stades de son développement, et précisément
au départ du fonds Dominique Bagouet-Carnets Bagouet qui a modélisé ’ensemble de la structuration et
de la définition des métadonnées, quoique que nous 'ayons aussi renouvelé a 'occasion du fonds Mark
Tompkins a partir de 2016. [Par ordre chronologique : Art. 18, p. 267-278, L'archive, c'est nous | Réflexion
sur l'art chorégraphique et 'archive dans le contexte de la construction dn Fonds d’Archives Numérigues Audiovisuelles
Dominigue Bagonet-Carnets Bagounet de FANA Danse Contemporaine®s® 5 Art. 16, p. 229-2406, Penser ['archive
andiovisnelle pour la recherche en danse. 1.e Fonds d' Archives Numérigues Audiovisuelles FAN.A Danse contemporaine’s+
Art. 15 #2, p. 193-227, FANA Danse & Arts vivants. Une fabrigue de I'archive : conception et structuration de la
plateforme’®).

A chaque fois, insistais sur la dimension de création dans la fabrique de cette archive, sur la congruence
qui s’est opérée avec les artistes entre « documenter la danse » et « danser le document » qui était bien
expressément et exceptionnellement a I'ceuvre dans les Carnets Bagouet et au sujet de laquelle, encore
jusqu’a aujourd’hui, les Carnets Bagouet et FANA y ayant bien aussi collaboré, « nous ne connaissons pas a
ce jour, comme I'exprime Isabelle Launay, de fonds équivalent dans le monde, en mesure de témoigner de
cette facon du travail sur le devenir d’une ceuvre chorégraphique3® ».

Ce qui frappe en effet, de la reprise a la recomposition créatrice en passant par 'hommage, c’est
cette ouverture des danseurs des Carnets Bagouet pour inventer leurs « corps d’archives » en méme
temps que de porter leur attention a toutes les traces matérielles et de soumettre en générosité

363 Art 18, « L'archive, c'est nons | Réflexion sur I'art chorégraphique et l'archive dans le contexte de la construction du Fonds d’Archives
Numériques Audiovisuelles Dominique Bagouet-Carnets Bagouet de FANA Danse Contemporaine » in L'archive dans les arts vivants.
Performance, danse, théitre, Isabelle Barbéris (dit.), Presses Universitaires de Rennes, 2015, p. 145-160 in Volet 4-Publications 2000-
2019, op.cit., p. 267-278.

364 Art. 16, « Penser l'archive audiovisuelle pour la recherche en danse. Le Fonds d'Archives Numériques Audiovisuelles FANA
Danse contemporaine », Revue Recherches en Danse n°5, Recherches en danse. Ramifications. Méthodologies dans les études en danse (France-
Italie), http:/ /danse.revues.org, Association des Chercheurs en Danse, aCD, 2016 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p.
229-246.

365 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de Iarchive : conception et structuration de la plateforme », avec
Sébastien JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-
, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 193-227.

366 Isabelle LAUNAY, Poétiques et politiques des répertoires. Les danses d'aprés, I, gp.cit., p. 411.
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I’ensemble de I'ceuvre-archive a laltération, multiple, inépuisée, ce jusqu’a aujourd’hui. Il s’agissait en
effet non pas de couper une relation comme « de passer a autre chose », mais de prolonger une
relation et de « passer de 'autre a 'autre ». Ce qui frappe aussi, c’est leur agentivité a une fabrique de
Parchive : 'assertion de Catherine Legrand, « Les archives, c’est nous3¢7 | », lors du séminaire Etats des
lienx tenu en 2003, y apparait en effet tout a fait emblématique. Dire « Les archives, c’est nous | »,
C’est renverser les logiques de la disparition et de linscription, les catégories du pérenne et de
I'éphémere dans les arts vivants, c'est affirmer les corps et la mémoire des corps comme les lieux
méme de la sédimentation, de la propagation et de la circulation culturelle, c'est encote connecter
directement le passé (les archives) au présent pour ad-venir en exclamation, c'est enfin ouvrir
politiquement et esthétiquement sur le collectif, le multiple, l'altérité d'un « nous » qui est aussi,
extensivement, nous tous qui, en potentiel, fabriquons I’archive.

Ainsi, lorsque je titrais I'article « Les archives, c’est nous | », j’entendais bien aussi les chercheurs : « F.ANA
Danse & Arts vivants s'inscrit et inscrit donc directement une volonté, sur fond de désir partagé entre les
artistes et les chercheurs, d'engagement dans les enjeux de l'histoire, de la mémoire et du parti-pris conscient
de participer a la propagation et la circulation culturelle des gestes en des chaines incessantes de traduction,
d'interprétation, de création et de recréation. Dés lors, le parti-ptis d’une conception de Larchive comme
matérian sensible tournée vers le devenir parait tout a fait principielle a notre démarche ».

A ce titre, nous insistions sur ce fait que « créer un fonds d’archives ou archiver n’est pas seulement une
affaire de répétition ou de documentation mais bien de construction, de mise en récit voire d’invention »,
que « tout geste archivistique contient la matrice d’une re-création3%® », comme U'exprime Isabelle Barbéris
dans notre ouvrage, qu’encore, en reprenant cette phrase dans tous nos articles et présentations, celle-ci
résonant des « « fabriques de la danse » de Simon HECQUET et Sabine PROKHORIS que : « L’archive
non seulement un objet a interpréter mais aussi un objet qui interprete ».

Il est clair que I'archivage entraine une transformation qualitative des documents ou données et
engage tout un ensemble d'activités de classification (ou déclassification), de description (ou de
redescription), de découpage (ou de redécoupage), de contextualisation (ou de décontextualisation),
d'écriture (ou de réécriture), de publication (ou de republication) éditoriale. A la frange d’une création
conceptuelle et technique, tissée, dans sa forme méme, par la teneur de ses contenus, la plateforme
FANA se congoit donc d'emblée dans cette conscience que l'archive, et ici expressément numérique,
crée un métalangage, une métatextualité ou la donnée s'y trouve redonnée autrement. L’archive est a
ce titre non seulement un objet a interpréter mais aussi un objet qui interprete.

Plus méme, a l'instar de Yvon Lemay et Anne Klein pour la discipline archivistique ou méme de
Philippe Arti¢res pour celle de I’histoire3%?, nous pensons que la dimension de création a partir de ce
matériel sensible que sont les archives doit étre intégrée a ce point, comme l'ont opéré les artistes
avec Varchival turn et comme nous Pont insufflé directement Les Carnets Bagouet pour I’émergence
de FANA, de penser « les archives a des fins de création » et de réaliser la création « comme une
forme d’exploitation courante des archives » : « En effet, a partitr du moment ou 'on prend en
considération la création comme une forme d’exploitation courante des archives, le domaine
archivistique se transforme complétement. Le cadre de référence servant a justifier I'utilité des

367 Catherine LEGRAND, « Pour moi, les Carnets de Dominique, ¢’était nous, c’était les personnes », propos tenus lors du séminaire
Etats des lienx organisé par Les Carnets Bagouet du 20 au 25 octobre 2003, Magrin, Recueil des transcriptions des débats, Archives
Carnets Bagouet, p. 2.

368 Tsabelle BARBERIS, « Archive vivante : activations, disparitions et mutations » in DESPRES Aurore (dit.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, gp.cit, p. 55.

369 Philippe ARTIERES, Archives personnelles : histoire, anthropologie et sociologie, Paris, Armand Colin. Collection U. Histoire, 2011 ;
Philippe ARTIERES, "L’historien face aux archives", Pouvoirs, revue francaise d’études constitutionnelles et politiques, n°153 - Les
archives, p.85-93, http://www.revue-pouvoirs.fr/L-historien-face-aux-archives.html, consulté le 21 décembre 2017.
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archives, les fonctions qu’elles remplissent, 'importance des conditions d’utilisation, leur rapport a la
mémoire tant individuelle que collective, la conception méme des archives et de leur cycle de vie

changent du tout au tout37°.

Des lors, en assumant notre geste archivistique, le modele de FANA Danse & Arts vivants, tel que nous
'avons publié en présentation du site de la plateforme [Art. 15 #2, p. 193-227, FAN.A Danse & Arts vivants.
Une fabrigue de larchive : conception et structuration de la plateforme’’!] présente tres globalement les spécificités

suivantes :

- de donner 'importance, la nécessité et 'urgence, dans l'environnement numérique, 4 une
description adaptée et précise des documents audiovisuels dans environnement numérique
autant que de leurs contenus artistiques. Par la considération du phénomene de double
remédiatisation dans le champ des arts vivants, FANA propose une double description des
données audiovisuelles liées aux arts vivants en mettant en ceuvre non seulement des « fiches
document » mais aussi des « fiches artistiques » reliées entre elles ;

- d’intégrer la notion d’« ceuvre de référence » basée sur la dimension proprement collective,
dynamique et mouvante des ceuvres dans les arts vivants. Congue comme une porte d’entrée,
I'« ceuvre de référence » permet alors d’appeler toutes les déclinaisons, adaptations,
manifestations ou dérivations d’une ceuvre artistique.

- de mettre a disposition des outils spécifiques d’exploitation : modes de navigation ou de
vues ; possibilités de regroupements, de dénombrements, de tris ; outils de recherche, de
partages et de citations générées automatiquement de tous les documents en intégral ou en
extraits ; outils permettant la visualisation et la comparaison des vidéos sur un bureau virtuel.

En fait, par leur exceptionnelle ampleur, durée et diversité, les traitements des fonds Bagouet-Carnets

Bagouet, d’Ingeborg Liptay, d’Olivia Grandville et de Mark Tompkins ont mis véritablement a jour
l'impossibilité de penser la cloture d'un « fonds » ou d'une « ceuvre » dans le champ des atts vivants sur UN
auteur, tant celle-ci est collective ; ni encore sur le seul fait artistique du seul « spectacle », tant le fazt
artistique se réalise au travers d’une pluralité d’actes et de pratiques artistiques (de création, de transmission,
de formation, de production, de diffusion, de promotion, de médiation, d’évaluation institutionnelle, de
recherche, de critique, etc.) et se tresse aussi de multiples autres formes de création artistique (des films, des
performances, des événements, des albums musicaux, des livres, etc.) ; ni méme enfin sur la conception
d'une « ceuvre » considérée comme une matérialité unique et stable, tant I'ccuvre dans les arts vivants ne
cesse d'étre interprétée et réinterprétée, médiatisée et remédiatisée.
C'est donc globalement a ces conceptions du décentrement et de la démultiplication de l'auteur, de I'ceuvre,
des formes et des faires artistiques, et a cette importance des relations entre les auteurs, les ceuvres, les
fiches et les documents que répond le modcle que propose FANA en une structure elle-méme décentrée,
arborescente et relationnelle, complexe et rhizomatique [voir « fragment d’une grappe de nceud » du fonds
D. Bagouet-Carnets Bagouet Art. 15 #2, p. 216°72].

370 Yvon LEMAY, « Archives et création : nouvelles petspectives sur Iarchivistique », Revue Archives, vol.45/N°1 in Yvon LEMAY
Yvon et Anne KLEIN (dit.), Archives et creation : nonvelles perspectives sur l'archivistique. Cabier 1. Montréal, Université de Montréal, Ecole
de bibliothéconomie et des sciences de 'information (eBSi), Papyrus, 2014, p. 7,
https://papytrus.bib.umontreal.ca/xmlui/bitstream/handle/1866 /11324 /lemay-y-klein-a-collaborateurs-archives-creation-
cahierl.pdf?sequence=1&isAllowed=y, consulté le 21 décembre 2017.

371 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de Iarchive : conception et structuration de la plateforme », avec
Sébastien JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-
, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 193-227.

372 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de I'archive : conception et structuration de la plateforme », avec Sébastien

JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-,
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Entre Documents et Actes artistiques, entre navigation par Auteurs ct navigation par (Euvres de
références, entre  descriptions  détaillées de  Fiches document et de  Fiches
artistiques, entre Outils d’exploration, de recherche, de tri, de classement, de dénombrement, de citation
et de partage des vidéos en intégral ou en extraits et outils de visualisation et de comparaison des documents,
le modele de structuration de FLANA Danse & Arts vivants présente donc globalement, dans un modeéle
arborescent et relationnel, une structure réticulaire et labyrinthique ou s'ouvrent de multiples patcours et

recherches rendus possibles.

Notons que si 'accés aux quatre catalogues en ligne a ce jour est libre, 'acceés aux vidéos nécessite la

demande de codes d’acces par la voie d’une inscription nominative et motivée. Cette démarche de I'usager
nous a toujours semblé garante d’une certaine relation qui ne soit pas celle de la simple consommation sur
le web. Ouvert en 2014, FANA Danse & Arts vivants compte aujourd’hui pres de 300 abonn.é.s, dont les
profils sont pour la plupart amateurs et amatrices de danse, le plus souvent en lien avec le fonds Dominique
Bagouet-Carnets Bagouet, beaucoup de pédagogues (notamment toutes les personnes travaillant au dipléme
du CA en danse), des professionnels de la médiation, des étudiants, des artistes et trés peu de chercheurs.
Nos collégues d'information et communication liées aux « usages et outils numériques » évaluant ce chiffre,
nous déclaraient étonnés qu’au regard du contexte du web et de la niche bien spécifique de quatre fonds
d’archives en danse, que « cela était évidemment peu et en fait vraiment beaucoup ».
A Poccasion du dernier lancement de FAN.A Danse ¢ Aris vivants ouvrant sur quelques outils d’exploitation
que nous avons pensé comme susceptibles d’intéressés particulicrement les notateurs ou toute personne
intéressés par I'analyse du geste (comparateur de vidéos), nous avons pensé la nécessité non seulement de
publier un « guide utilisateur3”3 » en direction des usagers mais aussi un long article présentant tous les enjeux
et les dimensions liées a la conception et a la structuration de cette plateforme auquel je ne peux ici que
renvoyet. [Art. 15 #2, p. 193-227, FAN.A Danse & Arts vivants. Une fabrique de 'archive : conception et structuration
de la plateforme’7).

3. En condensé et en termes de recherches et d’orientations spécifiques de recherche, la plate-forme
FANA Danse et Arts vivants en tant que « fabrique de P'archive » implique plusieurs dimensions imbriquées

ouvertes ici en perspectives :

e Recherche et développement de fonctionnalités liés a ’analyse et a I’exploitation des fonds
visant la création et Ia recréation a partir des matériaux d’archives. Cette dimension concerne
spécialement ’édition de patrimoines numérisés et numériques liés aux arts vivants, la mise a
disposition d’un outil de recherche, d’analyse et d’exploitation de fonds d’archives, supposant la
conception et la réalisation d’outils web liés aux fonctionnalités de lutilisateur. Ainsi, la version
2018 de FANA Danse & Arts vivants a initié la mise a disposition d’outils visant un usage
délibérément tourné vers les recréations a partir des archives que pourraient générés les utilisateurs
(comparateur de vidéos, capture d’images fixes, bureau virtuel) que nous souhaiterions encore
développer en offrant des outils de montage pour la réalisation de documents par les usagers. 11
s’agit aussi d’intégrer en plus des fonds d’archive « multimédia » et un mode de navigation et
d’exploitation entre les différents lecteurs (image fixe et mouvante +sons) facilité.

Nous constatons encore combien la considération de I'usage des archives par les acteurs se trouve

encore cloisonné d’étre axé essentiellement sur la diffusion et la lecture des archives, combien les

https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 216.
373 « Guide utilisateur » in FANA Danse & Arts vivants : https:/ / fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=7

374 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de Iarchive : conception et structuration de la plateforme », avec
Sébastien JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-
, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 193-227.

135



interactions possibles d’écriture collaboratrice des acteurs émergent timidement pour la question de
P'archivage3’> (crowdsonrcing), combien finalement les potentialités des technologies numériques sont
généralement sous-exploitées en termes de possibilités d’exploitation des documents, « alors qu’elles
pourraient bien justement apporter des outils dynamiques d’exploration, d’analyse, de visualisation,
de comparaison voire méme de recréation et de montage de documents a partir de ces archives

pour de multiples usages (de recherche, de création, de pédagogie ou de médiation culturelle) ».

Recherche et établissement d’'un modéle innovant sur Ia structuration de Parchive dans les arts
vivants et de I'archive audiovisuelle en particulier. Cette dimension liée a la conception et au
développement numérique méme du modele et de I'application implique un travail de recherche
sur les modéles d’indexation et la réalisation d’une application numérique visant la modélisation et
la structuration d’une base de données dédiée et adaptée aux arts vivants, d’une part, a archive
audiovisuelle, d’autre part. Mais déja bien généralement, disons que nous faisons encore le constat
que la dimension de fonds reste particuliecrement opératoire. « Si I« archive » correspond d’abord a
un statut, a une constitution au sein d’un ensemble qui lui donne sens, des « fonds » d’archives
plutot que des « banques de données », nous paraissent urgents d’étre davantage considérés sur le
web, sans empécher I'interopérabilité ». Ainsi, la dimension de « fonds » implique sur FZANA Danse
& Arts vivants de présenter et structurer, non pas seulement les documents audiovisuels ou
captations de spectacle a visée promotionnelle le plus souvent accessibles en extraits bien bien
plutot tel que nous I'encourageons a intégrer « tous » les documents-traces de « répétitions », de

« formation », de « médiation » ou de « recherche »

Plus spécialement, a la suite de notre travail de réflexion en réseau, nos résultats de recherche ont
porté spécialement sur la réalisation d’'un modele archivistique arborescent et relationnel dont les

deux spécificités sont :

- la prise en compte du phénomene de remédiatisation du geste par 'archive dans les arts vivants
au travers d’'une documentation, soit de 'importance de considérer la forme du document (Type du
document) comme le contenu de 'acte documenté (Type de ['acte) [voir chapitre 2 et schémas « Penser
la remédiatisation de I’archive numérique audiovisuelle dans les arts vivants », Art. 15 #2, p. 204-
209776

- la prise en compte d’une conception rhizomatique de P'ceuvre dans les arts vivants ou d’une
« ceuvre ¢étoilée-étiolée » déclinant mille actualisations ou type d’acte (spectacle, répétition,
formation, médiation, spectacle, film, projection pour la scéne, etc) a partir d’une ceuvre virtuelle
nommée simplement « ceuvre de référence » [voir chapitre 3 « Penser la multiplicité et le devenir
des ceuvres dans les arts vivants : la notion d’« (Euvre de référence », Art. 15 #2, p. 211-216%77).

Ce mode¢le peut encore étre valorisé dans le champ des recherches en sciences et communication
sur I'archive numérique.

375 Peu de sites d’archives proposent une contribution directe des acteurs a I'opération de récolte des données, d’indexation et de
description. Dans ce cas, mentionnons le site exemplaire quant a la précision des métadonnées Discogs, permettant de composer une
collection de disques a ’achat ou a la vente sous forme de Wantlist et de contribuer a la base de données en intégrant des disques :
« Avec plus de 4,5 millions de disques référencés, notre base de données enrichie quotidiennement par nos utilisateurs-contributeurs,
est la plus volumineuse et la plus précise des bases disponibles », Discogs, https:/ /www.discogs.com, consulté le 21 décembre 2017.

376 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de I'archive : conception et structuration de la plateforme », avec Sébastien
JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-,
https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 204-209.

377 Art. 15#2, « FANA Danse & Arts vivants. Une fabrique de I'archive : conception et structuration de la plateforme », avec Sébastien
JACQUOT in FANA Danse & Arts vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-,
https:/ /fanum.univ-fcomte.fr/fana/?p=1 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 211-216.

136



e Recherches esthétique, historique, anthropologique, archéologique en lien avec la constitution, la
publication, Pexploitation ct la valorisation d’un fonds d’archives dans les arts vivants. 1l est clair
que FANA ne suppose pas seulement des recherches liées a la réalisation de la plateforme mais
encore des recherches menées sur les fonds d’archives constitués ou en couts de constitution. Ainsi,
la plateforme FANA a constitué 4 fonds d’archives audiovisuelles mis a la disposition des
chercheurs :

- le fonds d’archives de Dominique Bagouet lié au fonds sans cesse croissant des Carnets Bagouet378
déployant 320 documents, 270 heures, 71 ceuvres de référence, 201 fiches artistiques, datés de 1968
jusqu’en 2017, impliquant 107 auteurs et 1894 personnes pour ’heure, contient des problématiques
liées a la mémoire, a la transmission et a la reprise des ceuvres ou d’extraits qui nous paraissent
encore extrémement intéressantes d’étre précisément étudiées appuyés spécialement d’analyses
gestuelles ;

- de méme, le fonds de la chorégraphe Ingeborg Liptay avec 35 ceuvres de référence 37 importe a
I’histoire de la danse en lien notamment avec la musique ;

- le fonds de Mark Tompkins30 comprenant est bien multiplement riche au titre de I'histoire et de
la mémoire de la danse-performance a partir des années 70 jusqu’a aujourd’hui comme a celui de
Pinterdisdiciplinarité artistique entre théatre, danse, chant, musique, performance, au titre aussi de
sa distinction entre « piéces écrites » et « composition instantanée ». Spectacles, performances,
concerts, projets en sites spécifiques, festivals, films, albums musicaux, workshops et conférences
composent ce fonds ouvert qui totalise, pour l'heure, 83 ceuvres de référence, 217 documents
audiovisuels, restés pour une grande part et jusque-la inédits, pour un volume d'environ 98
heures accessibles en ligne, ainsi que 127 fiches artistiques. Le fonds comprend pour
I'heure 73 auteurs et implique 878 personnes. Les problématiques sur ce fond dans des démarches
de recherche appuyées spécialement sur I'analyse gestuelle des vidéos ou sur des informations
contextuelles précises liées aux spectacles sont nombreuses (¢tudes de genre, politique, rapport a
I'image, phénomenes mémoriels).

Au titre méme de 'importance de cet artiste pour Phistoire et la mémoire de la danse-performance
en France et en Europe, (du Contact Improvisation et de 'improvisation qu’il introduisit en France
et en Europe dans les années 1980, de I'événement On the Edge’’ qu’il organisa en 1998 en grande
influences sur les jeunes chorégraphes européens des années 2000, des « picces écrites » et des
« performances » qu’il continue de présenter, de ouvrage qu’il prépare avec Meg Stuart jusqu’a ces
nombreux documents d’archives audiovisuelles d’On the Edge, réunissant captations et
enregistrements sonores de conférences, de workshops, de performances, notamment de Lisa
Nelson et de Steve Paxton, que 'on vient juste de redécouvrir dans les greniers), je pense tout a fait
intéressant pour la recherche en arts d’ouvrir, a 'appui de ce fonds FANA, la perspective d’un appel
a contrat doctoral ;

378 Fonds des Archives andiovisuelles de Dominique Bagonet-Carnets Bagonet, en collaboration avec Anne Abeille in FANA Danse & Arts
vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2014-, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?f=1

379 Fonds des Archives andiovisuelles d’Ingeborg Liptay, en collaboration avec Anne Abeille et Agnes de Lagausie in FANA Danse & Arts
vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2014-, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?f=2

380 Fonds des Archives andiovisuelles de Mark Tompkins, en collaboration avec Anne Abeille et Mark Tompkins in F.ANA Danse & Arts
vivants, Laboratoire ELLIADD-MSHE Ledoux, Université de Franche-Comté, 2018-, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?f=4

31 ON THE EDGE un festival d’improvisation (1998), Création (festival), Mark Tompkins (direction artistique), 1998-11-02 / 1998-
12-19, Paris, Ménagerie de Verre Paris, Fondation Cartier Paris, Théatre de la Cité Internationale, Strasbourg, Péle Sud, Marseille,
Marseille Objectif Danse, Jodo Fiadeiro, Marco Franco, Julyen Hamilton, Vera Mantero, Lisa Nelson, Steve Paxton, Frans Poelstra,
Nuno Rebelo, Carme Renalias, David Zambrano (auteurs-interpretes) 77 FANA Danse & Arts vivants, Fonds Mark Tompkins -
Cie I.D.A., cote MT29, https://fanum.univ-fcomte.fr/fana/?f=4&rw=>54, consulté le 3 juillet 2019.
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- de méme, le fonds Olivia Grandpville est riche d’étre étudié en se reliant aux fonds de Bagouet et
des Carnets Bagouet dans une démarche diachronique ou encore a I’émergence de cette danse-
performance en lien avec les arts plastiques, s’ouvrant de plus en plus de démarches politiques.
Avec ses picces de danse, spectacles in situ, dispositifs performatifs, processus de création et projets
pédagogiques, ce fond compose une ceuvre contemporaine riche et évolutive au travers, pour
I’heure, de 35 ceuvres de référence et 74 documents ;

En perspectives de développements, nous souhaitons diriger des travaux de recherche sur chacun
de ces fonds ou méme sur d’autres fonds nouveaux qui pourraient étre en méme temps constituer
par le chercheur. C’est dans cet entrelacs que nous avions initi¢ la recherche sur le premier fonds
constitué de FANA au sein du Centre Jacques Petit avec Bengi Ateséz qui commencait alors, en
2008, sa these sous la direction de Bruno Curatolo et ma co-direction sur I’écriture chorégraphique
de Dominique Bagouet et leurs reprises par les danseurs des Carnets Bagouet. La thése de Carolane
Sanchez sur lartiste chorégraphique flamenco Juan Catlos Lerrida travaillant particuliérement ces
questions de la mémoire, ce d’autant qu’elle y réalisatrice de documentaires s’est engagée dans cette
perspective de constitution d’un nouveau fonds. Plus largement, notre démarche au creux du
chiasme performer le document/ documenter la performance vise a susciter des travaux 2 cette jonction d’une
recherche particulicrement attentive et scrupuleuse de ses sources chorégraphiques et des
documents, notamment audiovisuels, qu’elle peut investir favorisant aussi bien Ianalyse

chorégraphique a partir de vidéos que leurs citations.

Ces trois dimensions sont susceptibles chacune de développements spécifiques. C’est a ce titre que je dirige
le programme « Archives et mémoires des arts de la scene » depuis 2015 au sein du péle Arts & Lettres du
laboratoire ELLIADD et au sein du Pole 4 Archives Bases Corpus de la MSHE Ledoux.

C’est d’ailleurs dans ce cadre que FANA a bénéficié du soutien de la Région Franche-Comté dans le cadre
du programme NEVAA 2015-2017 Numeérisation, Exploitation et 1 alorisation d’Archives en Arts de la scene porté
par Pascal Lécroart, Pr Littérature pour lequel j’ai dirigé I'axe 2 portant sur le développement de FANA,
tandis que I'axe 1 s’occupait du fonds numérique des manuscrits du metteur en scene Jean-Luc Lagarce et
I’axe 3, la mise en ligne sur revue.org de la revue théatrale Conlisses de Puniversité de Franche-Comté.

En perspectives de développements visant 'extension de FANA a P'archivage multimedia (intégration des
archives « papier » aux archives audiovisuelles) d’une part, le renforcement des outils spécifiques de
visualisation, d’exploration et d’analyse que nous avons intégré a la version 2018 de FANA Danse & Arts
vivants d’autre part, et encore 'ajout possible de deux autres fonds multimedia (celui des chorégraphes
Dominique Brun et Maguy Marin mais aussi plusieurs fonds littéraires), un appel a projet de recherche
interdisciplinaire d’excellence ISITE-BFC AAP3 Muiti-Arch’ (Plateforme d'archives multimedia) a été posé début
septembre 2018 pour lequel jai été co-responsable scientifique aux cotés de son coordinateur Pascal
Lécroart, et au sujet duquel nous avons appris en mars dernier avec grande déception que, quoique des
jugements tres positifs des experts, qu’il n’avait pas été honoré a linstar de tous les projets déposés en
sciences humaines.

Dans cette problématique de constitution de fonds archives, fussent-elles liées a des créations
archivistiques, on ne saurait qu’insister sur la nécessité d’'un fonds d’archives de durer... et c’est bien en
prenant le temps et en cheminant en durée, plutdt qu’en saisissant des financements liés a des projets
scientifiques que FANA s’est initié, a émergé et compte bien continuer, quoique je me permets de dire ici
combien beaucoup de chercheurs et notamment notre directeur de laboratoire ELLIADD, malgré ses
efforts, ne comprennent pas que nous puissions relancer chaque année notre programme et disposer d’un
ingénieur de recherche pour un « projet » qui n’en finit jamais de se réaliser.

En ces considérations du « temps » des archives, nous voudrions aussi souligner notre attention a la
temporalité des archivages et aux conditions méme des collaborations nécessaires avec les artistes pour
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I’élaboration d’un fonds FANA. Notre visée n’est assurément pas la conservation des archives et encore
moins leur « appropriation », telle qu’on le constate en de nombreux instituts ou institutions, qui au gré de
cette logique, s’avance bien souvent, au bord des lits des défunts, en soulageant du « poids » des archives les
survivants, puis en limitant leur publication ultérieure. II y va bien plutot d’une logique d’ouverture a
« I’espace commun » des traces des travaux artistiques qui, apres la mort de Iartiste, avec les survivants ou
méme du vivant de I'artiste n’est pas toujours possible et opportune ; si elle Iest, elle doit bien alors émerger
de moments propices et étre cultivés de gestes délicats, pour une diffusion en ligne de #races audiovisuelles
en ligne qui n’est pas toujours faciles de « publiciser » comme de publier - méme si 'acces aux vidéos de la
plateforme ne s’opére que sur demande des usagers. A Iinverse, et cela d’autant plus que nous avons bien
décidé de ne pas diffuser en ligne les documents sans ce geste de demande de 'usager, ces « archives » ne
peuvent s’entendre de la seule « promotion » des travaux de lartiste, comme la plupart des usages des artistes
sur le web. Ainsi, au fond, dans la relation aux artistes et 2 nous-mémes, retrouvons-nous bien crucialement
toutes ces questions liées a la mort, a la finitude et a la postérité, aux relations que les vivants peuvent
entretenir avec la mort, avec leur défunt et encore avec les vivants, dans le partage infini des réinterprétations

ou non.

2. Phénomeénes de recréations dans les arts vivants. Des corps-temps

A ces recherches concernant les « archives des arts vivants » 4 I’ére du numérique, nous pensons
complétement nécessaire et constitutif d’entrelacer des recherches concernant les « arts vivants de archive »,
et autrement dit, un programme de recherche visant ’étude esthétique des formes, des ceuvres, des pratiques
et des processus artistiques et spécialement chorégraphiques que nous avons cernés a I'aulne de ces corps-
temps que nous voyons a l'ceuvre ; ainsi, nos recherches et enseignements axées sur 'étude des
phénoménes de recréations dans les arts vivants.

L’enseignement en Master 2 Arts du spectacle- Théatres et cultures du monde, intitulé « Archives et
mémoires dans les arts de la scene » que j’ai ouvert en 2009 et que je dispense encore aujourd’hui, aborde,
entre théatre, danse, performance et musique aussi, les problématiques larges de la mémoire, de lhistoire,
de la « trace », du « document », de I’ « archive », de la transmission, la tradition et ses « réinventions382 » au
travers de la description de phénomenes précis, souvent considérés dans une démarche comparative des de
différents modes de transmission, des rapports aux sources, des enjeux mémoriels, dans le cadre méme
d’une réflexion sur les propres « rapports aux sources » des étudiants-chercheurs383,

L’art chorégraphique et son histoire jusqu’a aujourd’hui entretient des relations spécifiques mélant
transmission orale-corporelle, traités, notations jusqu’aux remises en jeu « partitionnelles » les plus récentes
qui nous paraissent extrémement éclairantes et paradigmatiques des diverses modalités de transmissions
gestuelles.

382 Eric ]. HOBSBAWM & Terence RANGER, The Invention of Tradition, Cambridge, 1983 ; L'invention de la tradition, trad. par
Christine Vivier, Editions Amsterdam, 2006.

383 Présentation enseignement « Archives et mémoires du spectacle vivant », Master 2 Arts du spectacle — Université de Franche-
Comté : « Qu'est-ce que les "traces", les "documents", les "archives" dans le champ des arts vivants ? Quels enjeux pour I'histoire
et la mémoire, pour la création et pour la recherche ? Entre histoire et mémoire, il s'agit globalement d'ouvrir et de penser le
document et l'archive dans les processus de transmission, de formation, de création dans les arts du spectacle, d'examiner la place
et la fonction du « document » a travers quelques pratiques artistiques spécifiques et de se pencher sur 'importance du « tournant
archivistique » dans les arts scéniques (arvhival turn) impliquant, des dramaturgies de la mémoire aux phénomeénes de
« reconstitution », 'usage de la trace, du document et de I'archive dans les créations artistiques. Dans ce double enjeu entre «
Performer le document » et « Documenter la performance », nous en profiterons pour préciser notre rapport aux sources et aux
documents dans la constitution méthodologique de nos recherches spécifiques en arts du spectacle. Nous considérerons
particulicrement les nouvelles pratiques numériques en usage des acteurs (et notamment le Fonds d’Archives Numériques
Audiovisuelles FANA Danse Contemporaine ouvert par ELLIADD a I’'Université de Franche-Comté). »
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C’est assurément dans les remises en jeu contemporaines de I’archive ou des expériences mémorielles, c’est-

a-dire dans les réactualisations « au présent » que nous situons Nos travaux.

Comment, dans des processus de création précis, les performances artistiques travaillent, par diverses
mises en scene du « re » (de la reprise a la réinvention en passant par la « reconstitution »), a réévaluer le
temps et expressément 'historicité des corps dans l'expérience d'un corps situé au présent ? Comment ces
performances artistiques de 'instant s'exposent-elles aussi comme des performances de la durée ? Comment
en réflexivité sur la mémoire et sur I'histoire des corps et des gestes, elles mettent en scéne certains rapports
aux « sources » ? Comment la performativité pourrait-elle résider alors aussi dans une certaine spectacularité
et réflexivité du temps, de la mémoire du corps et de la fabrique de son histoire ?

Les thématiques de la mémoire et de I'archive des arts « éphémeres » ont été particulierement investies
dans les recherches en arts a partir des années 2000 et beaucoup de colloques ou séminaires ont été réalisés
en relation avec ces performances de I'archive en France dans les années 2010384 ouvrant sur la publication
de plusieurs ouvrages dans le champ des arts plastiques comme dans celui des arts scéniques38. Aujourd’hui,
et publiés récemment, 'important volume de Mark Franko The Oxford Handbook of Dance and Reenactment’s®
s’avere comme une synthese de phénomenes qui se découvrent eux-mémes comme pouvant s’envisager
selon plusieurs démarches et théorisations (phénoménologie, histoire, transmission, politique,
épistémologie). Dans une perspective esthétique et historique, les deux ouvrages d’Isabelle Launay publiés
derni¢rement font ressortir les divers usages de la reprise dans la transmission des répertoires
chorégraphiques de I’Opéra de Paris, de Merce Cunningham, de Dominique Bagouet (Les Danse d’aprés 1),
comme les « effets de la discontinuité dans la transmission » par l'usage de la « citation » dans Iart
chorégraphique contemporain (Les Danse d'apres 11)3%7.

De notre coté, nous ouvrions dans 'ouvrage Gestes en éclats un axe thématique intitulé spécialement
« Performance et document », champ thématique ou se croisent 9 contributions3® de théoriciens, artistes,
critiques ou documentalistes traitant de I’archive dans les arts (Isabelle Barbéris) ; des phénomenes de
recréation dans la danse-performance (Marie Quiblier ; Aurore Després [Art. 20389] ; rapportant des travaux
d’artistes utilisant la trace, le document ou la partition au cceur de leurs dispositifs de création (Gina Pane
par Janig Bégoc, Deborah Hay par Laurent Pichaud) ; documentant des archives de la poésie sonore ou des

384 Pour les seuls colloques auxquels j’ai participé : Atelier de la danse N°4 Traces : (Dé)racines, Session 7 organisée par Matina
NORDERA, département Danse, université de Nice Sophia Antipolis, RITM EA3158, Palais des Congres, Cannes, 27-28-29
novembre 2009 ; Les femps de la transmission en danse : de la construction de savoirs et des pratiques a 'élaboration de trace chorégraphigues, biennale
Internationale du CNAM : Transmettre 7, CRF (Centre de Recherche sur la Formation) - CNAM-Paris (Conservatoire National
des Arts et Métiers), UQAM, organisé par Nicole TOPIN, le 4 juillet 2012 ; La Performance. Vie de l'archive et actualité, Villa
Arson, 25-27 octobre 2012, Nice, Raphaél CUIR, Eric MANGION (dir.) ; Isabelle BARBERIS (dit.), L archive dans les arts vivants.
Performance, danse, théitre ; Batbara Formis, Mélanie Perrier, Art, Temps & Performance : Décaler les gestes, Institut Acte / UMR 8218,
université Paris 1 & C.N.R.S, A.R.C. (Arts Research Center) University of California Berkeley, Paris, 1&2 décembre 2014.

785 Voir Références des notes n°338 et n°339 infra p. 128.

386 Mark FRANKO, The Oxford Handbook of Dance and Reenactment, Oxford University Press, 2017.

387 Isabelle LAUNAY, Isabelle LAUNAY Isabelle, Poétiques et politiques des répertoires. Les danses d’apres, 1., op.cit. ; Isabelle LAUNAY,
Chultures de lonbli et citation, Les danses d'apres, 11, op.cit.

388 Stéphanie PICHON, « ARCHEOLOGIQUEMENT. Archéologie d'un parcours de spectatenr » ; Isabelle BARBERIS, « ARCHIVE -
Archive vivante : apparitions, disparitions et mutations ; Pierre RAVENEL, « CURIOSITE. Waunderkammer. Mémoire(s) d’un curiens: » ; Marie
QUIBLIER, DOCUMENT-ACTIVATION. Saisir le document : enjeux: et formes chorégraphiques ; Claude SORIN, « OUIR - Les Voix
de la danse, u#ne transeription » ; Aurore DESPRES, « REFAIRE - Showing re-doing. Lagigue des corps-temps dans la danse-performance » ;
Fabien VELASQUEZ, « RESPIR - Henri Chaopin (1922-2008), un écorché de vent, danseur sur le verbe, excploratenr cosmigue de son propre corps.
Entretien avec Richard Meier » ; Laurent PICHAUD, « SCORE - Extraits d'un Journal de recherche : Traduire Deborah Hay » ; Janig
BEGOC, « TRACES - Des envois postans: anx constats d’actions. Archéologie d'nne pensée de la trace dans le parconrs de Gina Pane ». Voir « Carte
de Pouvrage », Gestes en éclats. Art, danse et performance, op.cit, p. 6-7.

389 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dit.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 367-390, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., p. 291-314.
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archives sonores de la danse (Henri Chopin par Fabien Velasquez, divers chorégraphes au lieu des archives
sonores de I'Ina par Claude Sorin), ou bien présentant leurs « mémoires » de spectateurs, réfléchissant des
traces et des documents liées a des performances du point de vue de la réception ( tickets de spectacles dans
les années 90 a Berlin par Stéphanie Pichon alors journaliste ; performances a New York dans les années 70
par Pierre Ravenel).

Dans le champ des mémoires en danse, je voudrais aussi mentionner le fait d’avoir conduit, pour cet
ouvrage, un entretien avec Mark TOMPKINS sur les inflexions de son parcours, entre « théatre » et danse »,
entre « contact improvisation » et « improvisation », entre « composition instantanée » et « picces
composées » qui marque bien celles prises par I’art chorégraphique frangais et européen depuis les années
70, en plus d’avoir publi¢ un document resté inédit « La création d’images complexes en performance »,
texte de Mark Tompkins écrit en 20073%.

1. Du point de vue méthodologique, nous avons tenus, dans nos enseignements, a opérer, a partir des
années 2010, au cceur du chiasme Documenter la performance & Performer le document.

Dans la méme lignée de mes enscignements en Master 2 « Archives et mémoires dans les arts de la scene »,
mes enseignements en « histoire de la danse » de Licence Arts du spectacle sont infléchis d’un certain rapport
aux documents que nous présentons, analysions, situés et interprétés dans une relation au présent, en méme
temps qu’a trois occasions, en plus d’en analyser la documentation, nous les « performions ». Avec
I'enseignement de pratique intitulé « Improvisation et composition : danser le document », nous avons créé
avec le groupe de licence Re-Huddle a partir uniquement de la photo de Peter Moore®! de Huddle (1961) de
Simone Forti présenté au musée de Besangon lors des rencontres de la performance Excentricités de ’école
d’art de Besancon ISBA en 2015 ; I'année suivante, nous avons dansé en extérieur une performance
reprenant le déferlement d’objets colorés de Pororoca (2009) de Lia Rodrigues visionné en un extrait vidéo,
du Centre Dramatique National de Besancon a ’Office du tourisme qui s’en trouvait maculée ; en 2017, on
présentait Roberta Succo — Reenactment avec Chloé Marguerie, étudiante de Master 2 et les étudiants de Licence
3 en un cheeur dionysiaque de gestes et de voix délirants sur les toits de ’école d’art de Besan¢on, danse-
performance construite a partir de la vidéo d’archives de I’évasion de la prison du 1¢f mars 1986 de Roberto
Succo et de ses paroles traduites en francais, des images des vases de la danse grecque, des danses en
transmises a la manicre des cheeurs chaotiques des danses de Thomas Hauert (extraits vidéos d’Aecords et
d’In ivo), des images archétypales et stéréotypales du désir et de la tragédie glanées chacun.e sur internet,
des bruits enregistrés d’hélicoptere et du « Saut dans le vide » d’Yves Klein.

Dans ce chiasme, j’ai tenu a présenter au sein de cette HDR les textes écrits dans le cadre de la revue
Textes et Documents pour la Classe sur L’art chorégraphique, en direction des enseignants du premier et second
degré et de leurs éléves, numéros N° 988 (Lycée) et N°50 (Ecole) sortis en 2010 que j’ai codirigés avec
Philippe Le Moal et Claude Sorin, et pour lequel j’ai rédigé un article et deux « fiches pédagogiques [Art. 17,
Composition et éeritures chorégraphiques ; 1. espace, matiére a constructions ; 1, 2, 3 dans l'espace, p. 247-266%72).
En choisissant de faire réaliser des compositions dansées a partir d'une documentation photographique ou
textuelle venue exclusivement de I’histoire de « I'art chorégraphique » jusqu’a aujourd’hui, il s’agissait bien

ici a la fois de « documenter la danse » et de « danser le document ».

390 Mark TOMPKINS, « Shift. Complexités en danse-performance avec et par Mark TOMPKINS (entretien conduit par Aurore Després) »
in Gestes en éclats. Art, danse et performance, op.cit., p. 457-467, « La création d’images complexes en performance », gp.¢it., p. 468-469.

391 Peter MOORE, Photo de Huddle de Simone FORTI, 1969 © Barbara Moore/ Publication.
392 Art. 17, « Composition et écritures chorégraphiques » ; « L’espace, matiére a constructions » ; « 1, 2, 3 dans l'espace » in L'ars
chorégraphique, Dossier dirigé par Aurore DESPREs, Philippe LE MOAL, Claude SORIN, Reswe TDC, N° 988 et Ecole N°50,

Editions SCEREN, Paris, 2010, p- 22-24 ((N°50 et N°©988), p. 30-37 (N°50), p. 30-37. (N°988) in Volet 4-Publications 2000-
2019, op.cit., p. 247-266.
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Dans le méme tourbillon chiasmatique, j’ai dirigé trois séminaires de formation nationale des
personnels, enseignants en danse et médiateurs culturelles organisé par le CNFPT sur ce méme théme de
« Danser le document » avec la complicité de Claude Sorin travaillant sur les archives sonores de la danse
(avec I'Ina et le CND) et les archives de la critique Lise Brunel, invitant également Sophie Jacotot en 2015
pour danser les archives, critiques de presse et dessins du Sacre du Printemps, Nathalie Collantes en 2014 pour
sa méthodologie d’improvisation et composition a partir de vidéos de danse et une présentation du site
numérique Projer Robinson qu’elle a créé a partir des entretiens menés avec la danseuse-chorégraphe
Jacqueline Robinson, Sylvie Giron en 2013 comme membre des Carnets Bagouet a 'ceuvre de plusieurs
reprises de picces de Dominique Bagouet, et en présentation aussi du fonds sur FANA Danse & arts
vivants3?.

Dans ces relais d’interprétation a partir de documents, j’ai proposé lors de la session n°8 de « Prise de
pratique & mise en parole » que j’avais intitulé « Re-partionner » de réfléchir et de performer des sources de
« seconde main » que sont les descriptions de « feuilles de salle », textes critiques, analyses d’ceuvres
chorégraphiques diverses pour les « re-partionner » et encore les performer34,

2. Dans la mouvance méme des recherches autour de « I’archive » et de la « performance » du début des
années 2010, notre propos de recherche a tendu a adopter une démarche comparative des phénomenes de
récréation dans les performances artistiques entre les arts plastiques et les arts scéniques et précisément
chorégraphique. Entre 2011 et 2014, dans le cadre du D.U A4, danse et performance, j’organisais plusieurs
journées d’études a I'Université de Franche-Comté sur la place et de la fonction des archives dans les arts
interrogeant plus largement les maniéres que prend ce « tournant archivistique » dans les arts : ainsi, les
journées d'études Presence in absentia : archives, traces, documents (art, danse, performance) avec Pauline Chevalier,
MCEF en Histoire de 'art en 2012 et Performances et documents : histoires, récits, mythes en 2013,

Notre démarche opérant par croisements et entretoisements visait a déterminer aussi bien les porosités
esthétiques, historiques entre les phénomenes de « performance » issus du champ des arts plastiques et ceux
des arts du spectacle, mais aussi les écarts, les différences voire les malentendus. Quels sont les usages de
Parchive dans lart chorégraphique contemporain et dans lart performance et, en porosités ou en

différences, qu’est-ce que les uns font aux autres ?

393 Aurore DESPRES, responsable de formations de formateurs a 'TNREP de Nancy pour les personnels CNFPT. Organisation
des formations nationales « Approfondir sa connaissance du répertoire en danse » et « Danser le document » en direction des
professeurs de danse (CA-DE) et professionnels de la danse de la fonction publique :

e Formation « Danser le document » avec Sophie Jacotot, chercheur, assistante de Dominique Brun sur Sacre #2 (2014) et Claude
Sorin, artiste chorégraphique, enseignante en histoire de la danse au CRR de Paris, CNFPT-INREP Nancy, les 20 et 21
avril 2015, 12 h ;

e Formation « Danser le document » avec Nathalie Collantes, artiste chorégraphique pour la transmission autour des archives de
Jacqueline Robinson et Claude Sorin, les 3 et 4 juillet 2014, CNFPT-INREP Nancy - 12 h;

e Formation « Approfondir sa connaissance du répertoire en danse » avec Sylvie Giron, artiste chorégraphique des Carnets
Bagouet et Claude Sorin, les 4 et 5 juillet 2013, CNFPT-INREP Nancy -12h.

in Volet 1, Biographie CV, Section 10. Activités de formation et d’enseignement.

394 Aurore DESPRES, « Re-partitionner », Conférence-atelier en lien avec le processus de re-composition de Kaprow en Eclats (2012)
a partir de 78 happenings in 6 parts (1959) d'Allan Kaprow, Séminaire Prise de pratique/ Mise en parole, Laboratoire du geste, UMR 8218
(Institut Acte/ C.N.R.S), université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, UFR Arts Plastiques et Science de I’Art, 20 novembre 2012 in Volet
1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

« Que serait une re-partition d’une performance ? Comment écrire 4 partir d’une perception » En avril 2012, Aurore Després a
engagé la création collective de Kaprow en Eclats une piéce protéiforme dans le cadre du Diplome Universitaire Art, Danse et
Performance, cette picce a été composée @ partir d’un texte du critique Michael Kirby sur 78 bappenings in 6 parts (1959) d’Allan
Kaprow. La présentation de ce processus de re-composition « a pattir de », nous invitera a une réflexion sur les divers « rapports
aux sources » et les mises en écart, les espacements qui structurent certains rapports a 'ceuvre « premiére ». Ce processus, une
fois rendu transparent dans l'art performance et dans le champ chorégraphique contemporain, finit par mettre en jeu une
nouvelle idée d’écriture qui devient « re-partition », traduction, sélection, analyse et dé-composition. Cela met I'accent sur
I'importance des mots et des gestes. Nous investirons spécialement les sources de « seconde main » que sont les descriptions,
textes critiques, analyses d’ceuvres chorégraphiques. Aux filtres accrus de nos perceptions, ces partitions se transformeront en
re-partitions, ces sources en re-sources pour la performance », http://www.laboratoiredugeste.com/spip.php?article631
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Sur ce théme du « temps » et de la « performance » ouvert par le colloque qu’organisait Barbara Formis et
Mélanie Perier en 201439 et dans notre communication de laquelle ressort I'article « Refaire. Showing re-doing.
Logique des corps-temps dans la danse-performance » [Art. 20, p. 291-3143%], il nous ait apparu fécond de
confronter les conceptions de la « répétition » a 'ceuvre dans le champ de « P'art performance » a celles en
usages dans les arts du spectacle et dans 'art chorégraphique en particulier. Ainsi, plutot que d’assimiler,
dans un mouvement de théorisation des phénomenes de recréation dans les « performances artistiques », il
s’agissait alors d’évaluer les proximités et les écarts pour entrevoir spécifiquement cet « autre rapport au
temps » qu'ouvrait, selon nous bien particulierement la danse-performance, mais aussi peut-étre et en retout,
« pour nourrir autrement les discours sur les phénomeénes de reprise ou de « reenactment » dans le champ
de l'art performance ».

Sur Popposition qui parait binaite « Répéter/Ne pas répéter », nous formulions alors une lecture
historique des pratiques et des discours autour de I’art performance et de 'art chorégraphique au 20 siecle
jusqu’a aujourd’hui, et détections une « logique de la répétition » (Richard Schechner3?7) et une « logique de
la non-répétition » (Peggy Phelan, Antonin Artaud?8) exaltant, contre l'objet-marchandise, une ontologie de
la performance comme « disparition » qui a produit, en fait, une mythification des traces, des documents et
des archives confortant I'absolu de la présence et de 1'événement (Rebecca Scheinder??), logiques de la
répétition et de la non-répétition qui, a la lecture méme de I’histoire des pratiques théatrales et spécialement
chorégraphique a partir de la « modernité en danse » jusqu’aux années 80, loin de s’opposer se sont
essentiellement confortées. En effet, on constatait que « méme si la logique de répétition perdure dans les
processus de formation, la logique de la non-répétition, de I'événement, du singulier, de la présence, de
l'aura, du non-reproductible gagne et polatise les processus de création de la danse moderne qui émerge
dans les années 20 mais aussi ceux de la danse post-moderne qui émerge dans les années 60, ou encore
autrement, ceux de la « danse contemporaine » qui émerge dans les années 80 ». Ainsi, la modernité fait
advenir l'acte créateur et l'ceuvre chorégraphique au lieu d'un corps singulier, au lieu d'un corps-événement,

qui, s'il répéte, fondamentalement, innove ».

Dans ces deux logiques, pendantes 'une de l'autre tant « une conception de I'éphémeére s'appatie, sans
paradoxe nous semble-t-il, a celle d'une éternité sur le méme revers d'une médaille essentialiste », il semble
au fond que, sur chacune de ses faces, ce soient « la propagation et la circulation culturelle des gestes en des
chaines incessantes de traduction et d'interprétation*® qui semblent dénier ». C’est bien aussi dans cette
double logique d’un « temps éphémeére-éternel » qu’on voyait a 'ceuvre dans les reenactments et les pratiques
pédagogiques de Marina Abramovic#l, et qui a bien déja caractérisé et peut caractériser encore nombre

395 Colloque International Art, Temps & Performance : Décaler les gestes, Institut Acte / UMR 8218, université Paris 1 & C.N.R.S, A.R.C.
(Arts Research Center) University of California Berkeley, Paris, 1&2 décembre 2014.

396 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 367-390, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., p. 291-314.

397 « On n’accede jamais a la performance la premiere fois ; il y a performance a partir de la deuxieme fois ou de la énieme fois. La
performance est un comportement vécu deux fois » in Richard SCHECHNER, « La restauration du comportement » in Performance.
Expérimentation et théorie du thédtre anx USA, Christian Biet (dir.), Editions Théatrales, 2008, p. 398.

398. « La répétition était pour lui [Artaud] le mal et 'on pourrait sans doute organiser toute une lecture de ses textes autour de ce
centre ». Jacques DERRIDA, « La cloture de la représentation » in L criture et la différence, Seulil, coll. Points, 1967, p. 361. Ainsi, «
Laissons aux pions les critiques de textes, aux esthétes les critiques de formes, et reconnaissons que ce qui a été dit n’est plus a dire ;
qu’une expression ne vaut pas deux fois, ne vit pas deux fois ; que toute parole prononcée est morte et n’agit qu’au moment ou elle
est prononcée, qu’une forme employée ne sert plus et n’invite qu’a en rechercher une autre, et que le théatre est le seul endroit au
monde ou un geste fait ne se recommence pas deux fois. » Antonin Artaud, Euwres complétes (Deuxiéme édition), Gallimard. Tome

1V, p. 73.
399. Rebecca SCHNEIDER, Archives Performance Remains, Performing Research, Vol. 6, N°. 2, 2001.
400. Tel qu'en patlent notamment Sabine PROKORRIS & Simon HECQUET, Fabriques de la danse, Paris, PUF, 2007.

401 A ce propos : Anne BENICHOU, « Marina Abramovi¢ : The Artist Is [Tele]Present, Les nouveaux horizons photographiques
de la (re)petformance » in Revue Intermédialités, dir. Suzanne Paquet, N°17, printemps 2011, p. 147-167,
http://www.erudit.org/revue/im/2011/v/n17/1005754at. html?vue=resume ; Nicolas FOURGEAUD, « De Marina Abramovic a

Philip Auslander : impasses de la répétition dans deux théories contemporaines de la performance », Marges [En ligne], 17 | 2013,
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d'écoles ou de fondations dans l'histoire des pratiques théatrales ou chorégraphiques, logique de la
« continuité » que détecte bien aussi Isabelle Launay a I'ccuvre des « poétiques et politiques des

répertoires »*02,

De méme, la présence méme, par intermédiation, de traces mémorielles, de documents ou d‘archives a
P'ceuvre des processus artistiques ne nous apparaissent aucunement garantes de phénomenes de « ruptures »
esthétiques, tant il s’agit d’abord de considérer certains « rapports » aux « sources » comme aux « documents »
ou aux « archives ». Notre propos a donc consisté dans ce texte a préciser la manicre des usages de 'archive
dans I'art chorégraphique de la danse-performance que nous avons considéré comme rompant, et avec une
logique de la répétition, et avec celle de la non-répétition :

Ainsi, pour des chorégraphes comme notamment Jérome Bel et Xavier Le Roy, il s'agit a la fois
de s'opposer a un matrché du spectacle qui ne cesse de demander du nouveau et, en méme temps, de
rompre avec les filiations mimétiques d'une logique de la répétition. Pour seul exemple ici, il est
intéréssant de constater que Jérome Bel cite justement Peggy Phelan pour constituer l'entiere
présentation de ce qui sera Le dernier spectacle (1998)%03 : promis a sa disparition, il se place hors d'une
« économie de la reproduction » en méme temps que toute la construction de ce spectacle (qui ne
sera d'ailleurs pas le « dernier » de Bel) repose sur le recyclage de formes déja créées et notamment
du solo Wandlung (1978) de Susanne Linke. Entre logique de la non-répétition et logique de la
répétition, nous verrons que cette logique du temps advient souvent en oxymores. Plus globalement,
il s'agit de pointer combien, en ce qu'on peut tepérer comme un véritable tournant, l'art
chorégraphique semble bousculer et la logique de la non-répétition, et la logique de la répétition, en
les reformulant en une autre logique du « refaire ». [...]

Comme Laurence Louppe l'avait ouvert en son premier chapitre de la Poédtigue de la danse
contemporaine. La suite'™*, il semble que la danse-performance ait trait directement a 1'émergence d'une
conception du temps qui fait que ces danses de l'instant s'exposent aussi, sans paradoxe, comme des
danses de la durée, qu'elles dessinent une ouverture des corps et des gestes a une épaisseur du temps
qu'on peut concevoir comme déterminante dans le champ des performativités artistiques.

A ce titre, mon propos rejoignait celui d’André Lepecki qui suggére que « la volonté d’archiver en danse
aujourd’hui, telle qu’elle se présente dans les réinterprétations, ne découle ni exclusivement d’un ‘échec de
la mémoire culturelle’, ni d’un ‘“filtre nostalgique’. Je suggere que la ‘volonté d’archiver’ renvoie a la capacité
d’identifier dans I'ceuvre du passé des champs créatifs encore non épuisés de champs de ‘possibilités
impalpables’ (pour reprendre une expression de Brian Massumi®®> ».

Apres avoir constaté combien les termes employés par les acteurs pour nommer ces phénomenes de ces
phénomenes artistiques qui fleurissent en RE, sont multiples, hétérogenes et peu discriminants des
modalités exactes et singulicres de la démarche mise en ceuvre [voir schéma d’une récolte des termes Art.

mis en ligne le 01 novembre 2014, http://marges.revues.org/152 ; Janig BEGOC, « L’histoire de la performance selon Marina
Abramovic ou I’art de faire parler les fantbmes en public », in Ligeia, Corps et Performance, n°121-124, janvier-juin 2013.

402 Isabelle LAUNAY, Poétiques et politiques des répertoires. Les danses d'apres, I, Coll. Recherches, Pantin, Centre National de la Danse,
2017.

403. Présentation Le dernier spectacle de Jérdme Bel : « L'unique vie d'un spectacle est dans le présent. Le spectacle ne peut pas étre
sauvegardé, enregistré, documenté ou alors il participe a la circulation des représentations des représentations : a partir de la, il
devient autre chose qu'un spectacle. Au moment ot le spectacle essaie d'entrer dans une économie de la reproduction, il trahit et
diminue la promesse de sa propre ontologie. L'essence du spectacle, comme 'ontologie de la subjectivité proposé ici, est dans sa
disparition.  Peggy  Phelan  in  Ummarked — the  politis  of  performance  publié  par  Routledge. » in
http:/ /www.jeromebel.fr/spectacles/presentation?spectacle=Le%20dernier%20spectacle, consulté le 21 janvier 2015.

404. Premier chapitre intitulé « La danse aujourd'hui : quel(s) temps ? » in Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La suite,
Bruxelles, Contredanse, 2007, p.13-21.

405 André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne BENICHOU,
Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des anvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 40.
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20, p. 29740¢], que leurs recouvrances signaient finalement 'effort réitéré d’une re-conceptualisation pour
une certaine maniere générique de « refaire » qui ne semble pas avoir de nom pour les caractériser dans leurs
singularités, je formulais hypothése que « les manieres différentes de refaire qui composent cette danse-
performance pourrait s'énoncer en fait d'une méme logique, d'une logique convergente d'un certain rapport
aux sources et au temps » que je tentais d'exposer. Le défi conceptuel a justement consisté dans cette
tentative de vouloir saisir les éléments majeurs de ce que je comprends comme une autre « logique du
temps » a P'ceuvre et d'en proposer, par la, quelques traits caractéristiques.

Au travers de I’étude breve de différentes productions et processus artistiques : Carnets Bagouet, Quatuor
Knust, Dominique Brun, Musée de la Danse-Boris Charmatz, Olga de Soto, Thierry Baé, Anne Collod,
Francois Chaignaud, Marléene Monteiro-Freitas) mais aussi de la recherche-en-création collective dont j’étais
responsable, Kaprow en Fclats (2012) a partir de 18 happenings in 6 parts & Allan Kaprow a partir duquel a été
mené la réflexion sur le geste de « Partitionner » [Art. 8 #1, p. 99-126%7], je soulignais que ce qui trame la
danse-performance concerne une manicre de « refaire » tout a fait spécifique impliquant une « lame de fond »
liée a un certain rapport au temps... « d’un rapport des ceuvres chorégraphiques, des discours autant que des
corps au temps, a la durée et a 'événement, a I’histoire et a la mémoire, a la mort aussi en ce qu’elle fait sur

les vivants ».

Je relevais alors « cing traits caractéristiques » importants et riches de développements pour le champ vaste
de la performance contemporaine en arts :

1/ le rapport d'écart, de distance, d'extériorité, d'altérité avec la somrce, en ce qu’il s’agit souvent de performer
lintervalle ;

2/ l'entremise du document dans les processus de création ou de formation, qui engage une sotte de « ruptures dans la
transmission**® » dont nous avions déja traité spécialement, en 2011, avec l'article » Ruptures dans la
transmission. Le corps comme dissensus [Art. 19, p. 279-29047], notion de « rupture dans la transmission »

que détectera aussi bien Isabelle Launay*1? ;

3/ Timpottance de Vinterprétation au sens large et étroit du terme, qui fait advenir, entre objectivité et
subjectivité, intériorité et extériorité, entre pensée et acte, entre de dedans et du dehors, entre mémoire et

406 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dit.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 367-390, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., p. 297.

407 Art. 8, « Partitionner le sensible et performer lintervalle. Sur Kaprow en Eclats A partic de 18 happenings in 6 parts &’ Allan Kaprow »
in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 285-310
in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Att. 8, p. 99-126.

408 Aurore DESPRES, « Ruptures dans la transmission. Le corps comme dissensus » in Joelle Vellet (dir.), Mahalia Lassibile (dir.),
La transmission du geste, enjenx et perspectives en danse, Collection Thyrse, 1’ Harmattan, a paraitre 2019 ET Mathieu BOUVIER, Loic
TOUZE, « Transistor. Faire une danse par télépathie, Une pratique performative développée par Loic Touzé » in A DESPRES
(dir.), Gestes en éclats. Art, danse, performance, op.cit, p. 504-514.

409 Art. 19, « Ruptures dans la transmission. Le corps comme dissensus » in Joélle Vellet, Mahalia Lassibile (dit.), La transmission du
geste, enjenx: et perspectives en danse, Collection Thyrse, ’Harmattan, a paraitre 2019, p. 279 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art. 8, p. 279-290.

Résumé : Dans le champ d’une réflexion sur la transmission du geste dans I'art chorégraphique et plus largement dans les arts
contemporains liés a la « performance », nous voudrions mettre en exergue 'apparition et peut-étre méme linsistance dans les
processus contemporains de création, de formation ou de réception (d’Anna & Lawrence Halprin a Boris Charmatz en passant par
Loic Touzé) d’'une conception dissensuelle de la transmission : celle qui accorde aux ruptures des flux de transmissions, aux filtres
dans les traductions et aux « partitions » dans les passations, une part fondamentale dans leurs pratiques. A rebours d’un certain
« partage du sensible » qui accorde au corps-a-corps d’étre le vecteur d’une conduction empathique quasi-immédiate, nous verrons
comment ces pratiques, par le geste de « partitionner » ou par celui de « transmettre le quoi plutdt que le comment », exposent
’écart, 'intervalle, la disruption dans le tissu esthétique et politique du « donné » des situations de transmission en danse et, a I'instar
de de la parole, de I’écrit ou de I'image, engagent les corps eux-mémes comme formes de médialité et potentiels de dissension.

410 Isabelle LAUNAY, Cultures de lonbli et citation, Les danses d’aprés, 11, Coll. Recherches, Pantin, Centre National de la Danse, 2018,
4¢ de couverture et p. 21-29.
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histoire, un certain geste permettant une jonction singuliere entre une posture scientifique (ou historienne)
et une posture artistique, expérientielle, sensible, esthétique, imaginaire dans la jonction donc d’une
recherche-création ;

4/ limportance d une logigue de la réitération, de la déclinaison et de la démnltiplication 3 I'ceuvre au sein méme des
conceptions de composition et de création. Ainsi, ces danses de l'instant s'exposent et se composent aussi
exactement comme des danses de la durée, le recours a « l'improvisation » s'ajustant exactement sur des
procédures de conceptualisations, de seripts, de structures, de partitions, de dispositifs qui comprennent voire méme

favorisent les possibilités de leur réitération.

5/ et ce detnier trait résidant dans le fait de montrer voite de proclamer dans et par la petformance /es 4
traits précédents en réflexcivité et en spectacularité. 11 s'agit de mettre en scéne Uintervalle, I’écart avec le passé ou avec
Pautre ; d’exposer les soutces et les documents ; de donner @ voir les chaines incessantes de l'interprétation et
de la reconfiguration, de rendre transparent les jeux de la fiction et du réel ; de mettre a nu ces danses forgées de
l'instant et de la dutrée et finalement de proclamer ce cotps-temps en une sorte de performativité de ses

mémoires.

Ainsi, je déterminais le titre de cet article en empruntant la formule de Richard Schechner définissant la
performance comme « Showing doing » et modifiais celle-ci en y ajoutant la question fondamentale de la

réitération : « Showing re-doing » donc.

Plus largement, il est certain que 'ensemble de ces différents traits pourraient étre arrimés a des axes
problématiques spécifiques.
Pour revenir sur le quatriéme, a savoir la logigue de la réitération, de la déclinaison et de la démultiplication au cenr
méme de ces processus artistignes dont nous faisions Uexpérience avec Kaprow en éclats a partir de 18 happenings in 6
parts [Art. 8, p. 99-126411], on pourrait accorder a la « partition » ou du « partitionnel*!2 » tel que le nommait
Laurence Louppe, invoquant ici moins les notations chorégraphiques que les dispositifs ou protocoles

méme d’expérimentation et de création, une position, un réle ou un statut nceudal.

Sans que nous ayons pu directement publier encore au sujet de la « partition » dans la danse-performance,
j’ai fait plusieurs communications a cet endroit notamment déja dans le colloque sur les « écritures en arts »
a Gabes en 2005413 et encore récemment a 'occasion de la journée d’études « Partitions#!4 » en 2018, qui

doit faire prochainement l'objet d’un ouvrage et d’actes en ligne. En écho a I'important ouvrage sur les

411 Art, 8, « Partitionner le sensible et performer lintervalle. Sur Kaprow en Eclats i partic de 18 happenings in 6 parts &’ Allan Kaprow »
in A. Després (dir.), Gestes en éclats. Art, danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 285-310
in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., Att. 8, p. 99-126.

412 Laurence LOUPPE, « Du pattitionnel », Médium Danse, Art Press, Numéro spécial N°23, 2002, p. 32-39.

413 Aurore DESPRES, « Les écritures en danse : du pas, du mouvement, de l'acte », colloque international Ecritures et arts, org. B.
Koudhai, Institut des langues et Institut supéricur des arts et métiers de Gabes, Gabes, Tunisie, 9-12 avril 2009 in Volet 1,
Biographie CV, Section 9. Communications & conférences invitées.

414 Aurore DESPRES, « La partition comme hypergeste », journée d’étude Partitions organisée par le groupe de recherche en art
sonore et en musique expérimentale L’Autre musique (Institut ACTE — UMR 8218) a 'UFR Arts Plastiques, Saint Chatles,
Université Paris 1 Panthéon Sorbonne, le 14 mars 2018 in Volet 1, Biographie CV, Section 9. Communications & conférences
invitées.

Présentation : « Dans une conception esthétique, écologique et archéologique des gestes, il s’agira de rendre a la « partition » ou au
«diagramme » le fait d’étre avant tout un point de passage entre différents milieux-étres gestuels, de concevoir, avec Mazzola, Agemben,
Berthoz, Deleuze, Foucault, la partition comme /hypergeste (virtuel, hétérotopique et simplexe) de gestes (actuels, topiques et
complexes), ou ce qui advient par excellence an milien et par le milien de gestualités. I’opérationnalité de la notion d’hypergeste pour
penser la partition sera portée a I'aune de I’é¢tude de quelques partitions chorégraphiques et particulierement de la « partition

d’interprétation » de Julie Salgues dansant le solo de UElue dans le Sacre du Printemps (1913) reconstitué par Dominique Brun avec
Sacre#2 (2014) ».
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différentes inflexions prises par les « Partitions*’> » de Julie Sermon, je formulais alors I'importance
considérer la partition dans ce contexte artistique non pas tant comme une « représentation » par signes que
des interpretes doivent déchiffrer ou traduire, ni méme comme une « description » des gestes, ni encore
comme « outil » utile pour faire ou refaire des gestes, ni enfin méme comme un « objet » visible ou lisible,
mais, dans la lignée cagienne, comme expérience ou processus pris lui-méme dans des processus-milieux et
d’envisager méme, a ce titre, la notion de « geste partitionnel » voire, en tant que diagrammatisation, d’
« hypergeste ».

Comme « dispositif » ouvert d’expérimentation, j’accorde au processus de créativité dit « RSVP#1¢» théorisé
par Lawrence Halprin une fonction paradigmatique du statut et du réle joué par la « partition » qui se trouve,
comme « Score » - notion qui en anglais s’entend davantage du geste de noter au moyen graphique une
activité durant son accomplissement, plutét que d’un objet-résultat issu d’une « écriture », prise elle-méme
dans le tourbillon de processus-milieux envisageant aussi les « Ressources » du milieu comme du performeur,
Pacte méme de la « Performance » comme ses « Evaluations », ce que je formulais ultérieurement dans le
texte « Ruptures dans la transmission » [Art. 19, p. 279-290417].

Dans ce texte écrit en 2011, ou nous réfléchissions la notion de « transmission » sur la proposition de Joélle
Vellet pour le colloque « La transmission du geste en question : processus, expérience, figure...418 » a
P'université de Nice, j’avais souhaité mettre en exergue « Papparition et peut-étre méme I'insistance dans les
processus contemporains de création, de formation ou de réception, des procédures RSVP d’Anna &
Lawrence Halprin a 'expérience de Boca/ initiée par Boris Charmatz*!® jusqu’a la « transmission par
télépathie » de Loic Touzé) d’'une conception « dissensuelle » de la transmission » : « celle qui accorde aux
ruptures des flux de transmissions, aux filtres dans les traductions et aux « partitions » dans les passations,
une part fondamentale dans leurs pratiques ». Ainsi, « a rebours d’un certain « partage du sensible » qui
accorde au corps-a-corps d’étre le vecteur d’une conduction empathique quasi-immédiate, nous verrons
comment ces pratiques, par le geste de « partitionner » ou par celui de « transmettre le quoi plutét que le
comment », exposent I’écart, I'intervalle, la disruption dans le tissu esthétique et politique du « donné » des
situations de transmission en danse et, a I'instar de de la parole, de I’écrit ou de 'image, engagent les corps
eux-mémes comme formes de médialité et potentiels de dissension » [Art. 19, p. 112].

De la-méme, 'importance du premier trait que nous énoncions dans ce texte écrit quatre années apres : le
rapport d'écart, de distance, d'extériorité, d'altérité avec la source, en ce qu’il s’agit alors, non pas seulement de
Lentremise du document dans les processus de création ou de formation, (2™ trait) mais bien de « performer I’écart »
avec la source. C’est que j’avais vu dans la procédure de « transmission a distance » mis en place par Loic
Touzé déja a la création de 9 (2006) mais formulé comme « transmission par télépathie » en 2011, et que
nous expérimentions avec les étudiants du D.U. Art, danse et performance en 2012, une « figure »
paradigmatique de ces performances de I’écart et de I'intervalle : 1a, par excellence, il semble que, méme sazns
document, ’est bien l'intervalle qui joue « entre » les participants. Ainsi, je commandais un article a Loic Touzé

et Mathieu Bouvier pour mettre a jour cette procédure pour ouvrage Gestes en éclats en 2016420,

415 Julie SERMON, Yvane CHAPUIS, Partitions. Objets et concept des pratigues scénigues (20¢ et 21¢ siecles), Collection Nouvelles Scenes/La
Manufacture, Les presses du réel, 2016.

416 Lawrence HALPRIN, « Les cycles RSVP. Dispositifs de création dans le champ des activités humaines » in De /une a Lautre,
Composer, apprendre et partager en monvements, Bruxelles, Contredanse, 2010, p. 9-32.

417 Art. 19, « Ruptures dans la transmission. Le corps comme dissensus » in Joélle Vellet, Mahalia Lassibile (dit.), La transmission du

geste, enjenx et perspectives en danse, Collection Thyrse, ’Harmattan, a paraitre 2019, p. 279 in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit.,
Art. 8, p. 279-290.

418 Joélle VELLET (coordination), Colloque international La fransmission du geste en question : processus, expérience, fignre..., les 2 et 3 juin
2011, RITM (EA3158), Université de Nice Sophia-Antipolis.

419 « Bocal n’est pas un projet basé sur la transmission. Ce n’est pas notre moteur, I'idée de transmission n’est pas ce pour quoi nous
travaillons*1? » in Boris CHARMATZ, Je suis une école. Expérimentation, art, pédagogie, Rennes, Les prairies ordinaires, 2009, p. 130.

420 Mathieu BOUVIER, Loic TOUZE, « TRANSISTOR. Faire une danse par télépathie, Une pratique performative développée
par Loic Touzé » in A DESPRES (dit.), Gestes en éclats. Art, danse, performance, op.cit, p. 504-514.
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Deés lors, au travers de ces cing points que je relevais a ceuvre de cette danse-performance sur le mode
du refaire, a 'aune méme de la fonction tout a fait spécifique prise par la « partition » enchassée dans les
processus-milieux comme d’écriture-milieux, c’est encore une fois de procédures méthodologiques de la
danse-performance « en » recherche dont il nous faut parler, tant ils viennent aussi, et de plus en plus dans
mon parcours, au lieu de mes recherches et directions de recherches pour en nourrir directement les
méthodologies. Aussi bien, dans ce qu’on pourrait dire d’un « transport de méthodes », le chiasme Performer
le document & Documenter ['archive investis par les artistes s’accorde a une méthodologie de recherche, ou il
s’agirait, pour reprendre textuellement le 5¢me trait : « de meftre en scéne Uintervalle, I’écart avec le passé ou avec
Pautre ; d’exposer les soutces et les documents ; de donner a voir les chaines incessantes de l'interprétation et
de la reconfiguration, de rendre transparent les jeux de la fiction et du réel ; de mettre a nu ces danses forgées de
l'instant et de la dutrée et finalement de proclamer ce cotps-temps en une sorte de performativité de ses

mémoires ».

3. Mais encore, un des résultats importants de ce texte, pour l'orientation de mes recherches, fut, non
seulement de cerner le role et le statut joué par I'archive et le document comme « partage infini des
interprétations », mais surtout et finalement, de considérer que cette logique des corps-temps pouvait trés
bien se saisir, dans la compréhension des « corporéités échevelées » de cette danse-performance, sans
I'investissement spécifique ou la mise en jeu direct de 'archive ou du document comme matériau : c’est la
que les corps eux-mémes deviennent des palimpsestes gestuels ou ces « corps-archives » qui s’ouvrent a
Iexposition de leurs propres « écarts » crépitants de « traversées intensives des formes » tel que nous le
définissions finalement, avec I’étymologie », de la « per-formance » [Art. 20, p. 297421].

La performativité ici ne se dirait pas seulement du langage, du corps, du genre, mais spécialement
du temps, de la mémoire, de I’histoire des corps. Car, si I’événement rejoint la durée, et si actuel
ouvre sur le virtuel, c’est surtout parce que cette gestualité, cette corporéité se réalise et se déploie en
se désignant elle-méme comme surgissant du temps, de I'actuel et du virtuel, de surfaces d’instants
gestuels comme de ces couches virtuelles qu’entre couches ou formes, clle per-forme. Nous
voudrions renvoyer ici directement au préfixe « per » qui marque étymologiquement autant une
traversée qu’une intensification. La « performativité » pourrait donc se dire exactement comme d’une
traversée intensifiée des formes et la performativité chorégraphique que nous exposons ici résiderait
alors dans cette spectacularité et réflexivité de ces traversées des formes du temps dans le corps, de
ses per-formations cristallines, de cette polyphonie gestuelle exposée dans la chair comme dans 'air
d’une séance.

[...] Ces corps-temps operent telle 'image-cristal dont parle Gilles Deleuze :

« Ce que I'image-cristal révele ou fait voir, c’est le fondement caché du temps, c’est-a-dire sa
différenciation en deux jets, celui des présents qui passent et celui des passés qui se conservent
[...], et qui tombent dans une profondeur obscure [...] Le visionnaire, le voyant, c’est celui qui
voit dans le cristal, et, ce qu’il voit, c’est le jaillissement du temps comme dédoublement, comme
scission [...] qui ne va jamais jusqu’au bout#?? ».

A Tlaune de ces « traversées des formes du temps dans les corps », nous évoquions spécialement le
kaléidoscope gestuel et vocal de la performance-solo Aymu moi-Dumy Moyi (2013) de F. Chaignaud, les
figurations, défigurations ou transfigurations gestuelles fascinantes de Guintehe (2010) de Marlen Monteiro
Freitas, les performances en forces comme en fragilités cristallines de Steven Cohen, mais aussi ce temps

qui jaillit vers avenir tout gros de ses antécédents originaux et initiaux qui compose le dispositif scénique

421 Art 20, « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps dans la danse-performance » in A. Després (dit.), Gestes en éclats. Art,
danse et performance, Collection Nouvelles scenes, Les Presses du réel, Dijon, 2016, p. 311, in Volet 4-Publications 2000-2019,
op.cit., p. 297.

422 Gilles DELEUZE, L'Image-Temps, Editions de Minuit, Paris, 1985, p 109.
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et les partitions corporelles de La Chance (2009) de Loic Touzé, avec la collaboration du travail sur de «
légeres transes hypnotiques » de Catherine Contour, la cristallisation des gestes passé-présent-futur de
Monument 0 : hanté par la guerre (1913-2013) d’Eszter Salamon.

Dans un tout autre gentre, nous pourrions invoquer aussi Membre Fantome (2016) de Erwan Keravec et
Mickaél Phelippeau : la danse traditionnelle bretonne apprises aux contacts des danseurs qui la dansent
aujourd’hui, tout comme sa musique sont restituées avec une distanciation et une critique féroce et souriante
des logiques d’incarnation de ce qui peut étre considérée comme une « tradition » immuable. Ainsi, plus
que l'usage de I'archive ou du document comme matériau (trait 2), c’est bien le rapport d'écart, de distance,
d'exctériorité, d'altérité avec la source (trait 1), en ce qu’il s’agit souvent de « performer lintervalle » des temps
passés-présents-futurs, ces expositions des « trans-formations » gestuelles, qui nous apparaissent majeures
pour dessiner cette logique des « corps-temps ».

Par-la, nos travaux se sont infléchis, depuis quelques trois-quatre années, de considérer moins « ’archive »
que la perspective plus large du « temps des gestes », de considérer alors les maniéres des corps eux-mémes
d’étre au temps avec les gestes, une certaine manicre de « montrer » l'intergestualité au cceur des corps-
mémes, ou, autrement dit, de centrer les problématiques, dans ces études, moins sur I'archive que plus
directement sur les corps-archives.

Dans la lignée d’André Lepecki, il s’agit de considérer combien, par cette « entremise » de P'archive dont
nous parlions, « rien, dans la réinterprétation chorégraphique, ne distingue plus 'archive du corps. Le corps
est archive et I'archive est corps*?3. |...] Ce qui signifierait que nous devons comprendre les réinterprétations
chorégraphiques actuelles comme un mode de performance qui posseéde sa propre cobérence 424 ».

C’est donc bien globalement cette exposition des temporalités des corps et des gestes, cette béance des palimpsestes
ou des couches de mémoires et d'histoires gestuelles et corporelles rendues visibles qui nous parait
aujourd’hui comme déterminante dans le champ des performativités artistiques.

3. Vers Pouverture archéologique de palimpsestes gestuels

Deés lors, il s’agit de désigner le corps et le geste au présent comme le lieu privilégié de la trace, du
document et de I'archive. Si, comme le dit Foucault, « archive est ce qui, a la racine méme de I’énoncé-
événement, et dans le corps ou il se donne, définit d’entrée de jeu le systeme de son énongabilité425 », il s’agit
de saisir comment la performativité des performances artistiques se donne d’une #raversée intensive des formes,
d’une actualisation sortie des tissages des corporéités dans le temps, de ouverture d'une épaisseur du temps
dans les corps eux-mémes : corps-palimpseste d'instants et de durées, corps mémoire-histoire, corps actuel-
virtuel, corps-cristal, performenrs du temps.

Par la-méme, avec Foucault, on peut considérer le corps-archive comme le « systeme général de la formation
et de la transformation des énoncés*20 ».

Des lors, notre conception des « corporéités échevelées » ne pouvait se livrer seulement dans espace mais
aussi dans le temps et peut-étre méme, faisons-nous ’hypothese que les corporéités « échevelées » dansantes
auraient cette spécificité de se situer et d’étre situées dans 'espace-temps-gravité plutot que de se diluer dans
I'espace-temps cybernétique non-pondéré, ou du moins d’y résister. C’est 1a encore pour moi un champ de
recherches a ouvrir en perspectives : saisir, dans les corporéités éehevelées, 'importance spécifique d’une
relation au temps et a la gravité, aux temps et a leurs gravités dans le sens méme d’un tournant archivistique

423 André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne BENICHOU,
Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des anvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 41.

424 André LEPECKI, ébiden., p. 46.
425 Michel FOUCAULT, L archéologie du savoir, op.cit., p. 170.
426 Michel FOUCAULT, zbidem., p. 171.
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mais aussi d’'un tournant écologique, les deux surgissant aussi bien en problématiques esthétiques et
politiques.

D’abord, et méme en un point nceudal, il s’agissait de considérer combien cette pensée du temps a 'ceuvre
des corps échevelés se livrait d’une certaine relation a la mort et aux morts.

1. Qu’une pensée du temps s’ajuste sur une certaine relation a la mort, la vie m’en a donné d’en faire
plusieurs fois Pexpérience. Ainsi, abordions-nous ce point aveugle qui trame mes recherches et certainement
aussi I'art chorégraphique a partir des années 90 particuliecrement touché par 'avénement du sida (Jéréme
Bel I'invoque souvent comme le fond d’un certain point de vue sur le corps (culturel) ; Gérard Mayen écrit
une étude sur Treize picces de danse lues an prisme du sida*?” en 2011, Elisabeth Lebovici a publié derniérement
Ce que le sida m’a fait. Art et activisme de la fin du XXe siecle'?5).

En 2015, je décidais, a 'occasion du colloque « Le corps. La dimension cachée. Pratiques scénigues »*2° que nous
co-organisions a 'université de Franche-Comté avec Guy Freixe, d’aborder la problématique de front en
titrant notre communication et le texte des actes qui en suivirent : « Performer (avec) les morts. Des

corporéités échevelées dans la danse-performance [Art. 3, p. 29-4043].

Nous percevions que la question du temps et de la mort ne se livrait dans le champ des performances
contemporaines, ni tout a fait dans le cadre de problématiques existentielles comme ontologiques d’une
perte ou d’un manque comme pourrait le donner a penser le « désccuvrement » de I'art chorégraphique
(Frédéric Pouillaude*!), ni tout a fait dans la compréhension des « fantémes » ou des « spectres » qui hantent
’art chorégraphique dans le tournant archivistique comme autant de « survivances » (Lepecki*32).

Mark Franko pose cette question de ce que nous pourrions avoir « a craindre d’une confrontation avec des
fantomes ou de 'engagement a différents niveaux de lecture et de compréhension, rendant la présence de
la danse plus complexe plutot que de I'associer a une forme de vérité : le corps dévoilé*33 ? ».

Sur ces « dimensions cachées » du corps que je mettais d’emblée en question des 'ouverture du colloque, il
m’importait de rendre ces dimensions moins « cachées » qu’évidentes, moins irréelles que « réelles » et
sensibles, cela spécialement dans le champ des « corporéités échevelées » des réinterprétations
chorégraphiques.

Performer (avec) les morts dans le champ de la danse-performance. Le sujet est d’autant plus vaste
et complexe qu’il englobe non pas seculement une multitude de créations chorégraphiques qui
pourraient étre convoquées sur ce theme mais aussi une multitude de dimensions ou d’aspects qui,
au regard méme des pratiques et formes chorégraphiques étudiées, paraissent complétement
inextricables. « Performer avec les morts », ce serait d’abord, en comprenant ce que le pluriel inclut

de singuliers, performer avec « la » mort. Or, comme un trait caractéristique majeur de ces

427 Gérard MAYEN, Treige pices de danse lues an prisme du sida, Etude conduite dans le cadre du dispositif d'Aide 4 la Recherche et au
Patrimoine en Danse, Centre National de la Danse, 2011, Inédit.

428 Elisabeth LEBOVICI, Ce que le sida m’a fait. Art et activisme de la fin du XXe siécle, Patis, JRP/ Ringier, Lectures Maison Rouge,
2017.

429 Comité scientifique du colloque international Le corps. La dimension cachée. Pratigues scéniques organisé par Guy Freixe, Laboratoire
ELLIADD de I'université de Franche-Comté au Centre Dramatique National de Besangon, les 22-24 mars 2016.

430 ART. 3, « Performer avec les morts. Des corporéités échevelées dans la danse-performance », Guy Freixe (dir.), Le corps, ses
dimensions cachées - Pratiques scénigunes, Paris, éd. Deuxieme époque, coll. « A la croisée des arts », 2017, p.15-34 in Volet 4-Publications
2000-2019, op.cit., p. 29-40.

431 Frédéric POUILLAUDE, Le désanvrement chorégraphique, Etude sur la notion d’auvre en danse, Paris, Vrin, 2009.

$2André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne
BENICHOU, Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des auvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 33-70 ; André
LEPECKI, Exhansting Dance: Performance and Politics of Movement, New York and London, Routledge, 2006 ; André LEPECKI (dir.),
Of the Presence of the Body. Essays on Dance and Performance Theory, Middletown, Wesleyan University Press, 2004.

433 Mark FRANKO, « La danse et le politique », Recherches en danse [En ligne], Traductions, mis en ligne le 16 juin 2017, consulté
le 19 avril 2019. URL : http://journals.openedition.org/danse/1647
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performances dont I’esthétique consiste dans I’exposition de « corporéités échevelées », la mort n’est
pas ici percue comme une entité a ce point abstraite ou méme naturelle qu’elle ne pourrait pas étre
liée concrétement et socialement avec la maladie, la vieillesse, 'accident, les guerres, avec les malades,
les mourants ou avec les morts, les défunts qu’ils soient proches ou lointains.

Ainsi, et comme nous le verrons au travers de quelques ceuvres ou démarches chorégraphiques,
« performer (avec) les morts » apparait spécifiquement en liens complexes et tourbillonnaires avec :

e Performer (avec) la mort comme (avec) le mourir ;

e Performer (avec) la maladie ;

*  Petformer (avec) des morts proches (relations/deuil) ou (avec) des ancétres (relation de
filiation ou de ré-affiliations étranges par entremise de l'archive entre mémoire et création) ;

* Performer (avec) les guerres (passées, jamais passées, présentes) ;

*  Performer les morts (dans cette acception de ce que les morts font faire aux vivants).

Des lors, je traversais autrement les « réinterprétations » chorégraphiques, celles ouvertes particulicrement
a la fragilité des corps par le mourir, par la mort des proches-lointains et par « ce que les morts font faire
aux vivants », par la maladie, par les guerres, évoquées avec La mort (1925) de Valeska Gert, avec L nsensible
déchirnre (2006) de Daniel Dobbels, avec Dancing with my cancer (1975) ou Intensive Care, Reflections on Death and
Dying (2000) d’Anna Halptin, avec son processus Life/ Art process, avec Good Boy (1998) d’Alain Buffard, avec
Song and Dance (2003) et Witness (1992) de Mark Tompkins et Harry Sheppard (défunt), avec Le parlement des
Invisibles (2014) d’Anne Collod, Non. En hommage a Samir Kassir (2006) de Yalda Younes, avec Dancing Inside
Out (2004) de Steven Cohen, avec MONUMENT 0 : Hanté par la guerre (1913-2013) d’Eszter Salamon ou
mon nom, piece pour monuments anx morts (2010) de Laurent Pichaud, puis au final, comme pour cristalliser notre
propos, avec le buto, Hésétan d’Hijikata et Kazuo Ohno.

Il est certain qu’il y a, sous ce prisme des corporéités échevelées qui « per-forment (avec) les morts », toute
une perspective de recherches plurielles qui mériteraient d’étre prolongées, notre récent focus sur le solo de
’élue dans la reconstitution du Sacre du printemps (1913) intitulée Sacre #2 de Dominique Brun en étant bien

déja une (paradigmatique).

Mais en considérant la problématique du temps sous le prisme de relations a la mort et aux morts, mon
q >
propos ouvrait d’emblée une approche des corps et des gestes visant a porter attention dans le corps-archive

lui-méme a tous les « étres gestuels » qui le peuplent :

Plus que le corps visible/invisible de I'acteur-danseur-performeur contemporain, il s’agit en effet
de comprendre comme réels tous ces « étres » du passé, du présent, du futur sortis de nos expériences
sensibles, de voir leur évidence et consistance plutét que de les reléguer au rang de I'invisible ou de
I'immatériel ; de considérer alors qu’un seul geste puisse ¢tre I'idiosyncrasie de contrées gestuelles
extrémement peuplées, que mille étres gestuels provenant d’autres temps ou d’autres espaces y
surgissent ; de concevoir donc, en débordant la « kinesphere*3* » centrée et limitée sur notre corps
proprement individuel et actuel de Laban, une vaste et complexe gestosphere ; d’observer alors dans ce
réseau la vivance des gestes, leur durée, leur historicité, hypertextualité gestuelle ou plutot
Ihypergestnalité transhistorique qui préside a leurs circulations incessantes en des chaines turbulentes
d’interprétations et de ré-interprétations ; de comprendre enfin cette « mémoire du corps », toutes
ces paroles et ces gestes a la fois ancestraux et actuels#3>, toutes ces présences gestualisantes surgissant

a la pointe du présent d’un seul geste.

434 Rudolf LABAN, Espace dynamigue, Contredanse, Bruxelles, 2003.
435 André LEROI-GOURHAN, Le¢ Geste et la Parole, Albin Michel, coll. « Sciences d'aujourd'hui », Paris, 1964-1965.
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Ma démarche envisageait alors combien, comme I"énonce Bruno Latour :

« Cest la liaison des étres qui fait le temps. C’était la liaison systématique des contemporains en
un tout cohérent qui faisait le flux du temps moderne. Maintenant que ce flux laminaire est devenu
turbulent, nous pouvons abandonner nos analyses sur le cadre vide de la temporalité et revenir au
temps qui passe, c’est-a-dire aux étres et a leurs relations, aux réseaux constructeurs d’irréversibilité
et de réversibilité*3¢ »

2. Deés lors, nous envisagions ce que nous considérons comme un préalable ou un présupposé nécessaire
a la prise en compte du zemps des gestes dans les performances, ce expressément au regard de leur tournant
historiographique ou hyper-archivistique actuel sous le signe de la recréation ou de la reprise : la prise en
compte d’une « hypergestualité » et 'existence selon diverses modalités d’« étres gestuels ».

Dans le prolongement de ce j’avais repéré des modalités spécifiques du corps-archive de Francois Chaignaud
dans sa performance-solo Dumy Moyi (2013) dans le texte « Refaire. Showing re-doing. Logique des corps-temps
dans la danse-performance », jinvestissais, en y travaillant des 2016 'ensemble de son « ceuvre » a méme
I’exposition de son corps-archive ou de sa corporéité que je qualifiais particulicrement « d’hypergestuelle ».
[Art. 22, p. 327-347, Penser le voyage des gestes. Frangois Chaignand on aventure d’une corporéité hypergestuelle*].

Comme Lepecki 'avait bien repéré avec Foucault et Deleuze, il s’agit de considérer dans le champ méme
des corporéités et des gestualités, que « comme le corps, comme la subjectivité, 'archive est dispersion,
expulsion, débordement, différenciation ; une fermentation, une formation et une transformation d’énoncés
en événements, de choses en mots et de virtuels en actuels (et vice-versa)*38 ».

A Toccasion de cet article, ’énonce en condensé une conception du geste appareillé a la conceptualisation
d’un « hypergeste », d’une « hypergestualité », de « contrées hypergestuelles » ou gravitent des étres gestuels.
Comme nous l'avons énoncé déja dans notre Partie 1 Médialités ot nous ne pouvions y manquer a notre
définition du « geste », ’hypergeste serait justement cette part médiale du geste qui, comme un « geste de
gestes®? » (Mazzola), apparaitrait au milieu et par le milieu de gestes différents et s’avancerait comme point
de passage entre les gestes pour les faire circuler dans I'espace et dans le temps. Appareillé 4 un geste-milieu
topique, situé et instantané, il y aurait alors une part médiale, hétérotopique, hétérochronique*® ou
virtuelle*! du geste qui, comme délié de son actualité ou de son contexte, partirait en voyage dans les temps
et les espaces, rejoignant I’état de traces et en méme temps de germes pour d’autres gestes. Des sortes de
gestes non- encore actualisés, non-formés, de gestes-particules, de gestes-poussicres, de gestes-écumes que
composeraient alors ces contrées hypergestuelles invisibles. Dés lors, dans une théorisation générale des
gestes, et comme nous ’énoncions au début de cet article :

Le geste ne s’envisage que dans la pluralité. Il n’existe aucun geste qui ne sorte pas d’ailleurs, qui
ne soit pas traversé, dérivé, tissé ou bouturé d’autres gestes. En cela, et comme une sorte de précipité

436 Bruno LATOUR, Nous n’avons jamais été modernes, op. cit., p. 105.

437 Art. 22, « Penser le voyage des gestes. Francois Chaignaud ou I’aventure d’une corporéité hypergestuelle » in Revue Skén&graphie
N°6, A. Després, G. Freixe, C. Sanchez (direction), I oyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scene, Annales Littéraires de
I’'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet 4-Publications 2000-2019, op.cit., p 327-347.

438 André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne BENICHOU,
Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des anvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 56.

439 Guerino MAZZOLA, Flow, Gesture, and Spaces in Free Jazz. Towards a Theory of Collaboration, Berlin, 2009, p. 147.

440 [’hétérotopie, concept forgé par Michel Foucault a partir d’une réflexion sur 'utopie, renvoie a des espaces concrets hébergeant
mille lieux imaginaires comme I’est une cabane d'enfant ou un théatre. Toute hétérotopie comprend une hétérochronie en ce qu’elle
contient aussi des temps ou époques hétérogenes. Voir Michel FOUCAULT, Des espaces antres [1967], « Hétérotopies » in Dits et éerits,
t. IV (1980-1988), Paris, Gallimard, 1984, p. 752-762.

441 Nous faisons référence ici a la dimension virtuelle que définit BERGSON dans Matiére et mémoire [1896], analysant la « virtualité »

du souvenir et son actualisation. Congu comme inséparable de 'actuel, « tout actuel s’entoure d’un brouillard d’images virtuelles »
in G. DELEUZE, C. PARNET, Dialogues, Patis, Flammarion, 1996, p. 179.
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d’instant et de durée, de singulier et de collectif, un geste est toujours et a la fois événement, #race de

gestes et germe pour d’autres gestes.

Ainsi, de gestes en gestes, de point de passage en point de passage des gestes, la nature des éléments qui
peuplent ces contrées hypergestuelles que nous appelons globalement des étres gestuels, habitant tout geste
est bien diverse et hétérogene : le geste semble advenir exactement au(x) milieu(x) de de matieres, d’objets,
de formes, de forces, de sols, d’airs, de couleurs, de températures, de parties du corps, de personnes, de
gestes, de mots, d’'images, de sensations, d’idées ou autres « étres » humains ou non-humains, qui, lorsqu’on
Iinterroge ou lorsqu’on y porte attention, tourbillonnent. Le geste interrogé renvoie donc sur le halo instable et
tourbillonnaire d’'un monde extrémement peuplé d’étres gestuels hétérogenes, fluctuants, multiples, visibles
ou invisibles dont on ne peut ne pas entendre 'espéece de choralité.

Comme le « diagramme » l’est pour Deleuze-Foucault, ce que nous appelons la « contrée
hypergestuelle » n’est finalement « un lieu que pour les mutations ». En cela, comme la plasticité et
la mémoire gestuelle, a 'instar aussi du « véritable palimpseste » (Bailey), elle procede du « dehors des
strates, des enchainements par continuité mais plutdt par ré-enchainement par-dessus les coupures et
les discontinuités (mutation) »*2. Ainsi, cette dimension #édiale de 'hypergeste assure le passage entre
des effectuations différentes, permet de faire communiquer des gestualités convergentes ou

divergentes, proches ou disparates, dans 'espace ou dans le temps.

C’est bien la multiplicité et la vibration de ces étres gestuels que nous donne a voir par excellence les danses
de Frangois Chaignaud : de sa formation « classique » a celle d’une danse « contemporaine » au Conservatoire
national supérieur de Paris, des « gestes » qu’il chante-danse des poctes médiévaux, de John Donne (1572-
1631), pour sa premiere picce He's One that Goes to Sea fo Nothing but to Make him sick en 2004, aux chants
polyphoniques de Guillaume de Machaut (1300-1377) pour DFS en 2016, en passant par la vaste histoire
des chants grégoriens ; de cette « sorte d’aventure anthropologique des gestes par les gestes » qu’il va mener
avec Cecilia Bengolea, Mimosa (2011), Altered natives' say yes to another excess — Twerk (2012), le Tour du monde
des danses urbaines en dix villes en collaboration avec Ana Pi (2014), DFS (2016) jusqu’a ses performances-solo
Dumy Moyi (2013), Récital (2017) ou il tire les fils de la danse moderne et Romances inciertos, un autre Orlando
(2017) ot les fils des effluves d’un fleuve débouchent sur un « delta impur » : celles des « mélodies espagnoles
qui du 16-17¢me siecle, de I’art du romance, du chant sépharade ou de la jota » s’introduisent autant « dans la
musique baroque, le flamenco andalou ou encore les cabarets travestis de la Movida », il semble que le
palimpseste gestuel-vocal que la corporéité de F. Chaignaud actualise, se donne sous le signe d’un épais et
foisonnant palimpseste gestuel, tressé de savant et de populaire, de masculin et de féminin, de chants et de
danses « en méme temps » qui ressort d’une histoire occidentale des arts disciplinaires peu fréquentée, voire
fréquentable, et surtout d’histoires et d’actualités comme d’anciens et de possibles. On voit ce corps traversé
et habité a ce point qu'il semble porter et transporter virtuellement mille et un autres gestes et travetser, en
un instant, le tourbillon de I’épaisseur des temps. C’est la que nous tentions de prendre ces assertions
relatives spécialement a son travail chorégraphique « a la lettre et au corps » : « Comment rester en contact
avec I’écume, sans singer, sans naiveté ? (...) Etre dans I'histoire, connaitre les mythes mais ne pas s’arréter
a ces connaissances sommaires. Tenir a la fois Iinfluence, la plasticité, la critique, ET la pratique,
Iengagement inédit, I'ailleurs sincére. Ne pas croire a la troisieme voie, au neutre, au non-marqué, au creux
du paradigme®#3 » et surtout cette assertion relative a son travail corporel : « j’ai créé de nouveaux tissus, 707
pas hybrides, encore moins mutants, juste des tissus-intervalles »*4.

442 Gilles DELEUZE, Foucanlt, Patis, Les Editions de Minuit, 1986, p. 91-92.

443 Francois CHAIGNAUD, Blog Relief Souterrain, « he’s one that goes To sea for nothing but to make him sick », 2005, blog
relief souterrain, http://reliefsouterrain.blogspot.fr/2005_01_01_archive.html, consulté le 8 mars 2017.

444 Francois CHAIGNAUD, Blog Relief Souterrain, « épiphanies-extraits-CoS », op. ¢it.
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Mais, comment rendre compte de cette « mer de gestes » ou de ces « Zissus-intervalles » 2 1 y avait la des
> g y

problemes d’ordre méthodologique qui m’ont particuliérement intéressés, tant, justement, je « calais »
pendant un an sur Pécriture de cet article :

Car, en cffet, si nous voulions considérer les différentes cultures gestuelles imbriquées non
seulement dans son aventure corporelle et gestuelle, mais aussi dans un seul de ses gestes au présent,
ne serait-ce que des seuls points de vue de la géographie et de I’histoire impliquées, nous verrions
apparaitre, dans espace et dans le temps, d’illisibles tourbillons. Reporter les lieux ou ces danses sont
investies et réinvesties sur une carte du monde, et la carte serait maculée de lignes, sans pour autant
nous parler des franchissements des territoires et des lieux qui s’y operent. Reporter sur une frise, les
épaisseurs historiques et archéologiques des chants et des gestes, et la frise déborderait les échelles
entre I'actuel d’un geste et les remontées de couches historiques ancestrales, médiévales certes,
antiques aussi, préhistoriques encore. Il n’empéche que c’est bien dans ces dimensions d’espaces et
de temps de cultures hétérogenes, dans cet espace-temps interculturel, discontinu, tourbillonnaire et,
comme le dirait Michel de Certeau, d’espace et de récit « délinquant*5» qu’a lieu 'aventure gestuelle
habitée de F. Chaignaud et qu’a lieu tout autant notre réception, au ras de terre, des gestes de ses
danses.

Ainsi, nous formulions une « carte impossible des gestes dans I"écume » et introduisions, avec
G. Mazzola, G. Genette, G. Chatelet, M. Foucault et G. Deleuze a cette théorisation hypergestuelle du geste
qui permette d’intégrer cette dimension plurielle, tourbillonnaire, idiosyncrasique, culturelle, circulatoire et
mutationnelle des gestes dans 'espace-temps.

Cette délinquance ou sauvagerie de I'espace-temps des gestes, portée ici par excellence par la
corporéité échevelée, polygestuelle et particulierement « chorale » de F. Chaignaud, dévoile finalement
combien une pratique historique, archéologique, esthétique des gestes ne peut étre elle-méme que
sauvage et délinquante, ne peut user et enfanter elle-méme que du rebond et du tourbillon, jouant

expressément du/des gestes qui la rendent possible.

3. Plus globalement, c’est finalement considérer et ouvrir aussi plus exactement dans mon parcours
I'importance d’une approche culturelle, d’histoire culturelle ou d’anthropologie culturelle. Ainsi, la
conception ici de voyage des gestes dans les arts vivants aussi bien dans le temps que dans Iespace qui est
advenue a la problématique du dossier N°6 de la revue Skéne>graphie que j’ai codirigé avec Guy Freixe et
Carolane Sanchez*6 [Art. 21, p. 315-326, D ’un théitre, l'antre », Editorial du dossier Voyages des cultures et des
mémoires dans les arts de la scéne #7] et ce texte sur « 'aventure gestuelle » de F. Chaignaud.

Ce sont bien ces « voyages » altérant, hybridant, croisant une culture a une autre, mais aussi la réactualisation
de I'ancien au sein du plus actuel que ce dossier a voulu déployer dans leurs complexités et diversités. C’est
que, jouant des frontiéres autant que des identités, ou méme de tout systeme symbolique qui pourrait
Ienfermer ou I'annihiler, il semble que les arts vivants contiennent leur propre fuite dans 'expérience de
traversée auquel ils sont attachés. Ce sont ces divers types de décentrement qu’on peut appeler transferts,
hybridations, métissages, migrations, transformations, évolutions, mutations, résultant des voyages des
corps et des gestes autant dans I'espace que dans le temps que 'on peut repérer et analyser, 'enjeu de ce

445 « Si le délinquant n'existe qu'en se déplagant, s'il a pour spécificité de vivre non en marge mais dans les interstices des codes qu'il
déjoue et déplace, s'il se caractérise par le privilege du parcours sur 1'état, le récit est délinquant », Michel DE CERTEAU, L'invention
du quotidien, 1. Arts de faire, chap. IX « Récits d'espace », Paris, Gallimard, Folio, 1990, p. 189-190.

446 « D’un théatre, Pautre », éditorial, 17oyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, Revue Skén&graphie N°6, A. Després,
G. Freixe, C. Sanchez (direction), Annales Littéraires de 'Université de Franche-Comté, 2019 (a paraitre).

447 Art 21, « D’un théatre, Pautre », Editorial du dossier Voyages des cultures et des mémoires dans les arts de la scéne, A. Després, G. Freixe,
C. Sanchez (direction), Revue Skénc>graphie N°6, Annales Littéraires de I'Université de Franche-Comté, 2019 (sous presse) in Volet
4-Publications 2000-2019, op.cit., p. 315-326.
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dossier résidant doublement dans la réévaluation des concepts de « tradition » et de « modernité » au sein
des pratiques scéniques, que la notion d’hypergestualité, investie dans P'actualité d’un contexte globalisé, a
tendu a déconstruire, et aussi dans la réévaluation de T’histoire et de I'actualité au sens ou les voyages de
P'ancien s’operent dans et par les corps des acteurs-performeurs au présent et ou les relais de traces, de
mémoires, d’histoires se proménent dans les corporéités les plus actuelles.

Des lors, notre champ d’étude des gestes et des supports des gestes qui ne s’est pourtant jamais défini par
une approche historique comme telle, mais dont 'approche esthétique I’a bien toujours cotoyée, se trouve
aujourd’hui bien élargie d’une problématique culturelle qui dépasse la considération des seuls XXe-XXIe
siecle. C’est bien parce que ce geste au présent ne cesse, de manicre paradigmatique de surcroit, de
réactualiser Parchive comme de réécrire I'histoire.

C’est encore dans ce champ chorégraphique défini par A. Lepecki comme un « systeme dynamique de
transmission et de transformation, un systeme d’archivage corporel qui transforme aussi en événements
corporels et choses cinétiques des énoncés**® » que j’entends bien de nature complétement hétérogenes, que
j’ai porté spécialement au jury de I’école doctorale de I'université de Bourgogne-Franche-Comté, de maniere
événementielle en 18¢ section et d’autant plus liée aux recherches en danse », deux étudiantes dont j’avais
assuré la guidance et la direction en Master Arts de la scene de notre UFR et qui ont, toutes deux, réussies
pour pouvoir mener leurs recherches de thése en contrat doctoral sous ma co-direction. Ainsi, je co-dirige
avec Guy Freixe Professeur d’Fitudes Théatrales, depuis 2015, la thése de Carolane Sanchez intitulée
spécialement Corporéités plurielles et palimpsestes de gestes : approche pratigue de lesthétique flamenco®® dont 'avancée
dans le champ d’une « recherche en création » est telle qu’elle portera a soutenance cette these début 2020
et, depuis septembre 2018, avec Laurence Le Diagon, MC HDR Musicologie, celle de Maelle Rousselot,
dont 'appel a candidatures a été lancé sur Création et recréation chorégraphique et musicale des ballets dn XIX¢ siecle
et qu’elle fera certainement porter sur « Les figures de la transe dans le ballet » au travers aussi d’un regard
anthropologique renouvelé sur les archives musicales et chorégraphiques du ballet romantique jusqu’a ces
mutations contemporaines.

Ainsi, si « le droit des mots — qui ne coincide pas avec celui des philologues — autorise donc a donner
a toutes ces recherches le titre d’archéologie? » (Foucault), j’ouvrais par la-méme a ce qui investit le [o/es
3 inédit que je présente pour cette HDR : la tentative d’une « archéologie sensible des gestes » au lieu méme
du dépliage du palimpseste gestuel du solo de I’élue interprété par Julie Salgues dans Sacre #2, reconstitution
et réinvention du ballet Le Sacre du Printemps (1913) de Nijinski chorégraphié par Dominique Brun, et en
perspectives d’autres palimpsestes gestuels comme d’autres recherches et directions de recherche dans le
champ des arts vivants.

448 André LEPECKI, « Le corps comme archive : volonté de réinterpréter et survivances de la danse » in Anne BENICHOU,
Recréer/ Scripter, mémoires et transmissions des anvres performatives et chorégraphiques contemporaines, op.cit., p. 55

449 Carolane SANCHEZ, thése en contrat doctoral, FEcole Doctorale LECLA, http://www.theses.fr/s198979 OU
https://www.adum.fr/as/ed/cv.pl?mat=69785&site=lecla

450 Michel FOUCAULT, L' archéologie du savoir, op.cit., p. 173.
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Conclusion

Au terme de cette synthese spiralée entre ces trois dimensions portant sur les gestes dans lart
chorégraphique, entre « Médialités », « Kinesthésies » et « Archives » ou il m’a semblé que chacune renvoyait
a lautre, j’ai porté sur mon parcours de recherche un geste d’élucidation voire de rétrospection d’ou il me
semble sortir finalement encore plus « échevelée » par toutes les intrications dont j’ai voulu rendre compte :
écartée d’étre bien située pour 'essentiel dans la localité bisontine, démultipliée comme peuplée, ouverte
comme bien toujours interrogative, fragile encore comme assurée des déhiscences du temps.

Il n’empéche que je voudrais ressaisir dans ’espace de cette conclusion, et peut-¢tre plus clairement, sur les
insistances de ma démarche, ses inflexions ou redistributions, ses reviviscences ou résurgences, ses
orientations et perspectives, en plus que de formuler cette sorte de synthése qu’on pourrait tirer a grands
traits que de dire simplement que mes recherches se sont avancées dés le départ comme une « esthétique »

du geste et ressortent aujourd’hui encore comme une esthétique du « geste » autrement réaffirmée.

Outre le geste qui ressort, on I’a dit pour moi toujours de profonds étonnements, la premicre insistance
concerne le fait de porter des recherches « au lieu » du contemporain en arts et dans I'art chorégraphique en
particulier, en désignation duquel, il apparait, de mon point de vue, que se déploient les expériences
gestuelles les plus intéressantes. C’est donc bien « dans » et « a partir » de ce champ chorégraphique
contemporain que se situent mes travaux de recherches, toujours ouverts des contextes universitaires dans
lesquels j’ai ceuvré (le théatre, le sport), s’ouvrant délibérément, par la direction du D.U Art, danse et
performance de 2011 a 2014 et de Pouvrage Gestes en éclats. Art, danse et performance en 2016, aux arts plastiques
et visuels et précisément aux phénomenes de « performance », se définissant finalement donc plus largement
dans le champ des « arts vivants ».

Ces différentes expériences et conceptions du domaine de recherche viennent aujourd’hui renforcer mon
approche comme particuliecrement disciplinaire (recherche en danse) et particulicrement transdisciplinaire
(Ie « geste » s’en étant affirmé pour en ¢tre le vecteur).

I’ensemble des colloques et journées d’¢tudes que j’ai organisés a partir de 2011, la plupart en collaboration
de I’équipe EsPAS- Laboratoire du geste », de départements en Arts de la scéne (théatre) et en Arts Plastiques
ou d’écoles supérieures d’art (Athénes, Valencia, Bruxelles, Atles, Besancon) et de structures culturelles,
s’entendent de ce double positionnement de mes travaux. De méme, quasi 'ensemble de nos directions et
animations de recherche (direction de diplome, direction d’un ouvrage collectif, conception d’un outil de
recherche numérique, co-directions doctorales) se sont situées le plus souvent dans le champ de ces
croisements en arts que ce soient par les concepts opérateurs du geste, du corps, de la performance ou de
I'archive. C’est encore de cette posture de la « recherche en danse » et « de » la danse dans la recherche en
arts, que j’entends renforcer mes directions de recherches et directions de theses, et telles qu’elles se
présentent déja avec les deux contrats doctoraux en codirection actuellement et les deux projets de cotutelle
avec le département Histoire de l'art de TUQAM.

Une autre insistance est de considérer avant tout le geste comme expérience au prisme de laquelle les

conséquences épistémologiques, méthodologiques, conceptuelles, sont de taille autant dans les champs des

pensées, des sciences que ceux des arts.
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Du point de vue de mes travaux, intriquer cet « objet » d’étude avec son expérience consiste d’abord, non
pas a poser le préalable d’une « pratique » du chercheur, mais a porter attention aux « fabriques du geste ».
Cette approche, réalisée en divers lieux de formation et de création chorégraphique depuis ma recherche
doctorale, implique méthodologiquement la considération des « milieux » des émergences gestuelles, la prise
en compte de leur apparition « au milieu », I'intérét sur le « lieu » méme de la perception d’un geste, soit
aussi bien ’évaluation de la « perception » comme du « geste » du chercheur lui-méme.

Au fil de mon parcours, ces importances d’une « pensée du geste au(x) mi-lieux (artistiques) » n’ont fait que
de se renforcer pour tenter de mieux se conceptualiser comme « recherches-milieux », dans le champ d’une
relation chiasmatique avec la création, cela déja au sens simple de la réalisation d’une part de « création »
dans la recherche et d’une part de « recherche » dans la création.

Ainsi, dans ces intrications entre objet et expérience, entre expériences et milieux et encore entre milieu et
méthode, ma démarche, adoptant le plus souvent un point de vue micro-macro sur quelques phénomenes
situés, a toujours noué certaines mwaniéres de relation avec les artistes, les pédagogues et la création artistique
dont je peux repérer certaines inflexions.

Partie des travaux sur le sentir comme des « chantiers de la perception » dans les danses d’Odile Duboc, de
Trisha Brown, du Contact Improvisation et de méthodes d’éducation somatique (M. Feldenkrais, M.
Alexander, Body-Mind-Centering) ou il s’agissait de « dégager les concepts d’une danse » a partir d’une
relation chiasmatique entre le « dedans » des pratiques et le « dehors » des théorisations, ma démarche de
recherche s’infléchit depuis 2010 et a été infléchie aussi des postures « en » « recherche » des artistes eux-
mémes (ce que j’ai appelé au départ la « danse en recherche ») pour tenter d’expérimenter « ensemble » les
enjeux d’un entrelacs autrement affirmé entre « recherche en arts » et « création artistique ». La, les enjeux
d’échanges de protocoles, de procédures, dispositifs adviennent comme des enjeux épistémologiques, dont
la notion de « performance » s’est trouvée en étre le vecteur.

Notre premicre partie « Médialités » traite de ces « échanges » ot il s’agit non seulement de reconsidérer
nos « objets » dans leur manicre d’advenir de facon plurielle et médiale, soit articulée avec les expériences et
sapoirs du corps de I'acteur, du danseur et du performeur (des « corps » contemporains congues comme
« corporéités échevelées », du « mouvement » percu comme « geste-milieu »), mais aussi d’adopter une
méthodologie au « milieu » ou le chiasme entre recherche et création opére plus spécialement dune
articulation visant non pas tant a « susciter ou accompagner une dzsposition de recherche » qu’a « construire
avec » soit « collaborer ou créer un dispositif de recherche-milieu ».

La notion de « performance » s’avance depuis les années 90 comme un concept-milieu opératoire catalysant
des renouvellements féconds des créations artistiques comme des recherches en arts, et encore des relations
entre les deux domaines.

La jonction ou lentrelacs entre « recherche » et « création » s’avance dans une certaine réciprocité ou
réversibilité entre Iartiste et le chercheur ; démarche que j’ai appelée globalement de « recherche-milieu »
opérant aussi bien pour les « artistes-chercheurs » que les « chercheurs-artistes » au centre
desquels interviennent des « dispositifs », des « protocoles d’expérience » comme « méthodologies »
partagées et au mieux construites ensemble. L’entrelacs ressort donc moins d’une démarche dedans-dehors
au sein méme des méthodologies de la chercheuse elle-méme que de celle d’une construction « au milieu ».
1l'y alors de méthodologies d’expérimentations, de questionnements, de perceptions, d’enquétes, de débats,
de récoltes, d’écritures favorisant autant, en sérendipité, les mises en commun que les processus
d’individuation. C’est bien dans cette démarche méthodologique que j’ai impulsé le dispositif-milieu du D.U
Art, danse et performance entre 2011 et 2013 tant il a poussé par le milieu de plusieurs milieux emboités (milieux
de l'art, de la culture, de 'enseignement et de la recherche ; des arts plastiques et des arts de la scéne ; de la
pédagogie et de la recherche aussi bien) et que jai dirigé I'ouvrage collectif Gestes en Flats. Art, danse et
performance adoptant, en forme et contenu, les aspects médial, multiple, fragile des corps, des gestes et des

performances ; que je collabore ou organise avec différentes structures universitaires ou culturelles des
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colloques, journées d’étude ou séminaires ; que je noue différentes relations avec les artistes-chercheurs ;
mais surtout que j’envisage encore de développer mes travaux.
Ces dimensions de ce que la notion de « performance » fait aux arts, aux corps, aux gestes, aux arts plastiques,
aux arts de la scene et a la danse en particulier, tant sur le plan des formes artistiques que sur le plan des
méthodes, nous semblent encore bien encore fécondes d’étre investies dans des projets de recherche au
futur proche (directions de thése avec des départements d’arts plastiques, notamment ceux de TUQAM ;
ouvrage des actes du colloque Performance/ Scénes du réel organisé avec Rennes 2 et Patis 1) ou en petspectives.
J’ai alors rejoint ces derniéres années une approche qu’on peut dire relever d’un certain pragmatisme
en philosophie ou d’une approche écologique, en ce qu’elle place au centre expérience des acteurs, 'enquéte
au bord de nos savoirs respectifs, des postures qu’on pourrait dire « situées » en méme temps que j’aime a
les décrire, « différenciées-connectées », soit faisant jouer autant les proximités que les intervalles. La plupart
des méthodologies de recherche comme d’écriture que j’emploie, et aux premicres desquelles pour I'analyse
des gestes, ressortent des savoirs chorégraphiques, des théoriciens du mouvement (Delsarte, Laban,
Dacroze) a ceux de méthodes d’éducation somatique (Feldenkrais, Body-Mind-Centering, Axis Syllabus),
en passant par les procédures ou dispositifs artistiques expérimentées aussi bien en Contact Improvisation,
en Improvisation, avec A. Halprin et avec des artistes-chercheurs (notamment ceux bien nombreux
participant ou invités par le D.U Ars, danse et performance).
11 est certain, et bien mieux que je n’ai pu le faire ici, que ces dispositifs, protocoles chorégraphiques venant
au lieu méme de la recherche en danse en tant que telle, et comme j’en ai décrit bricvement quelques-uns,
seraient encore davantage a éclairer ou plutot a mettre en lumiére encore comme protocoles importants

pour la recherche en arts.

Dans cette intrication entre objet-expérience et méthode et en résultat de notre deuxiéme partie, il est
certain que ma recherche doctorale sur le « travail des sensations dans la danse contemporaine » s’est
prolongée finalement moins d’études sur leurs « objets » en propre, que par et avec les méthodologies
qu’elles mettent en ceuvre.

La « logique aisthétique » que je repérais couplant le geste a sa perception a concerné, pour nous, une
méthodologie de création comme de « recherche » pour lesquels la logique processuelle s’inventant par la
perception du mouvement en cours, par le « con-sentir » au cours des choses, par un primat de la réceptivité
plutot que lactivité (Cage), par la mise en jeu d’un « suivre le potentiel d’une situation » ou d’un « devenir-
avec ». Tel que je écrivais dans ma thése, je « fondais » ce devenir-avec « dans un continuel devenir-avec le
sol et Iair gravitaire, dans la perception d’une « sphére gravitaire comme premier partenaire constant et
comme le support primordial de toutes les altérations ». Vingt années apres, il me parait que cette dimension
gravitaire, et aussi bien I'approche « écologique du mouvement » (Bernstein, Gibson) dont nous parlions en
écho aux travaux chorégraphiques, revient en résurgences dans le tournant écologique actuel pour re-
marquer encore nos situations terrestres. Des lors, dans une approche esthétique et politique, j’accorde plus
que jamais encore leurs importances aux enjeux et aux conséquences impliquées par les expériences de la
perception et du geste, entendu au sens de la prise en compte des « kinesthésies » comme des « esthésies »
en général, comme a la désignation au cceur de nos gestes de parti-pris pondéraux comme de maniéres de
(nous) com-porter en général.

Cette attention aux maniéres de (se) porter ou aux « pondéralités », en plus des « spatialités » et des
« temporalités » et cette perception kinesthésique restent bien selon moi les savoirs majeurs des travaux
chorégraphiques, cela de maniere historique, et sont pourtant toujours comme les oubliées des pensées
esthétiques et politiques basées avant tout sur des maniéres d’agir, de penser, de voir, de sentir auxquelles
nous nous référons (Ranciere, Agamben, Foucault, Deleuze, Latour, Ingold) quoiqu’elles accordent au corps
et au geste, des importances. Ainsi, ai-je tenté, dans divers champs philosophiques et artistiques, de faire
entendre ces voix de la « gravité » comme déja de les dire et les écrire 2 ma manicre.

Dans ces échanges entre recherche et création, les « protocoles d’expérience » plagant en leur cceur les

perceptions kinesthésiques, tels que les a impulsés et mis en place A. Halprin et L. Halprin au seuil des
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performances artistiques des années 60, basées sur des allers-retours intermodaux entre dessiner, écrire et
danser, s’avancent comme des méthodologies de recherche-création, de recherche-en-créations comme de
recherches en arts, tout a fait essentielles. Ce sont ces protocoles que j’ai intégrés, durant mon parcours, en
dispositifs de perception, de création et d’écriture, avec des jeunes chercheurs, avec des artistes, avec des
intervenants culturels a la direction de notre ouvrage collectif mais aussi bien avec des spectateurs, avec des
chercheurs lors de différentes communications, avec des étudiant.e.s ou jeunes professeurs des écoles lors
de mes enseignements. Ces « écritures-milieux », ces « mises en mots » ou méme ces « mises en dessins » de
perceptions des gestes, dont nous patlions plutét que d’« analyses du geste », expérimentées dans mon
parcours depuis le début des années 2000, me semblent intéressantes d’étre plus encore développées,
comme écritures « sensibles » ou « créatives » (situées en positions diverses de spectateur, de chercheur,

d’artiste, d’interprete, de créateur, de critique) dans les écritures méme de la recherche en arts.

S’il y a une seule inflexion forte a désigner dans mon parcours, ce serait bien celle de la considération
du temps, de lhistoire et de la mémoire des gestes, en congruence avec les quatre tournants de la fin du 20¢
siecle jusqu’a aujourd’hui que nous avons repérés comme constitutifs de nos recherches sur le sujet :
tournants « audiovisuel », « numérique », « archivistique », « écologique » investissant en nombre de questions
autant les arts et spécialement les arts vivants que dans les recherches en sciences humaines.

C’est 1a ou intervient cet autre entrelacs particulicrement fécond entre recherche et création, soit Performer
Larchive & Archiver la performance, et méme particulicrtement dés le début des années 90 dans Iart
chorégraphique, Danser le document & Documenter la danse, envisagés aussi bien triplement en tant qu’objets
d’études, expériences et méthodologies.

Ainsi, dans le champ de ces jonctions dialectiques, j’ai engagé, a partir de 2005, avec la collaboration de
Sébastien Jacquot, programmeur devenu aujourd’hui ingénieur d’études et Anne Abeille, chargée des
archives des Carnets Bagouet, la constitution d’une plateforme numérique FANA Danse & Arts vivants an
sein du laboratoire ELLIADD et de la MSHE Ledoux de I'Université de Franche-Comté. Celle-ci présente,
indexe, structure, valorise et rend l'acces en ligne a des fonds d’archives numériques audiovisuelles de
chorégraphes ou d’artistes (actuellement Dominique Bagouet-Carnets Bagouet, Ingebord Liptay, Olivia
Grandville, Mark Tompkins). Les développements vers de nouveaux fonds, vers des données multimedia
et des outils d’exploitation et de création documentaire pour les utilisateurs restent ouverts. De méme, il
s’agirait plus spécifiquement d’engager des recherches ou les archives audiovisuelles disponibles sur la
plateforme soient le support, autant en forme qu’en contenus, de la réflexion sur les logiques de
démultiplication de I'ceuvre, entre mémoire, histoire et recréation, d’analyses esthétiques, historiques ou
archéologiques des gestes.

Dans le méme temps, j’engageais des recherches intrinséques er afférentes sur les phénomenes de recréation
dans les arts vivants, et notamment dans I’art chorégraphique au regard de I’art performance.

A partir de cette double recherche, je soulignais combien ces maniéres de « re-faire » dans les ceuvres
chorégraphiques avaient trait a une certaine relation au temps : d’un rapport des ceuvres chorégraphiques,
des discours autant que des corps au temps, au présent, au passé, au devenir, a la durée et a I’événement, a
I’histoire et a la mémoire, a la mort aussi en ce qu’elle fait sur les vivants. J’insistais alors sur ces rapports
d'écart et de distance avec les sources ; ces entremises du document dans les processus de création ou de formation ; ces danses
de l'instant (« improvisation », « performance ») qui s’exposent et se composent aussi exactement comme des
danses de la durée par le fait qu’elles aient recours a des procédures de conceptualisations, de scripts, de partitions,
de dispositifs qui favorisent les possibilités de leur réitération, de leur déclinaison, de leur démultiplication.

Ce sont ces mises a nu des darts portés sur le passé comme sur le présent ou ces performances de l'intervalle
comme que j’ai particulierement expérimentés en dirigeant ou collaborant deux recréations a partir de 78
bappenings in 6 parts (1959) d’Allan Kaprow entre 2012 et 2016.

Deés lors, au cceur méme de ces performances artistiques sous le signe du Re-, c’est moins I'usage de I'archive
comme matériau sensible qui importe que les « corps-archives » eux-mémes, et aussi bien ces corps-temps
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ou « performeurs du temps » s’ouvrant en épaisseur du temps a I'exposition de leurs propres « écarts »
crépitants de toutes les gestualités historiques et actuelles qui les peuplent.

S’ouvre alors, depuis quelques années, une dynamique de recherche ou de programme de recherche autour
de ce que jai pu ressaisir sous le titre de « Palimpsestes gestuels ». De tels palimpsestes gestuels supposent des
reconsidérations conceptuelles, celles notamment de la nécessité de poser « ’hypergestualité » contenue dans tout
geste. En particulier, tenter la conceptualisation de cet « hypergeste », de cette part qui, au présent, d’'un
geste-milieu « s’attrape » de « contrées hypergestuelles » improbables et y est renvoyé dans le méme temps
en « voyages » comme #race et germe de gestes pour d’autres gestes.

Si les considérations historiques (et aussi bien culturelles et politiques) n’avaient pas échappé a mes
recherches, cela d’autant moins au sujet de ce mouvement « non-autoritaire » qui s’invente dans les
performances artistiques des années 60, comme aussi a mes enseignements dispensés en histoire de la danse
ou des sciences depuis 1998, c’est tout de méme a un élargissement sur les champs de Ihistoire, de la
mémoire, de 'anthropologie dans une approche qu’on pourrait dire transhistorique et culturelle lorsque le
contemporain résonne de 'archaique, vers lesquels s’orientent mes travaux. Chaque geste ne cesse en effet
de re-tourner lhistoire des gestualités au présent. Il s’agirait alors de considérer en conception et en
précision, dans I'art chorégraphique mais aussi en arts et humanités, 'importance de la survivance, de la

propagation et de la trans-formation des gestes au cceur du présent.

Deés lors, pour insister et consister encore en nouvelles perspectives, la synthése de mes travaux s’ajuste
exactement et finalement a une certaine tentative de conception du geste réunissant en lui-méme ce que j’ai
tenu en trois parties séparées :

- le geste comme milieu ou médialité, non pas tant et seulement comme cette « pure médialité » ou
« pur moyen »*! dont parle G. Agamben expressément au lieu d’'une certaine maniére de geste « désceuvré »
ou « destituant »*2, mais bien plus génériquement au sens ou tout geste, comme geste-milieu, semble
apparaitre au milieu d’espaces, de temps, de sols, d’airs, de couleurs, de températures, de personnes, de
gestes, de mots, d’images, de sons, d’objets, de perceptions, d’idées ou autres étres humains et non-humains,
comme le médium des média, comme l'inter des autres médialités dont il semble le relais ;

- le geste comme « port » au recours d’une heureuse étymologie venant révéler le milieu comme
« grave », qu'on veuille bien le prendre dans tous les sens du terme, matérielle, imaginaire et symbolique, et
pas forcément affecté dans celui d’une tragédie. La « portée des gestes » s’entend bien alors pour nos
recherches de cette double compréhension de leur « poids » comme de leur situation matérielle, topique,
située, terrestre, en méme temps que de leurs « sens », la ou la sensorialité et la signification tissées
d’imaginaires et symboliques se mélent a leurs capacités a « toucher » des espaces et des temps qui dépassent
bien leur situation « im-médiate » ;

- le geste comme jaillissement de I’épaisseur du temps : du présent ou plutodt des présents dont il ne
peut étre séparé, du passé ou des passés gestuels dont il regorge et de I’avenir ou des devenirs qu’il porte,
duquel et des trois mélées, on peut bien entendre sa « portée » comme la fragilité de sa portance.

Clest au carrefour de ces trois dimensions que s’avancent mes dernicres tentatives de conception et
conceptualisation du « geste ». Il me semble aujourd’hui que 'acception du geste par sa « médialité », par sa
« portée » et par sa « durée » autant que par sa « fragilité » s’avance particuliecrement féconde.

Des lors, si mes travaux viennent a I'insistance d’une « esthétique » des gestes contemporains multiplement déclinée
dans les arts et dans P'art chorégraphique en particulier, il s’agirait encore d’affirmer plus encore, en transdisciplinarité,
le « geste » et les « gestualités » en « percept » comme en « concept » méritant, dans leurs aspects zatériel, dynamique,

451 « Le geste consiste a exhiber une médialité, a rendre visible un moyen comme tel. », Giorgio AGAMBEN, Notes sur le geste, Moyens
sans fins, op.cit., p. 67.

452 Giorgio AGAMBEN, « Prologue. Pour une théorie de la puissance destituante » in L u#sage des corps, Paris, Seuil, 2015, p. 359-379.
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médial, pluriel et réticulaire, d’etre pensé, investigué, expérimenté en tant que tel, cela en perspectives de considérations

aussi des dimensions éthiques que ces désignations du « geste » portent comme formes-de-vie.

Je remarque in fine combien les dimensions médiales, rhizomatiques, relationnelles, transformatives ou
mutationnelles au cceur de la pensée deleuzienne, n’ont cessé de revenir a mes recherches de différentes
manieres pour s’y décliner différemment, - méme si elles ne s’y sont pas réduites. Le devenir-avec au sujet de
la logique des danses impliquées dans le Contact Improvisation et "'Improvisation ; la dimension réticulaire
ou édehevelée du corps repensée au tournant digital, la notion d’agencement ou recherche-milien du D.U Art, danse
et performance, celle de multiplicité ou d’éclats de 'ouvrage collectif que j’ai dirigé, la dimension diagrammatique
ou hypergestuelle du geste, celle de lwuvre de référence « étoilée-étiolée » que j’ai inscrite dans la structuration
numérique de la plateforme FANA Danse & arts 1Vivants comme dans la conception de l'archive dans les
arts vivants, affleurent finalement a mes conceptualisations pour s’articuler globalement sur une pensée de
la relation, de « ouvert et du multiple et du fragile ».

Depuis le début de mes recherches, je m’occupe aussi et peut-étre surtout du « contemporain » de
quelques manieres, et il me semble avoir développé a ce titre, par les trois plus importants travaux que j’ai
ouverts, une espece d’intuition pour ne pas dire une sensation kin-esthétique des mouvances comme des
« tournants » a ’ceuvre dans Pactualité. Or, sur ce point du contemporain dans mes recherches, il est certain
qu’a entendre au départ davantage au lieu d’une certaine actualité, mes « considérations » actuelles y seraient
comme de plus en plus « inactuelles »*33.

« C’est en ce sens que la voie d’accés au présent a nécessairement la forme d’une archéologie*>* », écrit
Giorgio Agamben.

Deés lors, d’'une approche du « geste » proprement esthétique, écologique, pragmatique congue a la fois
comme objet, expérience, perception et méthode, jen viens, en contemporanéité et au lieu exact d’une
synthése de mes travaux, a proposer la tentative d’une « archéologie sensible des gestes » appliquée a I’étude
du cas du « solo de Iélue » dansé par Julie Salgues dans Sacre #2 de Dominique Brun, dans le volet 3 inédit
de ce dossier ’HDR.

453 Friedrich NIETZSCHE, Considérations inactuelles I et 11, Pierre Rusch (trad.), Paris, Gallimard, 1990.
454 Giorgio AGAMBEN, Qu’est-ce que le contemporain ?, Patis, Payot &Rivages, Rivages Poche/Petite Bibliotheque, 2008, p. 35.
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