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Résumé

Quelles sont les conditions d’une politisation de la danse dans le contexte
contemporain de défiance vis-a-vis du politique ? Dans quelle mesure la danse peut-elle
contribuer aujourd’hui a enrichir la pensée politique, voire ceuvrer a transformer les
conditions de P'expérience collective ? C’est a ces questions que nous tentons de répondre
en prenant pour objet de recherche la danse contemporaine frangaise et en privilégiant
une approche esthético-politique fondée sur I'analyse de spectacles. Apres avoir analysé
deux expériences importantes de politisation de la danse ayant marqué le XX¢ siecle — la
danse radicale et la post-modern dance américaines —, nous revenons sur lhistoire de la danse
contemporaine francaise telle qu’elle s’est écrite depuis le début des années 1970. Bien que
portée par des valeurs d’émancipation, celle-ci fait face, au cours des années 1980, aux
effets de son institutionnalisation, cette normalisation donnant naissance, au cours des
années 1990, a une avant-garde chorégraphique contestataire qui dénonce une
« standardisation » des formes et se tourne vers le modele de la performance réputée
politique, imposant une doxa anti-fiction et un décloisonnement entre les arts et les
pratiques — deux tendances qui s’imposent aujourd’hui comme de nouvelles normes sur
les scénes contemporaines. A la lumiére de ces évolutions récentes, nous faisons
I’hypothése que, pour se politiser, la danse contemporaine gagne plutot a prendre ses
distances avec la performance pour expérimenter d’autres formes d’hybridations (avec le
théatre, le cinéma, les arts plastiques) ; qu’elle gagne en particulier a se zhéatraliser. Nous
confrontons cette hypothese a dix ceuvres récentes des chorégraphes Alain Buffard, Héla
Fattoumi, Eric Lamoureux et Maguy Marin, créées entre 2004 et 2013. Apres avoir étudié
les intentions des artistes a travers leurs discours et leurs pratiques, nous analysons les
spectacles en tentant de montrer en quoi leur forme originale constitue la mise en ceuvre
d’une politique de DPesthétique, raison pour laquelle leur hybridité constitutive,
expérimentale et critique, se distingue de la mixis scénique formaliste qui fait flores sur les
scénes contemporaines.

Mots clés: danse contemporaine frangaise, corps, politique, hybridité, théatralité,
performativité, fiction, désir, modele, dramaturgie, montage, dissensus.






Abstract

What are the conditions of a politicization of dance in this contemporary context
of mistrust regarding politics ? To what extent can dance contribute today to enrich
political thinking, or even help transform the conditions of collective experience ? We'll
try to answer these questions through researches on French contemporary dance giving
greater importance to a political esthetics approach based on the analysis of
performances. After having analysed two important experiments of politicization in dance
which had a great impact on the XXth century — radical dance and post-modern american
dance —, we'll come back to the history of French contemporary dance, as it has been
written since the beginning of the 70's. Although it was inspired by wvalues of
emancipation, contemporary dance faced the effects of its institutionalization during the
80's. During the 90's, this normalization gave birth to an “avant-garde” of protesting
choreographers who denounced a “standardization” of forms and decided to turn to the
model of performance art, known as being political. Thus, they imposed an anti-fiction
doxa and a de-compartmentalization between arts and practices — two trends which are
today imposing themselves as new norms on the contemporary stages. In the lights of
these recent evolutions, I make the hypothesis that, to politicise itself, contemporary
dance rather gains in taking its distance with performance art to experiment new forms of
hybridizations (with theater, cinema and plastic arts); that it gains in particular in
“theatralisizing itself’. 1 will confront this hypothesis to ten recent works from
choreographers Alain Buffard, Héla Fattoumi, Eric Lamoureux and Maguy Marin, created
between 2004 and 2013. After having studied the artists' intentions through their speeches
and practices, I will analyse their works and try to show in what terms their original form
constitutes the setting and production of a politics of esthetics, which is the reason why
their constitutive, experimental and critical hybridization stands out from the formalist
mixis which is so successful on contemporary stages.

Key words: French contemporary dance, body, politics, hybridity, theatricality,
performativity, fiction, desire, model, dramaturgy, montage, dissensus.
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Mais nous, nous le savons: la synthese de lart et de la politique
représente la vraie responsabilité ; I'accepter, c’est montrer que tous les
moyens, et donc aussi I'art, sont mis au service des fins humaines les plus
hautes. Cette certitude une fois acquise, il ne nous était plus possible de
nous dérobet.

Erwin Piscator!

! Erwin Piscator, Le Thédtre politique, L’ Arche, Paris, 1972, p. 10.
13
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Introduction

Ce travail de recherche consacré a la danse contemporaine s’inscrit dans une
réflexion plus vaste sur la possible contribution de 'art a 'action politique a heure de la
postmodernité — réflexion inquicte partagée par un certain nombre de chercheuses, de
chercheurs, d’intellectuelles et d’artistes aujourd’hui. En effet, comment penser les liens
entre lart et le politique dans un « présent “post-utopique” de l'art », alors que « nous en
avons fini, dit-on, avec l'utopie esthétique, c’est-a-dire avec 'idée d’une radicalité de I’art
et de sa capacité d’ceuvrer a une transformation absolue des conditions de I’existence
collective! » ? Comment penser un art politique quand il parait désormais naif — si ce n’est
dangereux — de croire dans la puissance critique et transformationnelle de l'art ? Cette
« croyance moderniste », il ne semble aujourd’hui plus possible d’y souscrire, tant, au
cours du XX¢ siecle, les grandes utopies artistiques se sont fracassées et comme
définitivement compromises a I’épreuve des expériences totalitaires. Aujourd’hui, toute
politique de I'esthétique doit se frayer une voie étroite entre deux écueils, Pesthétisation de
la politique et celle de la société marchande qui, comme le constate Yves Michaud, a fait
de lart contemporain un «art a Iétat gazeux?». Pourtant, sans précher pour la
réhabilitation dun art ax service de la politique, dérive périlleuse qui conduit a son
instrumentalisation et a sa dissolution, nous pensons qu’il est tout aussi dangereux pour
Part de refuser de faire du politique un objet de réflexion et d’expérimentation, manicre de
dénier que la politique conditionne I’art et la vie, que 'on s’y intéresse ou non. En ce sens,
le rejet de la politique ou I'apolitisme sont en soi des positionnements qui ne sont dénués
ni de présupposés idéologiques ni de conséquences individuelles et collectives — et ce,
d’autant moins dans la période de crise que connaissent nos démocraties. Aussi nous
parait-il plus que jamais souhaitable et nécessaire de réfléchir a la manicre dont Iart — ici,
la danse contemporaine —, sans se dissoudre dans le politique et perdre autonomie de
son champ, peut contribuer a inventer les modalités d’un agir ensemble dans un « présent
“post-utopique” de I'art ». Et nous pensons qu’il est possible d’inventer, et que s’inventent
déja, des propositions artistiques non dogmatiques qui prennent en compte la question de
la transformation du monde sans « qu'aucun principe de vérité |[...] ne soit posé comme
horizon utopique de notre présent social® ». Mais pour cela, il importe de dédiaboliser le
politique et de le distinguer d’autres champs notionnels dans lesquels il a tendance a se
dissoudre ou a s’exténuer.

Par «politique », nous n’entendons pas la gestion pragmatique des affaires
publiques (ce qui correspondrait a ce que le philosophe Jacques Rancicre désigne par le
terme de « police »*), mais plutdt ce qui traite de la relation des étres humains entre eux,

1Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, Galilée, Paris, 2004, p. 31.

2 Yves Michaux, L ’Art a I’état gazeux. Essai sur le triomphe de [’esthétisme, Stock, Paris, 2003.

* Nancy Delhalle, « Poétique du réel et théatre politique » in Alternatives thédtrales, n°100, janvier 2009, p. 6.

* Pour Jacques Ranciére, la police est « cette logique des corps a leur place dans une distribution du commun et
du privé, qui est aussi une distribution du visible et de I’invisible, de la parole et du bruit », alors que la politique
est « I’activité qui reconfigure les cadres sensibles au sein desquels se définissent des objets communs. Elle
rompt ’évidence sensible de ’ordre “naturel” qui destine les individus et les groupes au commandement ou a
I’obéissance, a la vie publique ou a la vie privée, en les assignant d’abord a tel type d’espace et de temps, a telle
maniére d’étre, de voir et de dire », Le Spectateur émancipé, La Fabrique, Paris, 2008, p. 66.
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«de la communauté et de la réciprocité d’étres différents' », pour reprendre la définition
proposée par Hannah Arendt :

La politique prend naissance dans Vespace-qui-est-entre-les hommes, donc, dans quelque chose de
fondamentalement extérienr-a ’homme. 1l n’existe donc pas une substance véritablement politique.
La politique prend naissance dans 'espace intermédiaire et elle se constitue comme relation.?

Selon cette acception, la politique pose les questions du pouvoir et de I'assujettissement,
de la visibilité et de I'invisibilité, de I'audibilité¢ et de I'inaudibilité, de la justice et de
Iinjustice. De facon plus générale, comme 'explique Jacques Rancicre, elle a a voir avec le
« partage du sensible » entre les étres, soit sur « ce qu’on voit et ce qu'on peut en dire, sur
qui a la compétence pour voir et la qualité pour dire, sur les propriétés des espaces et les
possibles du temps®». Dans sa spécificité, le champ politique se distingue des champs
métaphysique et sociologique. Il différe du métaphysique parce que son enjeu n’est pas la
connaissance de ’étre humain dans sa nature, mais celle de la maniére dont chacun d’entre
nous se constitue comme sujet « par la position qu’il occupe a I'instant # dans des rapports
de pouvoir dynamiques et complexes* ». Bien entendu, au cceur du métaphysique comme
du politique, c’est la question de ’humain qui se pose et celle de sa maniere d’habiter le
monde. Comme le rappelle Jean-Luc Nancy, en-commun fait partie intrinsequement de
notre condition : « nous sommes ¢z commun, les uns avec les autres », « I’étre-en-commun,
ou I’étre-avec, ne s’ajoute pas de manicre seconde et extrinseque a I’étre-soi et a I’étre-
seul> ». Aussi serait-il artificiel et faux de prétendre opposer un art métaphysique a un art
politique : de grandes ceuvres de lhistoire de Iart ont prouvé que métaphysique et
politique sont appelés a se rejoindre dans I'effort de saisir la complexité de la condition
humaine. Cependant, le retrait du politique dans l'art a souvent pour conséquence un
retour du métaphysique, comme on peut le remarquer dans I’art contemporain, largement
dépolitisé et dominé par une vision essentialisante et anhistorique de I'existence. Nous
garderons donc en mémoire tout au long de notre recherche cette analyse d’Hannah
Arendt : «la réponse qui place ’homme au centre du souci contemporain et qui prétend
devoir le changer et lui porter secours est profondément non politique. Car, au centre du
politique, on trouve toujours le souci pour le monde et non pour 'homme® ». La finalité
de la politique n’est pas la transformation de I’étre humain, mais celle du mode de relation
des étres humains entre eux dans cet « espace intermédiaire » et « extérienr-a» lui, que
Hannah Arendt appelle plus simplement « le monde ».

Au cceur du politique, 1l y a donc le monde ou, pour le dire autrement, la société.
Pour autant, la politique doit étre distinguée de la sociologie — quand bien méme celle-ci
serait déja un « sport de combat’ » - car elle se fonde précisément sur le refus du « monde
comme il va », soit des déterminismes qui assignent chacun a une place et une fonction
selon son sexe, son age, son origine sociale, sa religion, sa race ou encore sa sexualité.
C’est la prise en considération du jeu possible dans cet « espace-entre-les hommes » qui
distingue la politique de la sociologie, la politique étant ce qui tente d’agir sur le donné

! Hannah Arendt, Qu ‘est-ce que la politique ?, texte établi par Ursula Ludz, Seuil, Paris, 1995, p. 40.

2 Ibid., p. 42.

? Jacques Ranciére, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, La Fabrique, Paris, 2000, p. 14.

* Elsa Dorlin, Sexe, genvre et sexualités, « Philosophie », PUF, Paris, 2008, p. 82.

> Jean-Luc Nancy, « De ’étre-en-commun », La Communauté déseeuvrée, Christian Bourgeois, nouvelle édition
revue et augmentée, 1999, p. 203.

® Hannah Arendt, Qu est-ce que la politique ?, op. cit., p. 58.

7 Allusion au film documentaire de Pierre Carles consacré au sociologue Pierre Bourdieu (2001).
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social en rompant avec «l'ordre naturel de la domination » pour penser la possibilité
d’«une part des sans parts! ». En ce sens, bien qu’elle ne soit pas un besoin naturel pour
I’étre humain, elle n’en est pas moins nécessaire car elle contribue a rendre le monde
commun vivable pour tous. On voit bien, cependant, qu’elle est particulicrement
nécessaire aux plus faibles, aux plus dominé.es d’entre nous, pour qui c’est le seul moyen
de faire entendre leur voix. Telle que nous I'entendons, la politique se fonde donc sur la
liberté individuelle et la responsabilité collective ; elle est tournée vers un horizon
d’émancipation qui lutte contre un état du monde qui tend a entériner le pouvoir du plus
fort et a perpétuer l'injustice et la violence. Elle se caractérise avant tout par sa dynamique
transformationnelle et non par le figement idéologique qui fixe les places, les fonctions,
les identités. Elle est potentiellement capacité d’agir et d’agir ensemble ; elle est refus de
I'impuissance et processus historique. Selon Hannah Arendt, « le sens? de la politique est la
liberté® », et non uniquement son but ou sa fin, car «le sens d’une chose [...] réside
toujours en elle-méme, et le sens d’une activité ne peut persister qu’aussi longtemps que
cette activité dure* ». Cette conception radicale de la politique permet de mesurer combien
rares sont les véritables expériences politiques et nombreuses les éclipses politiques dans
’histoire. S’il y a toujours eu des formes de pouvoir, il n’y a pas toujours eu de la
politique. On pense, bien sir, aux totalitarismes du XX¢ siecle, qui selon Hannah Arendt,
ont signifié anéantissement de la politique. Mais on pense aussi au consensus qui régne
aujourd’hui, en Dabsence de toute terreur, dans nos «démocraties-télécraties »
occidentales et au sentiment d’impuissance qui s’y répand devant un état du monde
dominé par une logique économique déshumanisante. Face a une réalité verrouillée, la
politique est 'ouverture d’un espace de dialogue et de dissensus qui permet a chacun de
prendre conscience de sa position dans le monde, d’appréhender le monde « comme
quelque chose qui est commun a plusieurs, qui se tient entre eux, qui les sépare et qui les
lie, qui se montre différemment a chacun et qui ne peut étre compris que dans la mesure
ou plusieurs ez parlent® ». Pluralité, dialogue et dissensus sont donc au fondement de la
politique dans la mesure ou ils rendent possible la remise en jeu des données du réel pour
Imaginer un avenir commun.

C’est pourquoi la politisation de T'art n’est pas, selon nous, synonyme de
dogmatisme ou de didactisme, comme cela lui est souvent reproché. Par politisation de
l'art, nous entendons plutét la recherche consciente, au sein de ceuvre, d’une forme de
pluralité et de dialogisme. Par politisation de Iart, nous entendons aussi, dans la sphere
d’expérience autonome de la création artistique, la mise en ceuvre d’'une expérimentation
sur le réel et d’un travail de fictionnalisation du réel qui tente de rompre avec I'ordre établi
et les «systemes d’évidences sensibles®». Nous faisons donc Phypothese qu’un art
politique se révelera toujours, d’une manicre ou d’une autre, dissensuel dans sa forme et
son propos — qu’il dénonce la puissance de la norme par la marge, défamiliarise notre
regard sur la réalité, propose un nouveau partage du sensible ou tout cela a la fois. Enfin,
parce que « le sens de la politique est la liberté », nous pensons que la politisation de Iart
passe aussi par la critique de la domination, ce qui suppose de la part de I'artiste, non pas

! Jacques Rancicre, La Mésentente. Politique et philosophie, Galilée, Paris, 1995, p. 31.
* Souligné par nous.

? Hannah Arendt, Qu est-ce que la politique ?, op. cit., p. 64.

* Ibid., p. 177.

3 Ibid., p. 91.

® Jacques Ranciére, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, op. cit., p. 12.
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seulement de s’engager dans de bonnes causes, mais de réfléchir politiquement a sa position
dans le monde, et en particulier a sa relation a I’art, a ses collaborateurs, a I'ceuvre et, bien
sur, au spectateur. Comme ’écrit Denis Guenoun :

Nous ne pouvons nous satisfaire d’une critique qui ne viserait que la domination chez les autres.
Notre responsabilité premiére est de produire la critique des dominations qui s’exercent ez notre
nom. |...] |L]a responsabilité de la critique, et sa dignité, sont indissociables de I'insécurité de son

geste.!

Or, la politisation de l'art telle qu’elle existe aujourd’hui ne releve que rarement le défi de
la politique dans « I'insécurité de son geste ».

UNE « POLITISATION DE I’TMPUISSANCE? »

En 2004, dans Malaise dans esthétique, Jacques Ranciere fait la description des deux
« attitudes » qui, dans le contexte postmoderne, caractérisent les artistes qui ne renoncent
pas a penser larticulation entre esthétique et politique pour réaffirmer «la fonction
“communautaire” de I'art : celle de construire un espace spécifique, une forme inédite de
partage du monde commun?®». La premiere «attitude » repose paradoxalement sur la
séparation radicale de I'art avec le monde et revendique le caractére hétérotopique de la
création artistique qui, par «sa puissance singulicre de présence, d’apparition et
d’inscription, [déchire] l'ordinaire de I'expérience*». Cependant, une telle attitude
implique le renoncement au sens de la politique. Si, comme I'affirme Hannah Arendt, ce
sens est la liberté, nous devons prendre la mesure tragique quimplique ce régime de
séparation radicale ou « c’est I'apparition fulgurante, hétérogene de la singularité de la
forme artistique qui commande un sens de communauté®». Car, comme le souligne
Jacques Ranciére, cette communauté « s’éleve sur la ruine des perspectives d’émancipation
politique auxquelles I'art moderne a pu se lier. Elle est une communauté éthique qui
révoque tout projet d’émancipation collective® ». Pour le théatre, par exemple, c’est dans
ce courant de pensée que s’inscrit la philosophe Maryvonne Saison quand, dans Les
Thédatres du réel, elle défend l'idée d’un théatre politique en rupture avec lactualité et la
représentation, un théatre inventant un nouveau mode de relation avec le réel quelle
appelle « 'infraction » et ou «le lien au politique passe, de fait, par le rejet de la politique
en son sens traditionnel” ». C’est dans ce méme courant que s’inscrit le travail de these de
la chercheuse en études théatrales Flise van Haesebroeck sur un théitre contemporain
« apolitiquement politique » dont les créations des metteurs en scene Claude Régy et
Francois Tanguy, notamment, dessinent le « territoire »8.

! Denis Guenoun, L’ Exhibition des mots et autres idées du théatre et de la philosophie, « Circé/Poche », Circé,
Belval, 1998, p. 111.

2 Yves Michaud, L Art a I’état gazeux, op. cit., p. 14.

? Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 35.

* Ibid., p. 31.

> Ibid., p. 33.

® Ibid., p. 31.

" Maryvonne Saison, Les Thédtres du réel. Pratiques de la représentation dans le thédtre contemporain,
L’Harmattan, Paris, 1998. Notons cependant que, comme la suite du texte I’indique, la politique est réduite ici a
« I’illusion » et a « I’idéologie », réduction qui nous semble pour le moins contestable.

¥ Elise van Haesebroeck, Identité(s) et territoire du thédtre politique contemporain, L’Harmattan, Paris, 2011.
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La seconde « attitude » qui prévaut aujourd’hui consiste au contraire, selon Jacques
Ranciere, en « Paffirmation d’un art devenu modeste, non seulement quant a sa capacité a
transformer le monde, mais aussi quant a laffirmation de la singularité de ses objets », un
art qui se contente de proposer « la redisposition des objets et des images qui forment le
monde commun déja donné, ou la création de situations propres a modifier nos regards et
nos attitudes a I’égard de cet environnement collectif! ». Dans cette définition, nous
reconnaissons en particulier Pesthétique relationnelle théorisée et mise a la mode par le
critique d’art Nicolas Bourriaud, théorie qui défend I'idée que I'art contemporain est
devenu aujourd’hui un moyen de créer ou de réparer le lien social. Reste cependant que,
selon cette approche, la fonction sociale, relationnelle, voire communicationnelle de Iart
se substitue a sa fonction politique. « Modestie » ou pis-aller ? L’analyse de Jacques
Ranciere quant a la « modeste » ambition de l'art aujourd’hui en matiére politique trouve
un écho intéressant dans l'essai d’Yves Michaud, L.’Arr a /[état gazenx, dans lequel ce
dernier oppose lart moderne a 'art contemporain : alors que le premier fut un «art
militant [...] dont les révolutions devaient refléter ou préfigurer les révolutions
politiques », le second est au contraire « politiquement neutre, largement dépolitisé ou, du
moins, a la conscience critique et aux engagements ‘““faibles” ». « Modeste », « faible »,
limité dans ses ambitions parce que doutant de sa capacité transformationnelle, Dart,
méme critique, aujourd’hui, ne prétend plus agir sur le monde, encore moins
« chambouler la société3 ». Bien que ce diagnostic porte sur les arts plastiques, il nous
parait pouvoir s’appliquer aux propositions de la scene contemporaine, quelle soit
théatrale, circassienne ou chorégraphique, ou, tout aussi bien, «s’il y a une politisation,
C’est, pourrait-on dire, une politisation de I'impuissance ou “pour la forme”: avec la
conscience que I'art peut peu* ». Cependant, par « politisation de I'art », il semble qu’Yves
Michaud entende avant tout la conscience critique et 'engagement socio-politique des
artistes et leur traduction dans les ceuvres. Or, §’ils sont certes importants et significatifs,
ils ne suffisent pas, selon nous, a garantir la politicité d’une proposition artistique.

De facon symptomatique, depuis le début des années 1980, le théatre — art qui
d’apres de nombreux penseurs contemporains pourrait étre le plus politique de tous> -
semble devenu indifférent au politique quand il n’exprime pas a son encontre une
méfiance explicite. Le désormais célebre (et discuté) essai de Hans-Thies Lehmann®
consacré au théatre d’art occidental s’attache dans son épilogue a justifier apolitisme du
« théatre postdramatique » par une série d’arguments qui procedent a I'écrasement du
politique sous les concepts de « militance » et d’« engagement » et a la réduction discutable
de la politique de Pesthétique a la seule thématisation de la politique — comme si le grand
théatre politique du XX¢ siecle ne s’était pas attaché aussi a révolutionner les formes.
Rejetant les modeles antérieurs du théatre politique occidental « directement politiques »
en arguant de leur inefficacité dans le contexte postmoderne, Hans-Thies Lehmann leur

! Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 33-34.

2 Yves Michaud, L Art a I’état gazeux, op. cit., p. 47.

? Bertolt Brecht a propos de « attitude critique », Petit Organon pour le thédtre, p. 26.

* Yves Michaud, L’Art a I'état gazeux, op. cit., p. 48.

> Voir en particulier les travaux de Denis Guenoun, d’Alain Badiou ou de Bernard Stiegler qui proposent une
réflexion sur les liens entre théatre et politique, allant parfois méme jusqu’a penser une politicité par essence du
théatre. Ces liens entre théatre et philosophie contemporaine ont été clairement analysés par Muriel Plana dans
Thédtre et Politique 1. Modéles et concepts, Orizons, Paris, 2014.

® Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, Paris, L’ Arche, 2002, traduction de I’allemand par Philippe-
Henri Ledru.
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oppose «louverture a un mode de représentation a-thétique » dont la « signification
implicite » tiendrait a « son #ode de représentation' ». Un tel théatre serait politigue parce qu’il
serait ransgressif, au sens ou il « [interromprait| et [destituerait| les catégories du politique
au lieu de miser sur de nouvelles lois, quand bien méme seraient-elles congues avec les
meilleures intentions?». Ce raisonnement apparemment paradoxal qui affirme
successivement I'apolitisme et la politicité malgré tout du théatre d’art contemporain met
en évidence que la transgressivité pourrait bien étre, en réalité, une manifestation exténuée
du politique dans un théatre désengagé, formaliste et expérientiel. Ainsi, c’est la défiance
généralisée envers le politique qui expliquerait la prolifération sur la scéne contemporaine
de ce que Hans-Thies Lehmann appelle les « esthétiques du risque » ou une « politique de la
perception* » se substitue a une pensée du politique par et dans Pceuvre. Que 'on pense aux
derniéres créations des metteurs en scene Rodrigo Garcia ou Romeo Castellucci ou a
nombre de propositions de la scéne chorégraphique contemporaine comme celles de Jan
Fabre, Dave St-Pierre, La Ribot ou Matthieu Hocquemiller, la transgression des tabous
semble s’imposer aujourd’hui comme une nouvelle doxa, avec pour pierre de scandale le
corps, objet de toutes sortes d’expérimentations limites, de 'obscene au #rash.

Mesurer le degré de politicité de la scéne contemporaine, y compris
chorégraphique, a l'aune du théatre postdramatique se justifie d’autant plus quun tel
théatre a pour principale caractéristique, selon Hans-Thies Lehmann, de se fonder sur le
rejet de la représentation et de se revendiquer comme « un événement scénique qui serait,
a tel point, pure présentation, pure présentification du théatre qu’il effacerait toute idée de
reproduction, de répétition du réel® ». Evénement plus que représentation, le théatre
postdramatique se définit avant tout comme un spectacle émancipé du paradigme
dramatique et en particulier du primat du texte, un « point de rencontre des arts®» sous
Iintitulé duquel il est alors possible d’englober toutes sortes de propositions artistiques,
notamment celles de la danse contemporaine’. Dans les formes spectaculaires
postdramatiques, on observe donc que la crise du politique est étroitement liée a celle de
la représentation, crise de la représentation si profonde qu’elle va jusqu’a remettre en
cause la vocation historique du théatre a représenter des actions humaines — dramatisation
et mimésis. En cela, le théatre postdramatique est profondément postmoderne au sens ou
il est lié a I'invalidation des grands métarécits théorisée par Lyotard® et Habermas, soit a la
remise en cause de la croyance en un cours unitaire de ’histoire humaine tourné vers un
horizon d’émancipation. Le postmodernisme, c’est la fin de l'histoire car c’est la fin d’'un
« sens du monde ». Puisqu’il ne serait plus possible aujourd’hui d’en produire une image
cohérente et unifiée, il faudrait faire son deuil de toute représentation. C’est d’ailleurs 'un
des principaux arguments avancés par Hans-Thies Lehmann dans son essai pour justifier
Papolitisme du théatre postdramatique: la réalité sociale et politique est devenue
aujourd’hui insaisissable, impensable et donc zrreprésentable :

" Ibid., p. 279.

2 Ibid., p. 281.

* Par « expérientiel », nous entendons une proposition scénique qui soumet le spectateur et artiste de scéne
(désigné volontiers sous le nom de « performeur ») a une expérience souvent « limite », dans la lignée du théatre
de la cruauté artaudien — autrement dit un théatre éprouvant dans tous les sens du terme, voire commotionnant.

* Ibid., p. 292.

3 Ibid., p. 13.

® Ibid., p. 40.

7 Voir Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre posdramatique, op. cit., p. 14.

¥ Jean-Frangois Lyotard, La Condition postmoderne, Minuit, Paris, 1979.
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Lorsque — malgré les tendances manifestes vers une « mise en juridiction » de tous les domaines
de la vie — la société organise le « pouvoit » toujours plus comme microphysique, comme un tissu
ou méme D’élite dominante politique ne dispose presque plus de pouvoir réel sur les processus
économico-politiques (sans méme patler des personnes individuelles), le conflit politique comme
tel a alors tendance a devenir abstrait, a se dérober a toute représentation concréte, et par
conséquent, scénique.!

Bien sur, le monde a changé au cours des dernieres décennies du XX¢ siecle, imposant le
sentiment d’une réalit¢ chaotique et éclatée ; nous sommes désormais a l’¢re post-
industrielle ou se déploie une forme avancée de capitalisme mondialisé par lequel
I’économie de marché pénetre tous les aspects de la vie sociale, y compris le domaine de
I'art désormais absorbé par le champ des « productions culturelles ». Cependant, il semble
que c’est aussi et surtout la confiance de I’étre humain en sa capacité a penser, a
comprendre et a transformer le monde qui a changé, faisant place a un sentiment
d’impuissance et de désenchantement qui conduit a la stérilisation du désir et de
I'imagination politiques. La réalité économico-sociale s’impose aujourd’hui avec une telle
force qu’elle semble la seule possible ; ou plutét, sa force inébranlable repose sur la
conviction largement répandue qu’elle est la seule possible en vertu du principe de la
servitude volontaire. Ainsi, selon le philosophe Bernard Stiegler, ce sentiment
d’impuissance constitue 'un des principaux symptomes de la crise du politique dans les
démocraties occidentales, avec pour conséquence majeure le développement des
populismes.

Du c6té des chercheurs, le diagnostic n’est pas moins sombre, faisant sonner
comme une urgence la nécessité de réfléchir aux conditions d’une repolitisation de lart.
La chercheuse en études théatrales Muriel Plana affirme que la crise du politique qui
touche le théatre et la société actuels « est avant tout une crise de la représentation ; de
toutes les représentations?», raison pour laquelle elle plaide avec ferveur pour leur
réhabilitation :

De la représentation en tant qu’elle résiste a 'immédiateté, au pulsionnel, a lirrationnel, au Réel, a
la pure présence, a la pure révélation, a la pureté tout court. De la représentation en tant qu’elle
fait obstacle a la fusion entre les spheres publiques, privées et intimes, a la fusion entre I'étre et le
paraitre, a la fusion entre une foule et son chef, a la fusion entre un individu et un groupe, entre
un individu et son dieu. De la représentation en tant qu’elle crée un espace, un écart, une
médiation entre soi et soi, entre soi et 'autre, entre soi et la réalité, entre la réalité et la fiction. De
la représentation en tant qu’elle se dénonce comme telle, hors de tout illusionnisme, et ne prétend
étre que ce qu’elle est : une pratique humaine, vitale et imparfaite. De la représentation, enfin, en
tant qu’elle manifeste qu’il est encore du pouvoir de ’humain d’inventer ’humain.’

Si, au fil de ses différents travaux, ce sont les conditions de politicité d’un théatre
contemporain que Muriel Plana tente de définir, ce qui la conduit a considérer la crise de
la représentation comme 'un des principaux facteurs de son actuelle dépolitisation, cette
question se pose aussi pour la danse contemporaine, quand bien méme ne revét-elle pas la
méme évidence. Dans quelle mesure et comment les propositions de la sceéne
chorégraphique contemporaine font-elles signe vers la réalité » Le désir du politique,
quand il existe, se traduit-il par une poussée vers la représentation, par une dramatisation
de la danse ? Telles sont les questions que nous nous poserons lorsque nous tenterons de
définir les conditions d’une politicité de la danse contemporaine qui ne se limite ni a

! Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, op. cit., p. 272.
* Muriel Plana, Thédtre et Politique 1. Modéles et concepts, op. cit., p. 151.
3 .

1bid.
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Iengagement politico-social des chorégraphes et des ceuvres, ni aux pratiques
transgressives des « esthétiques du risque » défendues par Hans-Thies Lehmann. Cette
hypothése sera au cceur de notre travail de recherche, dans la mesure ou nous nous
demanderons plus largement si I’hybridation de la danse avec les autres arts, et en
particulier avec le théatre, est I'expression d’un désir de politique, voire conduit a une
politisation de la danse. Or, cela n’a rien d’évident dans la mesure ou, aujourd’hui, la
dépolitisation de 'art s’accompagne d’un autre phénomene tout aussi symptomatique d’un
changement d’époque. C’est que, comme le remarquait Jean-Marc Lachaud dans un article
publié en 2000, «nous assistons a I’émergence, sur un rythme accéléré, d’ceuvres
insituables, donc inclassables. [L]e surgissement de ces productions non identifiables
parait accentuer le brouillage des frontieres entre les arts, déja fortement ébranlées par les
expérimentations de la modernité! ». Et ce phénomene n’a cessé depuis de s’amplifier.

LE TRIOMPHE DE LA MIXIS

En effet, le mélange des arts, s’il ne constitue pas, loin s’en faut, une pratique
nouvelle, s’est a ce point généralisé et accéléré au cours de la derniere décennie qu’il
semble caractéristique de la postmodernité. Battant en bréche I'un des principaux
présupposés du modernisme selon lequel la différence entre les arts serait liée «a la
différence de leurs conditions techniques ou de leur support ou médium spécifique? », la
tendance actuelle tend a la « dé-spécification des instruments, matériaux ou dispositifs
propres aux différents arts » pour converger « vers une méme idée et pratique de lart
comme maniere d’occuper un lieu ou se redistribuent les rapports entre les corps, les
images et les temps? ». Dans I’art contemporain, ce phénomene se traduit notamment par
I'explosion des formes dites « hybrides » de 'installation et de la performance, des formes
qui a leur tour influencent les arts de la scene.

Sur les scenes théatrales, circassiennes ou chorégraphiques, le mélange des arts
donne naissance a quantité d’ceuvres dites « interdisciplinaires », « transdisciplinaires »,
voire « indisciplinaires », pour reprendre le terme inventé par Jean-Marc Adolphe comme
axe éditorial de la revue Mouvement. A cet égard, le théitre postdramatique qui se présente
comme « point de rencontre des arts*» est tout a fait paradigmatique de la mixis scénique
qui prévaut aujourd’hui, et ce, non seulement dans les marges, mais au sein méme des
structures institutionnelles de création et de diffusion du spectacle vivant. La prolifération
des termes désignant ce mélange des arts nous parait, du reste, significative, non
seulement de la généralisation de cette pratique, mais aussi de son extréme diversité, tant
sur le plan des présupposés qu’elle recouvre que sur celui des formes qu’elle engendre et
des effets qu’elle produit. Aux pratiques dites « pluri », « inter » ou « transdisciplinaires »
sajoutent celles du «métissage», de T«hybridation», de D«échappée», du

! Jean-Marc Lachaud, « De 1’usage du collage en art au XX¢ siécle », in Socio-anthropologie [En ligne], 8/2000,
mis en ligne le 15 janvier 2003. Consulté le 16 octobre 2014. URL : http:/socio-anthropologie.revues.org /120,
p- 5.

* Jacques Ranciére, Le Partage du sensible, op. cit., p. 47

3 Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 35

* Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, op. cit., p. 40.
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« dépassement », du « mixed media' », de P«intermédialité », de la « transmédialité », du
«nomadisme », de la « migration », de la « déterritorialisation », de la « créolisation » —
chaque artiste donnant sa préférence a un terme ou a un autre. Par ce choix s’exprime
tout un imaginaire de la ixis qui emprunte a des domaines différents, de la géographie a
la génétique. De telles pratiques tendent a redéfinir I'identité des artistes. Aujourd’hui, ces
derniers ne s’identifient plus nécessairement a un champ artistique au sens ou cette
identification serait liée 4 une maitrise technique spécifique. A cet égard, les chorégraphes
contemporains ne font pas exception et revendiquent ’hybridité a la fois comme une
marque de fabrique et comme Iexpression de leur autonomie créatrice. Du reste, ils sont
de plus en plus nombreux, en France, a ne pas étre issus du champ de formation
professionnelle de la danse, ce qui signale un décloisonnement des pratiques assez inédit
dans un pays ou le poids de 'académisme reste important. Barbara Formis évoque ce
phénomene en ces termes :

Désormais, il n’est plus besoin d’étre peintre, plasticien, danseur ou sculpteur pour étre reconnu
comme artiste. Certes, il reste que la plupart des praticiens ont souvent re¢u une formation
artistique, mais les techniques sont désormais devenues hybrides, et Iinterdisciplinarité semble
méme fonctionner comme une nouvelle discipline. Depuis la technique des collages et des
assemblages jusqu’aux formes récentes des zustallations et des performances, 'art contemporain ne
semble tenir qu’au dépassement des démarcations entre les techniques.?

Aux termes qui désignent des pratiques par le biais de métaphores significatives s’ajoutent
ceux qui trahissent une certaine nostalgie pour la pureté de I'art et agitent « le spectre de la
décadence? ». Ainsi, dans un chapitre de son essai L Assujettissement philosophique de l'art*
intitulé « Art et perturbation », le philosophe Arthur Danto parle pour l'art contemporain
d™un « no man’s land », ajoutant avec une nostalgie sous-jacente « qu’il se pourrait que I'art
aujourd’hui ne soit que déstabilisation et qu’il doive sa pérennité au souvenir de fronticres
que personne ne peut plus respecter> ».

La généralisation et l'accélération actuelle de la mixis invitent a réinterroger ses
causes et ses effets dans le contexte actuel afin d’en saisir la spécificité par rapport aux
périodes antérieures de T’histoire de I’art, en particulier la période moderne. La premicre
hypothése que l'on peut avancer est qu’elle est une conséquence de la crise de la
représentation qui touche l'art contemporain en général et, pour les arts de la scene, le
théatre en particulier — d’ou une recherche de nouveaux modes de rapport au réel.
Comme Pexplique la chercheuse Isabelle Barbéris dans un essai publié en 2010, sur les
scenes contemporaines, la mimesis a fait désormais place a la mixis :

[I]l s’agit davantage, a présent, d’imiter le mouvement, la relation, voire le choc entre les choses.
La séance théatrale, de par son dynamisme agonistique, prend la forme d’une pluralité d’agencements
rythmiques. Champ de forces, d’altérités et d’intensités, I'agdn se conflictualise en une infinité
ouverte de codes, de références, de techniques, de récits... sous la forme d’une polyphonie

'Expression qui émerge aux USA dans les années 60. Steve Paxton définit le « mixed media » en ces termes :
«un mouvement artistique [...] dans lequel on pouvait voir des danses, des films, des mots, etc., intégrés dans
une méme ceuvre. [...] Il me semble que ce qui se passait réellement était un « non-mélange des médias » - les
mots n’étaient généralement pas reliés a la danse ou les films ne les reliait pas entre eux selon des voies
familicres », Steve Paxton, « L’art des sens », in Mouvement, n°2, septembre/novembre 1998, p. 30.

* Barbara Formis, « Echapper au réel », in Multitudes, 2011/1, n°44, p. 6.

? Jean-Marc Lachaud, « De I’usage du collage en art au XX¢ siécle », op. cit., p. 5.

*Arthur Danto, L Assujettissement philosophique de I'art (1986), Seuil, Paris, 1993 pour la traduction frangaise,
traduction de I’anglais par Claude Hary-Schaeffer.

3 Ibid., p. 153.
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scénique que l'on pourra alors qualifier d’intersémiotique, d’intermédiatique, de « grande
parataxe », de choc des hétérogénes ou de « forét des signes »!.

Cependant, la question reste ouverte de savoir si la mixis traduit un renoncement a la
représentation, un pur reflet de 'incohérence et de I’éclatement du monde n’offrant aucun
point de vue repérable sur lui ou si elle constitue, dans certains cas, une tentative pour
penser un monde « élargi » a travers 'expérimentation de nouvelles formes. Parlant de la
pratique du collage, a priori caractéristique de lart critique au XX° siccle, Jean-Marc
Lachaud constate un « retournement, opposant aux espérances de la modernité le charme
discret de I'époque du vide et de I'éphémere » et qui pourrait prendre «la forme d’un
acquiescement a ce qui fut (sans cesse réactualisé) et a ce qui est (présentification du
présent)?». Dans son essai sur le postmodernisme?, le chercheur américain Fredric
Jameson va plus loin: il fait ’hypothése que la généralisation et laccélération des
pratiques mélangistes s’inscrit dans le processus de globalisation propre au « capitalisme
tardif », qui impose comme une nouvelle idéologie — c’est-a-dire un modele de pensée a la
fois politique et esthétique — «linéluctable devenir dun systeme-monde
standardisé/uniformisé* ». Partant de cette hypothese, nous pouvons nous demander si,
dans le contexte actuel, 'effacement des frontic¢res entre les arts et les genres, a 'image de
la mondialisation, favorise réellement ’émergence d’une esthétique de la diversité ou si
elle ne trace pas plutot une ligne de fuite vers un horizon unique et indistinct de T’art,
selon une dynamique d’uniformisation et d’appropriation ; si elle ne tend donc pas a
produire une esthétique de I'indistinction ou la porosité entre les arts et les genres ne sera
plus synonyme de mise en friction, de dialogisme, d’hétérogénéité, autant de facteurs de
résistance susceptibles de créer au sein du processus de création une dynamique
transformationnelle. Selon cette derni¢re hypothése, on comprend que la mixis pourrait
étre synonyme aujourd’hui d’une dépolitisation de l'art, en quoi elle se différencierait
profondément des expérimentations des avant-gardes du XX¢ siecle.

En fait, le mélange des arts tel qu’il est aujourd’hui pensé et pratiqué le plus
souvent (mais pas toujours) ne nous parait pas avoir grand-chose a voir avec la manicre
dont il I'est dans les périodes antérieures de I'histoire de l'art, et en particulier a 'époque
moderne. En effet, quand les Romantiques les premiers tentent de théoriser un mélange
des arts selon les modalités de ’hybridation, c’est pour mieux penser leur autonomisation.
Ainsi, 'hybridation participe de la dynamique exploratoire par laquelle un art, un genre,
expérimente ses fronticres identitaires et sa spécificité en se confrontant a l'altérité. Dans
le contexte romantique, il s’agit de rompre avec les conventions et 'académisme
dominants qui favorisent la reproduction du méme. D’abord pensées pour la littérature,
ces pratiques exploratoires gagnent ensuite les autres arts et notamment les arts plastiques,
Pautonomisation de la forme artistique participant de 'autonomisation de son champ
«qui se construit, se constitue progressivement par une transgression des choix et des
gestes plastiques® ». Le Laocoon et la Dramaturgie de Hambourg de Lessing se présentent
donc, selon un apparent paradoxe, comme des textes fondateurs d’une théorie de

! Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, PUF, Paris, 2010, p. 67-68.

* Jean-Marc Lachaud, « De I’usage du collage en art au XX¢ siécle », op. cit., p. 4.

’ Voir I’essai de Fredric Jameson, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif (1991),
Beaux-Arts de Paris, Paris, 2007, traduction de I’américain par Florence Nevoltry.

* Jean-Marc Lachaud, « De I’usage du collage en art au XX¢ siécle », op. cit., p. 5.

> Emmanuel Molinet, « L’hybridation : un processus décisif dans le champ des arts plastiques », in Le Portique,
2/2006, Varia, mis en ligne le 22 décembre 2006, p. 6 [En ligne].
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I’hybridation en méme temps que de l'autonomisation des arts. Et ce qui nous semble
particuliecrement intéressant, c’est que cette approche ouvre la voie a une conception
historiciste! des arts considérés comme des chantiers identitaires dynamiques, des
territoires d’expérimentation aux limites incertaines et mouvantes. La, il ne s’agit pas de
nier la différence entre les arts, mais d’envisager I'identité de tout art comme une identité
instable qui se construit et se redéfinit sans cesse dans sa relation avec les autres arts.
Ainsi, parlant de la crise du drame au théatre dans ses manifestations les plus récentes, le
chercheur Jean-Pierre Sarrazac décrit ce qui nous apparait comme la parfaite illustration
de cette dynamique identitaire non substantialiste a laquelle T’hybridation participe
pleinement, phénomeéne que Jean-Pierre Sarrazac appelle la « pulsion rhapsodigue » du
drame, soit « la poussée des écritures dramatiques vers /a forme la plus libre » :

Le théatre, le drame forcant ses propres frontieres, porté hors de lui-méme, se débordant lui-
méme afin de sortir de la peau de ce « bel animal » ou, des l'origine, on a voulu enfermer. Le
théatre, le drame regardant du c6té du roman, du poeme, de I'essai afin de se réaffranchir sans

cesse de ce qui a toujours été sa malédiction : son statut d’art « canonique ».2

C’est la méme idée que défend le philosophe Michel Bernard, reprenant a son compte le
concept deleuzien de « déterritorialisation » pour décrire ce qu’il considere comme le
processus d’ « accomplissement » presque « naturel » qui serait propre a tout art :

[Uln art qui accomplit son processus ne peut étre enclos et circonscrit dans des limites
conventionnelles : il n’est qu’un mode d’accentuation spécifique d’une dynamique de conjonction
sensorielle. 11 est dans son destin de voyager, de s’aventurer et d’explorer de nouveaux territoires
prétendus hermétiques, donc de se « déterritorialiser » au sens de Deleuze et Guattari, de
« nomadiser ».3

Signe des temps, cette idée moderniste est aujourd’hui battue en breche par ceux et celles
qui prétendent incarner les nouvelles avant-gardes artistiques, mais aussi, dans le domaine
universitaire, par les chercheurs en études intermédiales pour qui les fronticres entre les
arts sont désormais obsoletes. Témoigne de cet esprit nouveau la désinvolture avec
laquelle Hans-Thies Lehmann balaie la distinction entre la danse et le théatre dans le
théatre postdramatique, maniere d’écarter toute approche politique de la relation entre les
arts et de jeter aux oubliettes de I'histoire Peffort continu de la danse pour conquérir son
autonomie par rapport au théatre et a la musique.

A TPinverse, parce que nous nous intéressons aux relations entre esthétique et
politique dans la création contemporaine, il nous parait important d’examiner avec
attention la diversité des manifestations de la mzxis pour tenter de mettre a jour des
différences en termes de discours, de pratiques et de formes pouvant expliquer des
différences en termes d’effets. Il s’agit donc pour nous non pas de présupposer une
quelconque « pureté » des arts — tentation essentialiste —, mais de ne pas céder non plus a
une conception anhistorique — tentation postmoderniste — qui nierait que chaque art s’est
constitué au cours de lhistoire comme un champ spécifique par des processus de
différenciation et de légitimation, et que cette construction identitaire, si elle est a

' Par « historiciste », nous n’entendons pas une approche téléologique des arts, comme c’est le cas notamment
dans L’Esthétique de Hegel, mais une approche contextualisée dans I’histoire et fondamentalement anti-
essentialiste.

* Jean-Pierre Sarrazac, introduction au Lexique du drame moderne et contemporain, J.-P. Sarrazac (dir.),
Circé/Poche, Circé, Belval, 2005, p. 19.

’ Michel Bernard, De la création chorégraphique, Centre National de la Danse, Pantin, 2001, p. 159.
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I’évidence plus instable que par le passé, n’en continue pas moins de s’élaborer. Aussi
nous demanderons-nous si le mélange des arts dans les ceuvres de notre corpus
présuppose I'effacement de leurs frontiéres identitaires et/ou vise a leur indifférenciation,
ou si, dans leur mise en relation, ceux-ci restent, pour une part au moins, distincts et
autonomes. Nous nous demanderons aussi dans quelle mesure, a I’heure de la mxis
généralisée, le mélange des arts reste sous-tendu par des rapports de force:
enrichissement ou fragilisation d’un art au frottement d’un autre, préservation de sa
singularité, assujettissement, voire absorption... Autant de questions qui restent, selon
nous, particulicrement cruciales pour les arts a priori non verbaux comme la danse et le
cirque (exception faite de la musique), traditionnellement minorisés dans la culture
occidentale. Postuler cette différenciation entre les arts nous parait donc fondamental
parce nous pensons qu’elle conditionne en partie la politicité d’une création artistique, le
recours a la mixis ne garantissant pas en soi ’émergence d’une forme critique et politique.
De surcroit, elle nous permettra peut-¢tre de comprendre pourquoi certaines formes
hybrides peuvent créer encore aujourd’hui un effet subversif alors que I’hybridation est
devenue une pratique si courante qu’elle ne fait plus dissensus aupres des institutions
culturelles, du public et de la critique.

C’est que les temps ont changé. Dans I’histoire du XX siecle, les périodes les plus
intenses de décloisonnement entre les techniques et les pratiques artistiques ont
correspondu avec des périodes de forte politisation de I'art : en témoignent les premicres
avant-gardes du XX¢ siccle (dadaiste, futuriste, surréaliste...), les expérimentations de
Meyerhold, Eisenstein, Piscator ou Brecht, mais aussi, dans les années 1960 et 1970, celles
du Black Mountain College et du mouvement Fluxus. Aujourd’hui, en revanche, il ne
parait plus possible de poser sans précaution le principe d’équivalence entre muxis et
politisation de l'art. D’abord parce que, comme le souligne Isabelle Barbéris, « la mixité ne
contient pas d’en-soi politique! » au sens ou elle n’est ni fondée sur des présupposés
politiques communs ni tendue vers un idéal unique :

[L]a mixité scénique implique ainsi des interprétations politiques distinctes : réve d’une société

sans classes chez Cage, Kaprow, Higgins, Rauschenberg et Olson ; volonté de lever le voile sur la

difformité du réel dans le théatre brechtien.?

Ensuite, parce que le mélange des arts constitue aujourd’hui une pratique reconnue,
valorisée, voire labellisée par les institutions culturelles occidentales, que ce soient les
centres d’art contemporain ou les «sceénes actuelles», théatrales, circassiennes et
chorégraphiques. Cela nous oblige donc a nous demander a quelles conditions les formes
mixtes pourraient garder une charge dissensuelle et participer de la création dun art
critique contemporain.

DISPOSITIFS DE LA MIXIS

Dans Le Spectateur émancipé, Jacques Ranciere propose de faire une distinction entre
trois manicres de pratiquer le «mélange des genres» en fonction dune approche
pragmatique participant d’une réflexion esthético-politique sur la réception. Ces trois

! Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 73.
2 .
1bid.
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« manieres » s’inscrivent dans deux logiques opposées, selon que Iartiste présuppose ou
non leffet de P'ceuvre sur le spectateur: la premicre de ces logiques est celle de
« 'abrutissement », autrement dit celle de la « transmission droite a lidentique! », de
«I'identité de la cause et de 'effet? » par laquelle lartiste supposé actif prétend transmettre
sa capacité et son savoir au spectateur supposé passif et ignorant. La seconde logique est
celle de « ’émancipation » qui remet en question 'opposition entre activité et passivité et
«I'identité de la cause et de Peffet » en présupposant au contraire que le spectateur est un
«interprete actif » qui « compose son propre poeme avec les éléments du poeéme en face
de lui’ ».

A la logique de P’abrutissement, Jacques Ranciére associe d’abord une pratique de
la mixis qui « réactualise la forme de I'ccuvre d’art totale. Celle-ci était supposée étre
I'apothéose de T'art devenu vie*». Il ajoute avec sévérité quelle « tend plutdt a étre
aujourd’hui celle de quelques égos artistiques surdimensionnés et d’une forme d’hyper-
activisme consumériste, sinon les deux a la fois®> ». On retrouve dans cette critique des
accents brechtiens. En effet, «lceuvre d’art totale» (traduction de Iallemand
Gesamtkunstwerk) telle qu’elle est théorisée et expérimentée par Wagner au cours de la
seconde moitié du XIXe® siecle se veut, dans son ambition totalisante et universelle,
«I'ceuvre d’art de I'avenir ». En restaurant « 'unité perdue » entre le poeme dramatique, la
musique et la danse sur le modcle de la tragédie antique, elle se donne comme une image
maitrisée et harmonieuse du monde. Ce réve nourrit, au cours du XX siecle, la pensée de
grands réformateurs de la scéne européenne — que I'on pense par exemple aux théories de
Craig sur le théatre — et continue de fédérer de nombreux créateurs contemporains autour
d’une « utopie de réunification » qu’exacerbe la porosité de plus en plus grande entre les
pratiques et les techniques artistiques.

Si, dans Le Spectateur émancipé, Jacques Ranciere procede par allusion et s’attache
surtout a la question de la réception, il peut étre intéressant d’analyser ’ceuvre d’art totale
comme un dispositif, c’est-a-dire, selon la définition du chercheur Philippe Ortel, comme
«une matrice  d’interactions potentielles ou, plus simplement encore, une matrice
interactionnelle® ». Dans le cas de 'ceuvre d’art totale, il s’agit d’un dispositif spécifique de
mise en relation des arts qui se distingue aux niveaux technique, symbolique et
pragmatique des deux autres formes de mixis évoquées par Jacques Rancicre. En effet,
dans I'ccuvre d’art totale, la mise en relation entre les éléments — ici plus particulicrement
le texte, la danse et la musique — vise a leur synthése harmonieuse, la musique jouant dans
cet agencement un role prédominant dans la mesure ou elle unifie 'ensemble. Il s’agit
donc d’un dispositif contraignant et qui tend a la transparence. Dans I'esprit de Wagner,
Pceuvre d’art totale s’oppose a l'opéra de son époque qui, selon lui, travaille par
juxtaposition des modes d’expression et enchaine les morceaux de bravoure. Aussi
P'ceuvre d’art totale est-elle la mise en ceuvre de valeurs tant esthétiques que politiques : la
valeur primordiale défendue dans I'ccuvre d’art totale est ’harmonie liée a la fusion, a
I’homogénéisation des éléments hétérogenes. Cette valeur est elle-méme sous-tendue par
une conception romantique de 'artiste démiurge dont I'ceuvre doit produire « 'impression

! Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, La Fabrique, Paris, 2008, p. 20.

? Ibid.

3 Ibid., p. 19.

* Ibid., p. 27.

° Ibid.

® Philippe Ortel, avant-propos a Discours, images, dispositif, Philippe Ortel (dir.), L’Harmattan, Paris, 2008, p. 6.
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d’une nature maitrisée! ». Or, c’est bien a cela que fait allusion Jacques Ranciere quand il
inscrit 'ceuvre d’art totale dans la «logique de P'abrutissement », dans la mesure ou elle
vise a faire consensus et a susciter chez le spectateur un effet hypnotique par Ieffet
enveloppant et continu de la musique. Rappelons a cet égard que c’est Wagner qui
systématise le noir-salle en 1876, a Bayreuth, un procédé alors exceptionnel, puis décide
de cacher 'orchestre dans la fosse afin d’éviter au spectateur toute distraction. Consciente
des valeurs sous-tendues par I'ceuvre d’art totale, la critique marxiste dénoncera au cours
du XXc siecle sa dimension profondément autoritaire. Dans Le Spectateur émancipé, la
critique de Jacques Ranciére, méme si elle semble se situer plutdt sur le plan moral,
constitue également une critique politique animée par un idéal démocratique: en
dénoncant le monologisme des artistes qui renouent avec l'ceuvre d’art totale, le
philosophe dénonce indirectement une conception démiurgique de lartiste qui se croit
supérieur au commun des mortels — et donc, au spectateur. Dans le contexte
contemporain, il y voit aussi une manifestation du consumérisme, l'artiste de 'ceuvre d’art
totale e regardant pas a la dépense pour satisfaire sans limites tous ses appétits et proposer a
I'envi de nouveaux effets « a la sensibilité de plus en plus émoussée du public? » rompu a
toutes sortes de divertissements et de loisirs expérientiels... Ajoutons que, sur les scénes
contemporaines, ce phénomeéne se trouve sans doute renforcé par I'accroissement
extraordinaire des possibilités techniques dans les domaines de la lumicre et du son.

Selon Jacques Rancicre, il existe une deuxieme manicere de pratiquer le mélange des
genres qui « ne se distingue guere de la premicre dans ses conséquences » au sens ou « elle
conduit souvent a une autre forme d’abrutissement, qui utilise le brouillage des fronticres
et la confusion des roles pour accroitre leffet de la performance sans questionner ses
principes? ». Il s’agit d’'une forme d’« hybridation des moyens de I'art propre a la réalité
postmoderne de I’échange incessant des roles et des identités, du réel et du virtuel, de
lorganique et des protheéses mécaniques et informatiques*». Nous reconnaissons dans
cette seconde manicere une modalité de la mixis émergeant dans le sillage des nouvelles
technologies qui se sont développées au cours des trois dernicres décennies. Il n’est
d’ailleurs pas anodin que Jacques Rancicre utilise pour qualifier cette deuxieme manicre le
terme d’« hybridation » dans la mesure ou c’est celui qui est privilégié pour qualifier
Papparition du numérique et des nouveaux médias dans I'art contemporain, avec pour
terrain d’expérimentation privilégié les arts visuels. Plus profondément, cette modalité de
la mixis renvoie a 'un des traits dominants de ce que Fredric Jameson appelle le
postmodernisme, soit a « la logique culturelle du capitalisme tardif » : dans son essai publié
en 1991, ce dernier considére comme l'un des quatre «éléments constitutifs » du
postmodernisme « les nouvelles technologies, elles-mémes figures d’un nouveau systeme
¢conomique mondial® ». Celles-ci sont d’autant plus importantes qu’elles entretiennent des
«relations profondes et constitutives» avec les trois autres marqueurs du
postmodernisme que sont, selon Jameson, «une nouvelle superficialité »,
« Iaffaiblissement de I’historicité » et « une tonalité émotionnelle d’un nouveau genre — ce
[quil appellera] “intensités”® ». Signe des temps, on constate que les termes d’« hybride »

! Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 72.

* Bertolt Brecht, Thédtre épique, thédtre dialectique, L’ Arche, Paris, 1999, p. 114.

? Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit., p. 28.

* Ibid.

Z Fredric Jameson, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif, op. cit., p. 40.
1bid.
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et d’« hybridation » proliféerent a I'intérieur et hors du champ des productions culturelles
en méme temps que les pratiques et les formes hybrides y sont encouragées et
surexposées.

Or, il s’agit d’'un phénomene récent dans I’histoire de I'art occidental ou I’hybridité
ne correspondait pas jusqu’alors au systeme de valeurs acceptées, mais constituait une
« forme négative », marginale voire bostile, liée a Pimpureté, a 'anormalité, au monstrueux.
Ici, un détour par Iétymologie peut permettre de mieux comprendre les connotations
associées a l’hybride, le terme étant un dérivé du grec zbrida qui signifie « sang mélé »,
« batard ». Par la suite, « zbrida est devenu hybrida par rapprochement avec le grec hubris,
signifiant “exces, ce qui dépasse la mesure”, voire dans un autre sens, “viol, outrage”! ».
Le philosophe Frangois Frimat résume tres bien la charge négative attachée a cette notion
dans la culture occidentale :

Aux origines de I'usage linguistique de la notion d’hybride, on retrouve non seulement I'idée
constative de mélange des sangs (bybrida en latin), mais aussi celle, normative, de ce qui transgresse
les catégories ou criteres purs [...]. La notion d’hybride installe donc dés le début de son histoire
le risque dun glissement [...] du typologique a celui de I’évaluation, avec son cortéege de
conséquences liées a 'ordre selon lequel on décide de ce qui est méritoire ou non.?

Ainsi, dans son Vocabulaire d'esthétigue publié en 1990, Etienne Soutiau donne du mot
« hybride » une définition ou perce encore nettement un jugement de valeur négatif : « On
qualifie d’hybrides des ceuvres qui mélangent des influences, des styles ou des genres
disparates et mal assimilés, d’ou manque d’unité et disharmonie?». Méme si la période
moderne, comme nous l'avons vu, a amorcé la revalorisation de I’hybridation dans le
champ artistique, c’est a un retournement complet qu’on assiste aujourd’hui : ’hybridité se
banalisant est en passe de devenir une « forme positive », voire une nouvelle norme. Jean-
Marc Lachaud remarque que, « dans la dissolution de lartistique au sein du grand tout
culturel, la mode penche du co6té du métis» et que «l’hybride est aussi volontiers
valorisé* » : « En lisant les revues consacrées a I’art, en feuilletant les magazines spécialisés
dans la mode vestimentaire, ou en parcourant les rubriques gastronomiques des
hebdomadaires, tout est de l'ordre, aujourd’hui, de T’hybridation et du métissage> ».
Parallelement, « le terme hybride [...] est devenu un terme courant en étant aussi bien
utilisé dans le secteur des nouvelles technologies, de la stratégie, de ’'économie, que dans
le secteur du management — on patle de forme, de configuration, d’organisation
hybride® ». En fait, comme le suggere le chercheur Emmanuel Molinet, tout laisse a
penser que nous sommes entrés depuis la fin des années 1980 dans une culture elle-méme
hybride, voire dans une culture de ’hybride « de plus en plus interactive, basée sur la
notion d’échanges, de connexions, et de transferts, a laquelle s’ajoutent une culture du
remix et de la technologie numérique |[...]. Cette culture marque en fait la prolifération
d’objets dits hybrides, et 'extension, voire apparition de nouvelles formes d’échanges, de
conversions ou d’interactions’ ». Or, cette nouvelle culture est étroitement liée 2 la
recherche de la performance qui constitue 'une des valeurs phare de la société post-

! Emmanuel Molinet, « L’hybridation : un processus décisif dans le champ des arts plastiques », op. cit., p. 9.
* Frangois Frimat, Qu est-ce que la danse contemporaine ? (Politiques de I’hybride), PUF, Paris, 2010, p. 31.
? Etienne Souriau, “Hybride”, Vocabulaire d’esthétique, PUF, Paris, 1990, p. 840.
* Jean-Marc Lachaud, « De 1’usage du collage en art au XX¢ siécle », op. cit., p. 5.
5 .

1bid.
® Emmanuel Molinet, « L’hybridation : un processus décisif dans le champ des arts plastiques », op. cit., p. 2.
7 .

1bid., p. 16.
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industrielle, ce dont témoigne en particulier la recherche scientifique dans les domaines de
la génétique, des biotechnologies et de la réalité virtuelle.

Aux niveaux technique et symbolique, la deuxieme manicre de pratiquer le mélange
des genres identifiée par Jacques Rancicre correspond donc a un dispositif distinct de
Pceuvre d’art totale. Au premier niveau, il s’agit de confronter des techniques, voire des
technologies traditionnellement liées a une pratique artistique, aux nouvelles technologies
dans un souci d’expérimentation et/ou d’innovation. Comme le met en évidence Jacques
Ranciere en en faisant une catégorie a part de la mixis actuelle, ces formes d’hybridation
sont innombrables et se sont généralisées sur les scénes contemporaines ou écrans,
projections vidéos, hologrammes, environnements sonores, voix acousmatiques traitées
technologiquement et toutes sortes d’artefacts (présences artificielles, robots et
machines...) cohabitent désormais de plus en plus souvent avec les interpretes en chair et
en os selon le principe de la «réalité augmentée ». Il est évident que ces formes
d’hybridation mériteraient d’étre étudiées pour elles-mémes — ce que nous ne ferons pas
ici — en fonction de la démarche artistique qui les anime et de la mani¢re dont les
nouvelles technologies sont utilisées et données a penser dans ’économie générale de
Peeuvre. Dans le champ chorégraphiquel, dés les années 1960, le chorégraphe américain
Merce Cunningham expérimente les potentialités d’une nouvelle technologie de détection
du mouvement, avant de s’intéresser a la vidéo dans les années 1970 et de la détourner de
'usage archivistique qui est le sien pour en faire un outil de création. Vingt ans plus tard, il
est 'un des premiers a expérimenter la composition chorégraphique assistée par
ordinateur a partir du logiciel Lifeforms, une expérimentation rendue possible par la
collaboration des départements de danse et de recherche en infographie et multimédia de
la Simon Fraser University en Colombie-Britannique?. Plus pres de nous, les chorégraphes
N+N Corsino a Marseille3, Jean-Marc Matos a Toulouse ou encore Myriam Gourfink a
Paris travaillent en interaction étroite avec les technologies numériques. Cette dernicre, en
particulier, recourt depuis quinze ans aux technologies les plus avancées pour mener a
bien une exploration des potentialités du corps : a la fin des années 1990, elle met au point
avec un ethnomusicologue et chercheur en informatique de 'IRCAM un logiciel de
notation chorégraphique adapté de la Cinénotation Laban, LOL (Laban on Lisp), qui
constitue pour elle un véritable outil d’écriture chorégraphique*. Dans les créations de
Myriam Gourfink, Pexploration par les interpretes de qualités de mouvement trés
spécifiques (ralentis, micromouvements) s’accompagne d’un dispositif technique
extrémement élaboré : utilisation en direct de LOL, écrans LCD, capteurs de mouvement,
musique directe elle-méme hybride>. Selon nous, dans ce cas précis, I’hybridation
comporte indéniablement une dimension expérimentale : il s’agit de mettre a /['essai une
technique au frottement d’une technologie — ici, d’explorer les potentialités techniques des

" Pour la danse, voir 1’étude proposée par Olympe Jaffré, Danse et nouvelles technologies : enjeux d’une
rencontre, L’Harmattan, Paris, 2007.

2 Voir a cet égard le role joué par les «artistes numériques » Paul Kaiser et Shelley Eshkar auprés du
chorégraphe Merce Cunningham, mais aussi auprés de Bill T. Jones et de Trisha Brown.

* Nicole et Norbert Corsino sont les directeurs artistiques depuis octobre 2013 d’une « scéne européenne de
création chorégraphique et innovation numérique », la Scéne 44 a Marseille.

* En effet, le logiciel LOL permet & Myriam Gourfink de composer une partition chorégraphique en amont du
travail avec les interprétes. Il est adapté aux immenses potentialités ouvertes par la danse contemporaine dans le
domaine du mouvement. En cela, il se distingue de la Cinénotation de Laban, plus contraignante, plus normative
et destinée avant tout a garder la trace d’une création chorégraphique a posteriori.

> Le compositeur Kasper T. Toeplitz qui travaille depuis la fin des années 1990 avec Myriam Gourfink a
notamment mis au point un instrument « mutant », hybride de basse et d’ordinateur, baptisé le “bass-computer”.
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danseuses!, soit la connaissance et la maitrise du corps et du mouvement, en inventant un
logiciel lui-méme expérimental. Cependant, il est bien d’autres cas ou la fascination pour
les nouvelles technologies s’impose avec une telle force qu’elle éclipse toute réelle mise en
friction avec les autres techniques convoquées dans la création. Un bon exemple — pour
rester dans le champ chorégraphique — est la derniere création de la chorégraphe
espagnole Blanca Li, Robo, qui met en scene huit danseurs avec des petits robots qui
marchent et dansent, et des machines musicales. Parlant de l'origine de ce projet, Blanca
Li déclare que « [les robots| sont partout dans nos vies », ce qui la conduit a se demander :
« Qui mene qui ? ». Or, si Robor témoigne a I’évidence d’une fascination pour les machines,
la danse n’est guére bousculée par la rencontre avec elles et suscite un effet de déja vu. A
peine si le spectacle souleve la question des limites de ’humain, pourtant au cceur du
trouble bioéthique de notre époque, dans la mesure ou il se déploie avant tout sur un
mode techno-ludique. Ici, la mise en relation entre corps humains et corps artificiels
conduit finalement a une forme spectaculaire consensuelle.

En outre, méme lorsque ce dispositif d’hybridation conduit a une véritable
interaction entre les techniques, il a tendance a se constituer comme un systeme
autonome, autoréférentiel, voire autoréflexif en raison de I'attrait puissant exercé par les
nouvelles technologies, mais aussi en raison du temps, du cout et des contraintes
spécifiques qu’elles imposent au travail de création. Enfin, parce qu’elle est souvent
davantage centrée sur le processus que sur la production qui en découle, ’hybridation
entre la danse et les nouvelles technologies remplace la découverte d’une @uvre au profit
d’une expérience dont le public est le simple témoin ou a laquelle il est invité a participer de
facon plus ou moins interactive. Dans cette perspective, I'ccuvre risque d’étre congue puis
valorisée comme un exploit technologique davantage que comme un «grand essai » « en
vue de mettre en forme, pour la scene, les problemes de I’époque’ » - parmi lesquels
I’émergence d’un horizon post-humain de notre histoire. En fait, au niveau symbolique, il
semble que ce dispositif se fonde le plus souvent sur trois valeurs fondamentales
caractéristiques de la postmodernité : la technicité, I'innovation et la performance. Or, on
voit bien comment ces valeurs peuvent conduire au formalisme, la question des moyens
risquant de 'emporter sur celle des fins, ou, comme le dit Jacques Ranciere, « le brouillage
des fronticres et la confusion des roles » visant a « accroitre I'effet de la performance sans
questionner ses principes*». Par ailleurs, cette modalité de 'hybridation semble reposer
sur 'idée que la technique, dans un « présent “post-utopique” de I’art », est dépositaire de
Pavant-garde, voire constitue un moyen d’émancipation, quand ce n’est pas le seul
possible... Pour toutes ces raisons, elle a peu de chances, selon nous, de conduire a une
politisation de I'art, méme s’il serait bien imprudent d’exclure a priori du champ politique
toute ceuvre qui recourrait aux artefacts technologiques au motif qu’elle cederait
automatiquement a I'air du temps. Comme le souligne Isabelle Barbéris, « tout dépend de
Pethos artistique opérant ces jeux de croisement et de montage®» a quoi s’ajoute la
spécificité propre de toute proposition artistique. En un mot, dans le débat qui nous
occupe, il ne s’agit pas de se déclarer technophile ou technophobe mais de réfléchir aux

' Myriam Gourfink travaille presque exclusivement avec des interprétes féminines.

* Création de la compagnie Blanca Li, festival d’Avignon, juillet 2013.

3 Bertolt Brecht, « Sur le théatre expérimental », in Ecrits sur le thédtre, « La Pléiade », Gallimard, Paris, 2000,
p- 314.

* Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit., p. 28.

> Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 4.
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modalités par lesquelles hybridation peut encore créer du dissensus et conduire a une
politisation de I’art.

I’HYBRIDE POLITIQUE

Si Pon en croit Jacques Ranciere, cela pourrait étre la vocation de la troisieme
maniere de pratiquer le mélange des genres, dans la mesure ou, contrairement a I’ceuvre
d’art totale et a ’hybride postmoderne, celle-ci « ne vise plus amplification des effets
mais la remise en cause du rapport cause-effet lui-méme et du jeu des présuppositions qui
soutient la logique de 'abrutissement. Elle propose |[...] de [concevoir la création] comme
une nouvelle scene de I'égalité ou des performances hétérogenes se traduisent les unes
dans les autres! ». Au niveau pragmatique qui est celui auquel Jacques Ranciére s’attache
principalement dans son essai, ce dispositif permet I’émancipation du spectateur dans la
mesure ou 'on ne présuppose ni sa passivité ni son incapacité, ou il partage avec lartiste
la part d’inconnu propre a toute véritable expérimentation artistique, ou il est invité a
composer son propre « poeme » au contact de I'ceuvre :

Car dans toutes ces performances il s’agit de lier ce que 'on sait avec ce que 'on ignore, d’étre a la
fois des performers déployant leurs compétences et des spectateurs observant ce que ces
compétences peuvent produire dans un contexte nouveau, aupres d’autres spectateurs. [...] Leffet
de l'idiome ne peut étre anticipé. Il demande des spectateurs qui jouent un réle d’interprétes actifs,
qui élaborent leur propre traduction pour s’approprier '« histoire » et en faire leur propre
histoire.2

Pour rompre avec la logique de «la transmission droite a lidentique », ce type de
dispositif repose donc sur des valeurs et des modalités techniques différentes de celles de
Pceuvre d’art totale et de hybride postmoderne. En fait, en se proposant comme une
expérimentation artistique dont « I'idiome ne peut étre anticipé », ’hybridation s’ouvre a
I'inattendu, a Pimprévisible, a ce qui pourra potentiellement dépasser la mesure imposée
par les normes esthétiques en vigueur, voire retourner la norme contre elle-méme — tache
dont on mesure la difficulté a ’heure du « tout hybride ». Renouant avec sa puissance
disruptive et transformationnelle, ’hybridation est « performative dans le sens ou elle “invite
a la découverte de l'indéterminé, du différend, du non-encore-1a”3 », ce en quoi elle est
également potentiellement transgressive et subversive. Parce que Dartiste ne présuppose
pas ses effets, la forme tend alors a s’autonomiser, retrouvant la puissance critique et
dissensuelle qui fut celle des productions hybrides de la modernité. C’est pourquoi nous
appellerons cette troisieme modalité de la mzxis, Uhybridation politigue.

D’abord, contrairement a 'ccuvre d’art totale ou le mélange des pratiques et des
techniques vise a la création d’une forme homogene — a proprement patler wniforme —,
dans le cas qui nous occupe, ’hybridation produit une ceuvre hétérogene et atypique qui
affiche 'impureté de ses origines, en un mot, une ceuvre elle-méme hybride dans son sens
le plus ancien : bitarde. Alors que I'ceuvre d’art totale se propose comme une image unifiée
de la réalité puissamment idéalisante, 'hybride politique favorise la distance critique du

! Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit..p. 28.
? Ibid.
? Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 69.
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spectateur par sa « volonté au contraire de dénaturaliser et de faire éclater 'unité de la
norme dominante en faisant se heurter des réalités hétérogenes pour suggérer leur
interdépendance souterraine! ». La comparaison entre ceuvre d’art totale et 'hybride
politique est a cet égard intéressante car elle fait apparaitre que tout processus
d’hybridation ne débouche pas nécessairement sur une forme hybride, ce qui, sur le plan
méthodologique, nous invite a faire la distinction entre le processus d’hybridation et la forme
hybride. En outre, comme nous I’avons vu dans le cas de I’hybride postmoderne, toute
forme hybride n’est pas en soi transgressive, encore moins subversive?, dans la mesure ou
elle peut correspondre aujourd’hui a un modele désirable et consensuel, voire se
constituer comme une forme normative dans le champ de I’art. L’hybride politique, quant
a lui, se caractérise par son caractere visiblement pluriel, couturé et composite. Comme la
créature du docteur Frankenstein, il consetrve dans sa forme les traces visibles du
processus d’hybridation dont il est le produit, jusqu’a faire coexister les contraires. A
I'opposé du modele organiciste du «bel animal®» auquel aspire I'ceuvre d’art totale,
I’hybride politique assume sa nature d’artefact créé selon les techniques de I’assemblage,
du collage et/ou du montage de matériaux, de pratiques et de modalités d’expression
différents.

C’est pourquoi, au niveau symbolique, cette manicre de pratiquer le mélange des
genres renvoie a une conception désacralisée de la création artistique : au « génie
créateur » doté d’un pouvoir démiurgique se substitue le travail d’un «bricoleur* » qui
cherche par I'expérimentation la forme la plus adéquate a son propos. La, la pratique
mélangiste n’est ni le signe d’un « hyper-consumérisme », encore moins le fait d’un « ego
surdimensionné » : elle prend sa source, plutot, dans une certaine impuissance de l'artiste.
Comme le souligne Brecht, « il n’est pas mauvais, pas trop mauvais, d’attirer Iattention
sur le fait que I'impuissance peut étre a lorigine de mouvements nouveaux. [...]
L’impuissance, c’est-a-dire 'impossibilité de faire une chose déterminée, est effectivement
indispensable pour pouvoir faire quelque chose de différent>». Constatant les limites
expressives de son art, l'artiste — metteur en scene, chorégraphe, circassien — peut alors
décider d’emprunter a un autre art ses techniques et sa puissance expressive, selon des
modalités allant de 'emprunt a la modélisation : recours au texte ou au chant pour le
circassien ou le chorégraphe, traitement chorégraphique de la mise en scene théatrale, par
exemple. Cette déterritorialisation peut conduire a une fragilisation de lartiste, sauf a
penser comme le veut la doxa postmoderne, que les arts ne se différencient plus par la
maitrise technique d’un médium spécifique et qu'un chorégraphe peut étre metteur en
scene, un circassien danseur et inversement, sans que cela préte a conséquence
esthétiquement parlant. Le parti pris de ’hybridation peut avoir également pour conséquence
Iémergence d’'une modalité de création collective, en particulier dans le spectacle vivant.
Du reste, dans les grandes périodes historiques d’expérimentation de ’hybridation du XX¢

' Ibid., p. 71

? Nous traiterons de la distinction entre transgression et subversion dans le chapitre 3 du présent mémoire.

* Dans L’Avenir du drame, Jean-Pierre Sarrazac oppose au modéle du « bel animal » le « devenir rhapsodique »
du théatre contemporain qu’il associe au montage, a 1’hybridation, au rapiécage et a la choralité. Voir L’ ’Avenir
du drame : écritures dramatiques contemporaines, Circé, Belval, 1999.

* Dans le sens ot nous 1’entendons ici, le mot « bricoleur » renvoie a un rapport désacralisé a I’art et non a une
posture sociale. Voir a ce sujet le portrait que fait Gérard Noiriel des « bricoleurs d’avenir » qui « insistent [...]
sur Dartiste partageant les souffrances du peuple, a la maniere du jeune Werther » et dont le « discours est
revendicatif, voire dénonciateur », in Histoire, Thédtre, Politique, Agone, Paris, 2009, p. 97.

> Bertolt Brecht, Ecrits sur le thédtre, op. cit., p. 288-289.
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siecle, on remarque I’émergence non seulement de collaborations étroites entre artistes,
mais aussi de véritables expériences de co-création, que 'on pense a Brecht et Weill ou a
Cage et Cunningham. Le processus de création se révele alors une sorte de laboratoire
politique ou s’expérimentent la pluralité, le dissensus, le dialogisme, et, a des degrés divers
sans doute, 'autonomie et I’égalité entre les protagonistes de la création. Aujourd’hui, la
généralisation et le décloisonnement accéléré des pratiques et des techniques dans Iart
contemporain expliquent peut-¢tre la multiplication des « collectifs de création » comme
mode d’organisation des compagnies émergentes. Reste a déterminer si ce phénomene est
aussi le signe d’un désir de politique... Comme nous allons le voir, la danse
contemporaine francaise constitue a cet égard un objet d’étude particulicrement
intéressant, tant sur le plan des discours que des pratiques.

Enfin, nous pensons que, pour étre politique, hybridation doit étre sous-tendue
par le désir d’échapper au formatage et au formalisme, double écueil qui guette les
pratiques mélangistes dans le contexte actuel de ’hybridité généralisée. Comme le souligne
Jacques Rancicre dans Le Spectatenr émancipé, la mixis peut donner lieu a une « nouvelle
aventure intellectuelle » pour l'artiste comme pour le spectateur. Cependant, c’est a la
condition que la recherche formelle ne vaille pas pour elle-méme mais qu’elle s’articule a
une pensée qui cherche le chemin de la scene. Bien sur, il ne s’agit pas de nier que
I’hybridation constitue en soi une expérimentation formelle particulicrement riche et
productive et qu’elle permet ’émergence de nouvelles formes, voire de genres nouveaux,
comme ce fut le cas de I'installation ou la performance a la fin du XX siecle. Par ailleurs,
comme I'avaient compris les Romantiques, I’hybridation constitue une arme efficace
contre le formatage qui menace toute forme d’art une fois reconnue et instituée.
Cependant, il nous semble que Tart contemporain est aujourd’hui plus directement
menacé par une fuite en avant formaliste sous 'injonction de la nouveauté étroitement
liée a celle du décloisonnement, quand ce n’est pas, étrange perversion du temps présent,
celle de la transgression qui s'impose comme la nouvelle loi du contemporain. Ainsi, la
chercheuse Isabelle Barbéris souligne que tout projet d’hybridation politique s’est
aujourd’hui considérablement compliqué :

Le laboratoire et la fabrique de sens, insurgés contre le triomphe de I’homogénéité et de
l'uniformité, désireux de produire de la différence 'emportent-ils a tous les coups contre un
systeme dominant lui-méme diffus, rhizomatique et irrationnel ? Les ceuvres composites sont-elles
encore aptes a engendrer les déterritorialisations et les chocs signifiants !

Parce que lhybridité est devenue le marqueur institutionnel dun art résolument
contemporain, il est aujourd’hui possible de céder a la pente générale en perdant de vue
qu'une ceuvre d’art devrait étre avant tout une structure pensante, soit une tentative de
saisir un réel impensé ou irreprésenté a travers linvention d’une forme. Comme le
souligne Brecht, « la forme d’une ceuvre d’art n’est rien d’autre que I'organisation parfaite
de son contenu ; c’est pourquoi sa valeur est entierement dépendante de celui-ci? ». Et

bl
selon nous, 'enjeu aujourd’hui d’un art véritablement expérimental porte moins sur les
formes que sur la pensée. Car «il n’est pas d’art nouveau sans objectif nouveau? », d’ou
I'importance de ne pas tant s’attacher a «la nouveauté de 'emballage* » qua 'éventuelle

! Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op.cit., p. T4
2 .
Ibid.
3 Bertolt Brecht, Ecrits sur le thédtre, op. cit., p. 129.
4 4.
Ibid.
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nouveauté du « sujet » de la création. C’est pourquoi ’hybridation, pour avoir une valeur
politique, ne peut se résumer a une simple combinatoire et superposition de pratiques et
de techniques, mais doit étre sous-tendue par la nécessité poétigne d’inventer un langage, par
le désir d’ouvrir les possibles de la représentation et de I'expression. Dans ces conditions,
nous faisons ’hypothese que ’hybridation pourrait constituer une manicre de réaffirmer
la puissance de représentation de I'art contre le dogme postmoderne de l'irreprésentable,
contre « I'idée qui s’impose qu’il faut faire son deuil de toute représentation d’une réalité
devenue éclatée et chaotique! ». Et que ceci, dans le contexte actuel de nihilisme et de
glissement de 'art vers I’éthique, ferait véritablement dissensus.

DANSE CONTEMPORAINE ET HYBRIDITE

Dans le cadre de cette étude, c’est a I'observation et a I'analyse d’'un champ de
recherche particulier que nous nous attacherons: celui de la danse et, plus
particulierement, de la danse contemporaine francaise. En effet, en tant que spectatrice, il
nous est apparu que les propositions issues du champ chorégraphique contemporain
constituaient non seulement des laboratoires dynamiques des différentes formes
d’hybridation, mais aussi des territoires d’expérimentation privilégiés de I’hybride
politique. Dans cette perspective, nous présupposons que la danse forme encore, malgré
le décloisonnement accéléré des pratiques et des techniques artistiques, un champ
artistique spécifique historiquement constitué et distinct des autres arts, en particulier de
son art frere, le théatre. Bien str, définir un champ identitaire propre a la danse
contemporaine — méme historiciste, non-essentialiste et provisoire — est aujourd’hui
problématique : parce qu’elle s’inscrit pleinement dans son époque au méme titre que le
théatre ou le cirque contemporains, la danse est marquée par la généralisation des
pratiques mélangistes et l'incorporation des nouvelles technologies. Et il faut bien
admettre que, si 'on considere la définition que Hans-Thies Lehmann donne du théatre
postdramatique?, la distinction entre un spectacle de danse contemporaine et un spectacle
théatral peut sembler difficile, si ce n’est arbitraire’. Par le recours au texte, la danse
contemporaine se déterritorialise vers le théatre en méme temps que le théatre
postdramatique s’éloigne du texte au profit du corps et de 'image, se déterritorialisant a
son tour vers la danse. Alors que de nombreuses créations théatrales actuelles remettent
en question la primauté du texte, que le dramaturge cede de plus en plus souvent la place
a «Pécrivain de plateau », que le « théatre comme fexze» fait place au « théatre comme
matérian* », la distinction traditionnelle qui donnait a 'un le primat du dire, a autre celui
du mouvement s’est aujourd’hui considérablement brouillée au point qu’il semble
impossible de poser comme un critere de distinction opératoire que «le théatre patle,

' Maryvonne Saison, Les Thédtres du réel. Pratiques de la représentation dans le thédtre contemporain, op. cit.,
p. 38.

* «Le théétre postdramatique est un thédtre qui exige un événement scénique qui serait, a tel point, pure
présentation, pure présentification du théatre qu’il effacerait toute idée de reproduction, de répétition du réel. »,
in Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre posdramatique, op. cit., p. 13.

? Précisons, cependant, que, par-dela la question esthétique, le champ de production, le public visé et le mode de
financement du théatre et de la danse restent, quant a eux, bien distincts.

* Patrice Pavis, La Mise en scéne contemporaine, origines, tendances, perspectives (1996), Armand Colin, Paris,
2008, p. 290.
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[alors que] la danse bouge! ». Et nous ne réfléchissons ici qu’a la distinction entre la danse
et le théatre : le probleme se pose sans doute de maniere encore plus épineuse aujourd’hui
pour la danse et la performance. Nous y reviendrons.

Du reste, comme nombre d’artistes contemporains, les chorégraphes tendent a
refuser « toute assignation a résidence dans un territoire fini et défini par d’autres qu’eux-
mémes? » et revendiquent leur art comme territoire d’expérience. Plus encore, parce qu’ils
se défient des étiquettes, ils sont nombreux a refuser une définition essentialiste ou fixiste
de la danse. Dans un essai récent consacré a la danse contemporaine, le philosophe
Francois Frimat explique que les artistes y voient une double menace, idéologique et
institutionnelle :

La question méme « Qu’est-ce que la danse ? » induit autant une perspective de reconnaissance
que d’exclusion. Le mouvement créateur récent la refusera autant pour le risque identitaire qu’elle
comporte que pour les effets d’exclusion, trop facilement induits ou instrumentalisés par
Iinstitution politique qui, par une politique possiblement dogmatique de distribution des
subventions selon un partage des genres devenu anachronique, a écarté de la possibilité méme de
travailler nombre d’artistes contemporains.

A cet égard et bien qu'elle s’intégre a4 un horizon artistique européen tant sur le plan des
pratiques que de la théorie, la danse contemporaine frangaise comporte, selon nous, une
spécificité. En France, la défiance des danseurs et des chorégraphes contemporains envers
toute volonté institutionnelle de délimitation de leur champ d’expérimentation est
d’autant plus grande qu’ils ont da lutter contre des pesanteurs historiques inégalées dans
le reste de I'Europe, méme si, paradoxalement, la danse contemporaine frangaise est
aujourd’hui bien plus institutionnalisée que dans les pays voisins. En rupture avec la toute
puissante danse académique, la Nouvelle Danse francaise s’est voulue dés l'origine
résolument contemporaine c’est-a-dire en « rupture avec une histoire, une tradition ou un
corps d’habitudes*». C’est pourquoi, depuis plus de quarante ans, elle s’emploie a
repousser toujours plus loin les lighes de partage qui ont historiquement fait de / danse —
C’est-a-dire du ballet — un art doté d’un potentiel expressif singulier digne de figurer dans le
systeme des beaux-arts. Dans la logique des Romantiques en lutte contre I’art académique
de leur temps, 'autonomisation de la danse contemporaine frangaise par rapport au ballet
passe par 'expérimentation de 'impureté : hybridation de la danse avec le théatre dans les
années 1980 ; « courant performatif » dans les années 1990. Aussi le public a-t-il été
confronté au cours des dernicres décennies a de nombreuses propositions ou le
mouvement dansé dans sa qualité rythmique, son amplitude, sa virtuosité a disparu, a des
propositions ou la danse comme art du mouvement et de la dépense se trouve redéfinie —
reclassification que certains journalistes ont désignée dans les années 1990 par 'expression
paradoxale de « non-danse> ». Parce quelle a da s’imposer plus radicalement qu’ailleurs,
peut-étre, la danse contemporaine francaise a poussé expérimentation de ses fronticres
identitaires jusqu’a rendre la danse indiscernable. Ainsi, selon Frangois Frimat, « en allant

' Philippe Ivernel, Anne Longuet Marx, « Réouverture ou suite sans fin », in Etudes thédtrales, n°49, « Théatre
et Danse, un croisement moderne et contemporain », Centre d’études théatrales, Université catholique de
Louvain, Louvain, 2010, p. 9.

? Michéle Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, Chiron, Paris, 1995, p. 40.

? Frangois Frimat, Qu ‘est-ce que la danse contemporaine ? (Politiques de [’hybride), op. cit., p. 12.

* Ibid., p. 6.

* Voir a ce sujet ’ouvrage de la journaliste Dominique Frétard, Danse contemporaine : danse et non danse.
Vingt-cing ans d’histoire, Le Cercle d’art, Paris, 2004.
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voir un spectacle de danse contemporaine [...] 'on peut douter de I'existence méme de
LA danse! ».

Alors, comment définir la danse contemporaine en évitant la simplification ou le
dogmatisme ? Voire, comment définir /z danse a 'aune des expérimentations menées ces
quarante dernicres années ? Francois Frimat entreprend ce projet définitoire dans Quw ‘est-ce
que la danse contemporaine ? tout en en dénongant les limites?. Selon lui, le corps constitue
souvent pour les chorégraphes contemporains le plus petit dénominateur commun entre
des créations hybrides tres diverses, constat qui le conduit a définir la danse
contemporaine a minima comme « ce qui répond a une intention précise : faire actualité
dans notre présent immédiat a partir du corps comme paradigme de 'investissement de
tout médium? ». Nous retiendrons de cette définition deux idées essentielles : la premicre
est que le corps, s’il n'est plus envisagé comme le médium, n’en reste pas moins le
paradigme fondamental de toute création en danse contemporaine. Cependant, en
remplagant « médium » par « paradigme », Francois Frimat met en évidence que le corps
humain dans sa matérialité et son organicité peut aller jusqu’a disparaitre de la scéne
chorégraphique, comme dans la création de Christian Rizzo, 700 % polyester, objet dansant n°
(a définir)*. Patler du corps comme paradigme permet donc d’englober dans le champ de la
danse toutes sortes de dispositifs dans lesquels d’autres médiums, I'image par exemple, se
substituent a la présence physique des interpretes. C’est du moins de cette manicre qu’au
cours des années 1990, certains chorégraphes contemporains entreprennent d’élargir ses
frontieres définitionnelles. Représentatif de cette avant-garde, le chorégraphe Boris
Charmatz affirme ainsi qu’«il y a une approche physique de la lumicre, du son, du
plastique, du textuel® » et qu’« on n’a pas besoin forcément en soi d’un corps pour danser.
L’étiquette “danse” gagne a étre étendue a bien des projets® ». Dans cette perspective, la
danse peut donc étre abordée comme un simple comcept, un parti pris radical dont
témoignent nombre de propositions chorégraphiques ces vingt derni¢res années’. La
seconde idée qui nous parait plus essentielle encore est celle de '« intention » qui prévaut
a la création, que nous appellerons /zntention chorégraphigne et qui permet de distinguer une
dominante opératoire propre a la danse contemporaine dans sa relation aux autres arts.
Par intention chorégraphigue, nous entendons une démarche consciente consistant a
interroger la relation entre le corps (médium ou paradigme), le temps et Pespace. Qu’il y
ait geste dansé ou non, mouvement ou non, il nous semble en effet que la danse
contemporaine se caractérise par le désir d’explorer les possibles du corps, par le désir de
répondre peu ou prou a la question de savoir « ce que peut le corps®». Selon cette

! Francois Frimat, Qu ‘est-ce que la danse contemporaine ?, op. cit., p. 11.

2 Ibid., p. 14-15.

3 Ibid., p. 17.

* Création de 1999. Selon Christian Rizzo, 1’origine de ce projet « vient de l'envie de pouvoir présenter une danse
ou le corps-matiere est absent. [II] voulai[t] rendre visible une idée ‘“dansante” qu'un temps de
contemplation/hypnose aménerait @ un cheminement imaginaire et/ou a une réflexion sur l'absence... ». Texte
mis en ligne sur www.numeridanse.tv/.../1511 100-polyester-objet-dansant-n-a-definir-1...

> Boris Charmatz et Isabelle Launay, Entretenir, a propos d’une danse contemporaine, Centre National de la
danse, coédition avec Les Presses du réel, Pantin, 2002, p. 160.

% Ibid.

7 Précisons que ces discours et ces positionnements esthétiques sont le fait d’une minorité de chorégraphes,
aujourd’hui 1égitimés par I’institution, et ne sont pas représentatifs du travail mené par la majorité des danseuses,
danseurs et chorégraphes en France.

Allusion a L’Ethique de Spinoza, 111, proposition 2 : « Personne, il est vrai, n’a jusqu’a présent déterminé ce
que peut le Corps ».
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intention, I'approche du corps est donc toujours plus ou moins autoréflexive, le corps
« énoncé » plutot qu’ « énonciateur »!. Du reste, Boris Charmatz, en dépit de son refus des
étiquettes, semble reconnaitre la singularité de la démarche chorégraphique : « [P]résenter
la danse contemporaine comme lart qui naviguerait entre tous les arts, comme une
pratique baladeuse, ne peut nous satisfaire enticrement : tout n’est pas dans tout? ». Ainsi,
'identification d’une zntention chorégraphique pourrait permettre de différencier la danse
contemporaine des autres arts indépendamment du fait qu’ils continuent de former des
champs institutionnellement et socialement distincts.

Ce critere nous semble particulicrement utile concernant la danse et le théatre,
deux arts qui n’ont cessé au cours de leur histoire de s’attirer et d’évoluer dans une
« proximité dangereuse » - dangereuse du moins pour la danse qui conquiert tardivement
son autonomie. Dans le contexte actuel, ce critére est d’autant plus utile qu’il pourrait
permettre de différencier la danse contemporaine et le théatre postdramatique dont les
formes spectaculaires tendent aujourd’hui a se ressembler. Afin d’approfondir cet effort
de discrimination, il nous semble intéressant de rappeler la définition technique du théatre
que propose Muriel Plana. Comme nous avons tenté de le faire pour la danse, elle
réfléchit aux conditions de possibilité pour qu’il y ait théatre, indépendamment de
I’évolution historique de cet art et de la diversité de ses formes :

La définition technique que je tends a poser en préalable a toute réflexion sur le théatre [...]
conditionne la théatralité d’'une représentation a la mise en place d’une relation spécifique entre
trois éléments fondamentaux : le corps, le texte et image. Pour qu’on ait théatre, pour quon
puisse patler de spectacle ou d’événement théatral, la relation entre le corps, le texte et I'image
doit étre, dans I'ceuvre mise en scene, un minimum dialogique autrement dit effective — soit
n’étant pas de pure juxtaposition ou de coprésence, respectant I'autonomie des éléments et les
traitant a égalité. Sil'un des éléments, le corps, le texte ou I'image, est trop affaibli ou, au contraire
surinvesti au détriment des autres (le cirque et la danse surinvestissent techniquement le corps, le
cinéma surinvestit I'image, le roman surinvestit le texte, et fondent ainsi leur propre identité

technique), on risque de changer d’art ; de sortir peu ou prou du champ du théatre...?

Selon I'approche esthético-politique de Muriel Plana, la différenciation technique d’un art
par rapport aux autres arts ne tient donc pas seulement a ses composantes, mais aussi a
leurs modalités de relation. Il ne s’agit pas tant ici de révéler la « formule » d’'un « art pur »
que de penser toute création artistique comme un dispositif, et, en tant que tel, comme un
agencement composite, modulable et provisoire. Ainsi, comme elle le précise, il pourrait
suffire de «surinvestir » ou d’« affaiblir » 'un des ¢éléments qui composent une ceuvre
pour qu’elle se déterritorialise d’un art vers un autre : le « surinvestissement » technique du
corps dans un spectacle tend a déterritorialiser le théatre vers la danse ou le cirque. Selon
nous, « surinvestissement » est ici a comprendre au sens qualitatif autant que quantitatif.
Un spectacle théatral qui «surinvestit le corps» n’est pas forcément du théatre
« énergétique » : la prise en compte de la qualité gestuelle de I'acteur, de la trajectoire et de
la durée de ses gestes ou de ses déplacements, en un mot le travail spécifique sur la
manicre dont un corps investit le temps et 'espace, auront pour effet de déterritorialiser le

' Nous devons cette distinction au chercheur et philosophe Michel Bernard.

? Boris Charmatz et Isabelle Launay, Entretenir, op. cit., p. 161.

> Muriel Plana, « Perception, réception, compréhension, création: ce que seul le théatre peut faire au
spectateur », communication proposée pour le séminaire « Langues en scéne » du 14 mars 2014 a I’Université de
Toulouse Le Mirail, p. 2 (texte mis a notre disposition gracieusement par I’auteure).
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théatre vers la danse. Du reste, la facon d’aborder un élément — ici, le corps, le texte ou
I'image — compte sans doute davantage dans leffet de déterritorialisation que la
« quantité » de corps, de texte ou d’image repérable dans un spectacle. Comme nous
'avons constaté, il ne suffit pas d’introduire du texte dans un spectacle de danse pour en
faire un spectacle théatral : selon qu’il sera abordé comme matériau sonore — voix, souffle
et donc corps — ou plutét comme maticre signifiante, on aura affaire plutot a de la danse ou
plutot a du théatre.

Dans notre effort définitionnel, il nous semble intéressant de mettre en regard
Papproche de Muriel Plana avec celle du philosophe Michel Bernard, nourri par la pensée
rhizomatique de Deleuze et Guattari et par la phénoménologie. Dans De /a création
chorégraphique', Michel Bernard remet en question I'idée selon laquelle un art constituerait
un « champ unifié de lactivité autonome et transcendante finalisée par une valeur ou une
norme a prior?? », dans la mesure ou lartiste joue sur un « scanning sensoriel » qui déborde
toujours les catégories élaborées par l'institution. Pour lui, tout art est « par essence,
nomade », son appartenance a un champ spécifique n’étant que «la résultante des
exigences normatives d’un besoin social et des contraintes institutionnelles® » : nécessité
épistémologique d’identification, nécessité axiologique de valorisation, volonté étatique de
controle qui passent par des modes de désignation discursive*. A partir d’une définition
du caractere chiasmatique, instable et dynamique de la perception, Michel Bernard analyse
le processus créatif en jeu dans la sensation et le systeme de production sensorielle mis en
ceuvre par Iartiste. Selon lui, tout travail de création joue sur un « “spectre esthétique” ou
se conjuguent des tonalités énergétiques et sensorielles imbriquées® » ; il n’y a donc pas de
stricte séparation entre les arts mais plutot des « modalités apparentes de différenciation et
d’accentuation dans un réseau spectral commun de gualia sensibles d’origines diverses, ou,
si 'on préfere, d’'une méme chaine sensorielle hybride® ». Pour autant, Michel Bernard ne
renonce pas a caractériser la danse et la corporéité dansante a partir de cette « chaine
sensorielle hybride », comme le laisse entendre, du reste, le titre de son ouvrage : De /a
création chorégraphigue. Parmi sept « tonalités sensorielles fondamentales” », il distingue ce
qu’il appelle /orchésalité, constituée par quatre « traits connexes » : une « dynamique de
métamorphose indéfinie » ; le « jeu aléatoire et paradoxal » de « tissage et détissage de la
temporalité » par la corporéité ; le « défi a la gravitation terrestre, son dialogue incessant et
conflictuel avec la pesanteur » et enfin, « un quatricme trait, le plus fondamental de I’acte
de danser: sa pulsion auto-affective ou autoréflexive »®. Et ce qui nous parait
particuliecrement intéressant, c’est qu’il associe a lorchésalité trois « dimensions
spectaculaires », selon lui majeures dans la danse : Vexpressivite, 1a théitralité et la musicalité,
toutes trois des effets du « pouvoir fictionnaire » de « I'articulation souterraine, secrete et

' Michel Bernard, De la création chorégraphique, op. cit., 2001.

2 Ibid., p. 22.

* Ibid.

* Voir Particle de Michel Bernard, « Généalogie et pouvoir d’un discours : de 1’usage des catégories, moderne,
postmoderne, contemporain, a propos de la danse », in Rue Descartes, n°44, « Penser la danse contemporaine »,
Paris, 2004.

> Michel Bernard, De la création chorégraphique, op. cit., p. 22.

® Ibid., p. 165.

7 Les six autres sont, selon Michel Bernard, la picturalité, la plasticité, la musicalité, la fragrance, la saveur, la
théatralité, ibid., p. 22-23.

¥ Michel Bernard, De la création chorégraphique, op. cit., p. 173-174.
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subtile du sentir et de I'imaginaire! » qu’il considére comme « le moteur profond, le cceur
de la danse? ». En cela, Michel Bernard souligne une sorte d’impureté fondamentale de la
danse que des pratiques mélangistes peuvent contribuer a accentuer, modifiant ainsi le
systeme de production sensorielle de 'ceuvre et accélérant la déterritorialisation de la
danse vers d’autres arts.

DANSE ET CONTEMPORANEITE

A présent, il importe de préciser 'usage du terme « contemporain » tel que nous
Pappliquerons a la danse. Bien entendu, définir une danse contemporaine par le seul
critere temporel s’avere tres insuffisant. Aujourd’hui coexistent toutes sortes de spectacles
chorégraphiques qui, bien qu’appartenant a notre présent, ne sont pas de la danse
contemporaine. Le caractére contingent de leur coexistence se révele au fait que les danses
qui y sont données a voir n’ont presque rien en commun. Des compagnies du monde
entier reprennent aujourd’hui des ballets classiques appartenant au patrimoine historique
de la danse occidentale et dont les codes esthétiques se sont élaborés bien avant le XXI¢
siecle — survivances du passé, donc, quand bien méme ces ceuvres seraient mises au gout
du jour. Par « contemporain », nous entendons donc autre chose que du temps partagé :
comme le rappelle Francois Frimat, «s’il ne suffit pas quun événement me soit
concomitant pour m’étre contemporain, c’est qu'on désigne par ce terme aussi une
valeur3 ». Quelle valeur ? Le contemporain serait-il plutot ce qui refléte Pesprit du temps ?
Et doit-on patler de danse contemporaine au sens ou elle en proposerait des images ?
Dans un article de 2004, le philosophe Frédéric Pouillaude pousse cette idée jusqu’au
paradoxe en suggérant que « ce que nous entendons awjourd’hui sous le terme vide de
“contemporain” ne consiste peut-étre en rien d’autre qu’en 'impossibilité avérée de la
tiguration époquale* ». C’est que, nous 'avons rappelé au début de cette introduction,
Pesprit du temps est celui de la « fin des grands métarécits », de « la fin de l’histoire » et du
«sens du monde » : en un mot, le propre de notre temps est son «incapacité [...] a se
saisir de lui-méme’ ». Or, c’est précisément cette impossible figuration qui constitue le
régime de 'art contemporain, soit qu’il se donne pour tache de « figurer cette impossible
figuration », soit qu’il ne soit qu'un symptome de la crise de la représentation qui
caractérise notre époque. Frédéric Pouillaude résume cette idée en ces termes :

« Contemporain », en ce qu’il désigne simultanément I’époque et ses productions artistiques, ne
postule en fait rien d’autre qu’une telle adéquation comprise comme forme restante et négative de
la figuration positive : dans I'incapacité contemporaine de 'art a donner forme au temps, c’est
encore ’époque, Iesprit du temps, qui se donnerait négativement a lire.6

' Selon Michel Bernard, « toute sensation porte en elle-méme sa projection fictionnaire, mais la projection
fictionnaire n’est pas encore un spectacle, elle est immanente au fonctionnement du sentir », in « Généalogie et
pouvoir d’un discours : de 1’'usage des catégories, moderne, postmoderne, contemporain, a propos de la danse »,
op. cit., p. 28.

* Michel Bernard, De la création chorégraphique, op. cit., p. 9.

? Frangois Frimat, Qu ‘est-ce que la danse contemporaine, op. cit., p. 6.

4 Frédéric Pouillaude, « Scéne et contemporanéité », in Revue Descartes, n°44, op. cit., p. 8.

3 Ibid., p. 9.

® Ibid., p. 10.
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Selon cette approche, par « danse contemporaine », il faudrait donc entendre « danse
postmoderne », 'usage du vocable « contemporain » ne désignant rien d’autre que le fait que
la danse participe du régime de I'art actuellement dominant, une réalité que nous devrons
évidemment prendre en compte dans notre réflexion sur la politicité de la danse. Et nous
faisons d’ores et déja I’hypothése que certaines propositions chorégraphiques issues du
champ institutionnel de la danse contemporaine, parce qu’elles sont soucieuses d’une
politisation de 'art, se situent a contre-courant : qu’elles sont non-contemporaines au sens
ou elles sont anti-postmodernes.

Ceci nous amene a un deuxiéme point de clarification important : patrlant de la
danse, il est impossible d’utiliser indifféremment « contemporain » et « postmoderne »
comme si les deux termes étaient interchangeables en raison de l'usage spécifique qui est
fait du vocable «postmoderne » dans T’histoire de la danse. Pour le comprendre,
rappelons que le postmodernisme se définit par rapport au modernisme auquel il succede
chronologiquement et dont il subvertit les valeurs essentielles : nouveauté et progres.
Michel Bernard va plus loin en affirmant que, selon I'approche postmoderne, « on ne peut
plus se conformer a des valeurs antécédentes et dominantes, on promeut a I'inverse un jeu
généralisé avec toutes les valeurs. On pourrait dire que le postmoderne, c’est la
multiplication sauvage et indéfinie des valeurs qui tue la valeur! ». Or, dans I’histoire de la
danse, le vocable « postmoderne » est associé a un courant de la danse américaine qui se
développe au cours des années 1960 et 1970 ; et, comme 'explique Sally Banes?, ceci est
source de confusion dans la mesure ou la post-modern dance américaine s’avere davantage
moderniste que postmoderniste. Utilisé pour la premiere fois par la chorégraphe Yvonne
Rainer a propos du travail de la Judson Church, le terme « post-nodern » prend un caractere
officiel quand il est repris par la critique en 1975 dans un numéro de la revue américaine
The Drama Review. Dans 'usage qui en est fait alors, « postmoderne » signifie que ce
courant succede chronologiquement a la wodern dance et rompt avec ses partis pris
esthétiques. Or, comme lexplique avec humour Frédéric Pouillaude, «au risque du
paradoxe, il nous faut soutenir que la danse “moderne” (Laban, Wigman, Graham) est
classique : elle est tout enticre ordonnée selon I'expressivité d’un sujet créateur? ». Qui
plus est, bien qu’on ne puisse réduire les chorégraphes de la post-modern dance a une unique
esthétique, ils ont en commun la volonté plus ou moins radicale d’expérimenter les limites
de leur médium a travers toute une série de questionnements concernant ’essence de la
danse, du corps, de 'espace et du temps. Comme lexplique Sally Banes, cette posture
rattache les postmodernes américains au courant moderniste :

Souvent les questions soulevées par le modernisme dans les autres arts surgissent précisément
dans P'arene de la post-modern dance : Uinventaire des propriétés du médium, 'exposition des qualités
essentielles de la danse considérée comme un art, la dissociation des éléments formels,
Iélimination de tout contenu extérieur a la danse. Ainsi, sur bien des points, c’est la post-modern

dance qui a une démarche moderniste.*

' Michel Bernard, « Généalogie et pouvoir d*un discours : de I’usage des catégories, moderne, postmoderne,
contemporain, a propos de la danse », op. cit., p. 22-23.

* Historienne de la danse, Sally Banes est notamment 1’auteure d’un ouvrage de référence sur la post-modern
dance américaine, Terpsichore en baskets, publi¢ pour la premiére fois en 1987 aux Etats-Unis, et en 2002 en
France.

? Frédéric Pouillaude, « Scéne et contemporanéité », op. cit., p. 20.

4 Sally Banes, Terpsichore en baskets. Post-modern dance (1987), Chiron /Centre National de la danse, Paris,
2002, traduction de I’américain par Denise Luccioni, p. 19.

41



Elle ajoute cependant qu’il serait inexact de considérer que la post-modern dance n’a rien en
commun avec le postmodernisme artistique :

[Clertains aspects de la post-modern dance coincident tout a fait avec les notions postmodernistes
observées dans les autres arts: pastiche, ironie, jeux, référence historique et emprunts de
matériaux populaires, continuité des cultures, intérét pour le processus et non pour le produit,
suppression des frontieres entre les formes artistiques d’une part, entre lart et la vie d’autre part,
et nouvelles relations entre I'artiste et le public.!

Pour toutes ces raisons, sans doute, il existe une parenté entre la post-modern dance
américaine et ce que nous appelons aujourd’hui la danse contemporaine. Cette parenté
tient a Pappropriation de certains partis pris esthétiques de la post-modern dance par les
danseuses et danseurs de la génération suivante, notamment par ceux du courant
« performatif » francais des années 1990. Elle doit donc étre envisagée en termes
d’héritage et de mutation, raison pour laquelle des différences existent entre elles. Ainsi,
selon Frédéric Pouillaude, si la post-modern dance interroge 'essence du médium danse, le
courant « performatif » francais interroge plutot celle de la performance jusqu’a
«I'opacification réflexive du médium “spectacle”?».

Enfin, par « contemporain », il est également possible d’entendre une catégorie qui
subsume les différences entre la danse moderne, la post-modern dance américaine et les
expérimentations menées dans le champ chorégraphique au cours des quatre dernieres
décennies en France et dans le reste du monde. C’est 'idée que défend la critique et
historienne de la danse Laurence Louppe dans un ouvrage de référence en langue
trancaise publié pour la premiere fois en 1997 : Poétique de la danse contemporaine’. En etfet,
si 'on se place du point de vue de l'ordre du corps qu’elle institue, la danse
contemporaine* se situe dans la continuité des expérimentations menées par la modernité.
Au début du XX siecle, la danse moderne crée une rupture épistémologique majeure en
fondant une approche du corps qui bat en breche le dualisme propre a la pensée
occidentale : selon cette approche, le corps est un instrument au service de 'esprit et n’est
susceptible de signifier que par référence au /ogos. Avec la rupture moderne, le danseur
devient I'inventeur de sa propre corporéité. Cette rupture épistémologique se fait avant
tout par rapport a la danse de ballet : 'approche de la corporéité initiée par les modernes
est fondamentalement hétérotopique par rapport a la danse classique® au sens ou, sans s’y
opposer véritablement, elle se situe et travaille ailleurs. En effet, non seulement la danse
classique repose sur la reproduction et donc sur la transmission de mouvements et de
postures préexistants et codifiés, mais surtout elle travaille a la normalisation, voire a la
sérialisation d’une corporéité dansante obéissant aux canons de I'idéal d’un corps aligné,
vertical, défiant 'apesanteur, ce qui a pour conséquence « ’effacement des autres corps
possibles® ». La danse moderne se fonde quant a elle sur le powvoir-étre du corps contre

' Ibid.

? Frédéric Pouillaude, « Scéne et contemporanéité », op. cit., p. 18.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine (1997), Contredanse, Bruxelles, 3¢ édition complétée,
2004.

* L’expression « danse contemporaine » est entendue ici au sens restreint que nous avons défini dans la section
« Danse contemporaine et hybridité » de la présente introduction.

> Le terme « classique » n’est pas utilisé ici dans le sens que lui donne Frédéric Pouillaude au paragraphe
précédent mais renvoie a la danse académique, dite aussi « danse de ballet ».

® Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 65 : « [D]ans le corps anatomique, obéissant
aux canons d’un idéal unique, tel que le magnifia 1’esthétique classique, il y avait I’effacement des autres corps
possibles ».
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toute conception naturalisante d’un corps donné : 1a, le corps est « a la fois, le sujet, 'objet et
I'outil de son propre savoir. A partir de quoi, une autre perception, une autre conscience
du monde peut s’éveiller' ». En cela, la danse moderne se fonde davantage sur
Iexpérience d’un sujet que sur 'adéquation a un modecle. Ce principe est plus que jamais
au fondement de la danse contemporaine aujourd’hui, méme s’il est évident qu’elle « est
traversée par la tension entre I'invention créatrice et les apprentissages nécessaires a
'acquisition d’un véritable potentiel expressif et d'une conscience des enjeux artistiques
d’une époque? ». C’est pourquoi, Laurence Louppe considere qu’ « il n’existe qu’une danse
contemporaine, des lors que l'idée d’un langage gestuel non transmis a surgi au début du
siecle? » - une idée qu’elle démontre tout au long de son ouvrage en mettant en évidence
la filiation entre la danse moderne et les expérimentations les plus récentes. On voit bien
qu’une telle définition excede celle du « contemporain » comme figuration époquale de
notre temps ; elle invite au contraire a prendre conscience d’un principe fondateur, a la
tois esthétique, éthique et politique, commun a toute la « nouvelle danse » du XX¢ siecle,
par dela les ruptures et les courants qui marquent son histoire.

En France, dé¢s le milieu des années 1960, linstitution adopte le terme de
« contemporain »¥, choix par défaut, en quelque sorte, le vocable « moderne » étant
officiellement utilisé pour qualifier les danses de société>. Le terme de « contemporain »
associé a la danse renvoie a ce moment-la a un courant trés minoritaire qui peine a
s'imposer face a la danse classique fortement institutionnalisée. En effet, contrairement a
d’autres pays occidentaux, la danse académique jouit en France d’une position
hégémonique jusqu’a la fin des années 1960 et les danseuses et danseurs formés a la
modernité sont condamnés a travailler a la marge¢. En fait, ce n’est qu’avec explosion de
la Nouvelle Danse francaise’” au cours des années 1970 qu’ils parviennent enfin a trouver
une place et une reconnaissance, et ce, malgré ’engagement et la ténacité de chorégraphes
comme Dominique Dupuy, Francoise Dupuy, Jacqueline Robinson ou Karin Waehner.
La critique de danse Agnes Izrine analyse ce que on peut considérer, a 'aune de I’histoire
de la danse américaine ou allemande, comme un retard francais :

D’un c6té, bloquée par une élite dont les origines se situent souvent dans une bourgeoisie qui a
tendance a se replier sur des valeurs « sures», de lautre, confrontée au désintérét de classes
populaires qui ne se sentent pas concernées par un art élitaire et peu diffusé, la danse a bien du

mal a sortir d’un carcan technique et d’une esthétique classique.®

! Ibid., p. 13.

2 Patrick Germain-Thomas, La danse contemporaine, une révolution réussie ?, éditions de I’ Attribut et Arcadi,
Toulouse, 2012, p. 24.

? Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 36.

* Voir Patrick-Germain Thomas, La danse contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit., p. 24.

> Voir Dominique Dupuy, « Quant & la recherche », in Rue Descartes, n°44, op. cit.

® Patrick Germain-Thomas parle méme « d’une sorte d’underground chorégraphique des années cinquante et
soixante en France », La danse contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit., p. 39.

" L’expression « Nouvelle danse frangaise » ou encore « Jeune danse frangaise » désigne une nouvelle génération
de chorégraphes qui émerge au début des années 1970 et succéde aux pionniers et pionniéres de la danse
moderne frangaise des années 1950 et 1960.

8 Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, L’ Arche, Paris, 2002, p. 67.
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Ainsi, ce n’est quapres 1968 qu’une Nouvelle Danse frangaise sort de 'ombre, d’abord
avec la création en 1969, a Bagnolet, du concours « Ballet pour demain! » ou 'on voit
émerger de jeunes artistes proposant des écritures chorégraphiques inédites, puis avec la
mise a disposition progressive, au cours des années 1970, d’infrastructures destinées a la
création, a la diffusion et a la formation en danse contemporaine. Portée par une politique
institutionnelle efficace et par l'activisme d’une nouvelle génération de danseuses,
danseurs et chorégraphes, une véritable révolution s’opere. En rupture avec 'académisme,
ces derniers vont « bouleverser I'art de la danse, en changer les formes et les enjeux et
imposer, en pres de trente ans d’une inventivité débridée, la figure du chorégraphe
comme un créateur a part entiere?». Dominique Bagouet, Maguy Marin, Jean-Claude
Gallotta, Francois Verret, Régis Obadia, Régine Chopinot ou encore Karine Saporta sont
les principaux représentants de cette premicre génération, et la liste est loin d’étre close
tant ces années constituent une véritable explosion artistique, sorte de rattrapage du
« retard » francais. Au début des années 1980, au moment ou cette nouvelle danse est
pleinement reconnue au sein du monde artistique, au moment ou elle émerge comme un
secteur a part enticre de l'intervention publique, c’est sous le nom de danse contemporaine.

LA DANSE CONTEMPORAINE FRANCAISE

La danse contemporaine frangaise recouvre des expérimentations tres diverses et a
été traversée par de multiples influences au cours des quarante derniéres années. Dans les
années 1980, la France devient «le point de rencontre de tous les styles et de toutes les
influences étrangeres jusqu’a devenir le passage obligé de toute compagnie d’envergure,
qu’elle soit francaise ou étrangere’ ». Assimilant tous les courants qui traversent la danse
européenne et nord-américaine, les nouveaux chorégraphes francais puisent dans ce
terreau une grande diversité de techniques qu’ils utilisent de manie¢re audacieuse, d’ou le
sentiment que la danse contemporaine est une «sorte de fourre-tout facilitant le
classement impossible d’ceuvres protéiformes* ». Parmi les courants les plus influents, on
trouve celui de la danse américaine porté vers I'abstraction, avec pour figure tutélaire le
chorégraphe américain Merce Cunningham. Reconnue par les institutions culturelles, la
danse américaine fait école et de nombreux danseuses et danseurs contemporains frangais
ont 'occasion d’y étre initiés, au contraire de la danse théatralisée héritée du Tanztheater
allemand dont la figure de proue est la danseuse et chorégraphe Pina Bausch. En effet, en
dépit de sa reconnaissance sur la sceéne internationale des la fin des années 1970, cette
derniére ne fait pas école.

Pour autant, nombre de chorégraphes de la Nouvelle Danse francaise se réclament
d’une théatralité qui recouvre en réalité des démarches et des esthétiques tres différentes :

' Le concours « Ballet pour demain » a été créé par Jaque Chaurand, ancien danseur des Ballets russes du
Colonel de Basil et de 1’Opéra de Paris. Il a d’abord lieu dans un gymnaste mis a disposition par la municipalité
de Bagnolet. Par la suite, ce concours prend le nom de « Concours de Bagnolet ».

* Philippe Verriéle, « De la théatralité a la plasticité. Trois décennies de danse frangaise (1970-2000) », in Etudes
thédtrales n° 47-48, « Théatre et Danse, un croisement moderne et contemporain », Centre d’études théatrales,
Université de Louvain, 2010, p. 87.

3 Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, op. cit., p. 81.

4 Elodie Verlinden, « La vague flamande : composer avec la danse », in Etudes thédtrales n°47-48, op. cit.,
p. 126.
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par « théatralité », on entend une approche de la danse qui se différencie de I'abstraction
américaine, mais sans que cette « théatralité » soit I'objet d’aucune théorisation. Comme
en Allemagne dans les années vingt, la revendication de I’hybridation avec le théatre
exprime surtout la volonté de rupture avec une danse académique encore puissamment
normative. Aussi, dans les années 1970, les noms des compagnies sonnent-ils comme des
cris de ralliement : pour exemples, le Ballet Théatre de I’Arche, fondé par Maguy Marin et
Daniel Ambash en 1978, ou encore le Groupe de Recherches Théatrales de 'Opéra de
Paris (GRTOP), créé en 1975 et dirigé par Carolyn Carlson. Quant aux chefs de file
« historiques » de la nouvelle danse francaise, Dominique Bagouet, Maguy Marin et Jean-
Claude Gallottal, ils se revendiquent tous les trois d’une forme de théatralité. Au désir
affiché de se démarquer de la danse académique s’ajoute la volonté d’ancrer la danse dans
des problématiques politico-sociales, notamment chez ceux et celles de cette génération
qui se sont engagés dans le mouvement de mai 68. Selon Mich¢le Febvre, il n’y aurait
donc pas tant la un « désir de théatre » que « celui de traduire des idées? ». Reste qu’au
cours des années 1980, une fois que la danse contemporaine a atteint une reconnaissance
aupres du public, de la critique et des institutions, la revendication d’une théatralité de la
danse devient beaucoup plus minoritaire3.

Au cours des années 1990, la danse contemporaine frangaise entre en crise, une
nouvelle génération de chorégraphes contestant les dérives de son institutionnalisation et
une tendance a la « standardisation » de ses productions. Cette contestation s’organisant,
elle donne naissance en aout 1997 a un collectif d’artistes chorégraphiques et de
professionnels appelé Espace commun qui sighe un manifeste intitulé « Ou va la danse
contemporaine ? » adressé aux plus hautes autorités de la culture. Phénomeéne
générationnel, se développe simultanément un courant esthétique « performatif»
représenté par des danseuses, danseurs et chorégraphes dont la plupart font partie des
« Signataires du 20 aout*». Parmi ses principaux représentants, on peut citer Myriam
Gourfink, Emmanuelle Huynh, Jérome Bel, Alain Buffard, Xavier Le Roy, Loic Touzé ou
Boris Charmatz. Influencés par le mouvement Fluxus, le body art et 1a post-modern dance
américaine, ces artistes chorégraphiques tracent une ligne de fracture avec la génération
précédente. Substituant a la référence au théatre des modéles empruntés aux arts
plastiques et a la performance, ils développent ce que le critique Philippe Verriele appelle
une « doxa anti-fiction® » : celle de la « pure présence ».

11 fallait donc un corps présenté comme tel, vrai, tangible. Avancer ne serait-ce que I'idée de la
fiction revenait a occulter le corps derriere le costume — au sens propre — du role. Outre que cette
recherche a conduit a force débats, sur la nudité en danse par exemple, elle supposait aussi un
refus complet de I'illusion scénique et du role, ce qui revenait a bannir toute fiction de I'univers

chorégraphique.

' Ces trois chorégraphes sont les premiers a atteindre une reconnaissance institutionnelle, ce qui se traduit par
leur nomination a la téte des premiers Centres Chorégraphiques Nationaux au début des années quatre-vingt.

? Michéle Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, op. cit., p. 40.

* Voir a ce sujet I’article de Philippe Verriéle, « De la théatralité a la plasticité. Trois décennies de danse
frangaise (1970-2000), in Etudes thédtrales n° 47-48, 2010, op. cit.

* C’est par cette expression que 1’on désigne les cinquante signataires du Manifeste « Ou va la danse
contemporaine ? ».

> Philippe Verriéle, « Frictions sur la fiction. Danse francaise, 2000-2010 », in Etudes thédtrales n° 47-48, op.
cit., p. 95.

® Ibid., p. 94.
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La chercheuse Céline Roux parle quant a elle d’une « attitude performative » qui « inscrit
le projet artistique dans le temps présent, aussi bien dans la réalisation que dans la
réception, mettant en avant, de maniere intrinseque, les notions d’immédiateté et de non-
reproductibilité de I’action! ». Et comme nous 'avons vu, cette « attitude » va de pair avec
une démarche autoréflexive qui interroge de manicre radicale le médium « spectacle »,
autant d’éléments rattachant le courant « performatif » au postmodernisme.

Est-ce a dire que la danse contemporaine en a aujourd’hui fini avec « son désir-
manque de théatre? » comme avec son « désir-manque » de politique ? Peut-étre pas ou
pas tout a fait. Au cours de la derni¢re décennie, on remarque apparition dans le champ
chorégraphique de formes hybrides d’'un genre nouveau, au carrefour de la danse, du
théatre et de la performance. Beaucoup travaillent a des mises en situation de soi qui
jouent, de facon plus ou moins marquée, a brouiller la fronti¢re entre réalité et fiction. A
titre paradigmatique, nous pouvons citer quatre créations récentes du chorégraphe Jérome
Bel : puisant directement dans un matériau biographique, il est 'auteur d’une série de
spectacles centrés sur la personnalité de danseuses et de danseurs professionnels. Leur
titre, éponyme, rattache ces formes au genre du portrait (en raison de la médiation du
chorégraphe) et de l'autoportrait (car les interpretes y évoquent leur propre parcours) :
Véronigne Doisnean (2004), Isabel Torres (2005), Pichet Klunchun and myself (2005) ou encore
Cédric Andrienx (2009). La, la forme privilégiée est celle du solo? dans lesquels alternent les
séquences dansées et le récit a la premicre personne. S’adressant directement au public, la
danseuse ou le danseur jette sur sa carricre un regard rétrospectif, ce qui tend a
développer considérablement I’énonciation du texte en scene, texte audible, chargé de
sens, qui fait la trame du spectacle. Dans ces formes, le recentrage sur le texte a souvent
pour corollaire — et pas seulement chez Jérome Bel* — une réflexion sur les conditions
d’exercice du métier de danseur ; aussi 'approche biographique y flirte-t-elle avec 'analyse
socio-politique. C’est ce qu’explique tres bien Jérome Bel au sujet de Cédric Andrienx:

Ce qui est décisif pour moi dans ce travail, c’est d’essayer d’analyser dans quelle mesure tel ou tel
de ces projets artistiques, de ces esthétiques, produit une aliénation ou une émancipation de
Iinterpréte en tant que sujet historique et social, et en tant que travailleur. Ce coefficient

d’aliénation ou d’émancipation, chaque interprete en est le vecteur.

A coté de ces formes, d’autres propositions jouent davantage du détour par la fiction en
mettant en scene des personnages inventés dans des situations empruntées au réel. Citons,
par exemple, Itinéraire d'un danseur grassoniller (2009) de Thomas Lebrun, « conférence
dansée sur le danseur a surcharge pondérale », spectacle inspiré au chorégraphe par son
propre parcours au sein de la danse institutionnelle et qui prend la forme d’une émission
télévisée ou saffrontent sur le mode burlesque cinqg pseudo-analystes. Autre exemple
intéressant, I.e P.A.R.D.I (2009) de la Compagnie Volubilis, « Plan d’Accompagnement a

la Reconversion des Danseurs et Interpretes », vraie-fausse conférence présentée par les

' Céline Roux, Danse(s) performative(s), L’Harmattan, Paris, 2007, p. 28.

? Geneviéve Joly et Muriel Plana, « Théatralité », in Lexique du drame moderne et contemporain, op. cit. ,
p. 217.

’ Exception faite de Pichet Klunchun and myself qui met en scéne le danseur traditionnel thailandais Pichet
Klunchun en duo avec le danseur et chorégraphe francais Jérome Bel himself.

* Nous pensons notamment au spectacle Cartel (2013) de Michel Schweizer o deux danseurs classiques, dont
I’ancien danseur étoile Jean Guizerix, évoquent leur parcours professionnel.

3 Jérome Bel, feuille de salle de Cédric Andrieux, 7 février 2015, festival international CDC de Toulouse.
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trés fantaisistes « Jacques Garnier du Plan Régional de Reconversion » et « Bénédicte
Pilchard de la Fédération francaise d’Espéranto Gestuel ».

Si ces créations signalent apparemment le retour de problématiques politico-
sociales dans la danse contemporaine, leur portée critique semble cependant se limiter au
champ chorégraphique. C’est pourquoi, nous nous intéresserons a des ceuvres davantage
ouvertes sufr /e monde au sens qu’Hannah Arendt donne a cette expression, soit a des
ceuvres qui prennent explicitement comme objet de pensée la politique. Dans ces ceuvres,
nous tenterons d’analyser comment celle-ci cherche le chemin de la scéne, mais aussi
quelles formes d’hybridation sont expérimentées dans la démarche créatrice et si
Phybridité formelle contribue a augmenter leur potentialité critique. Sans prétendre
proposer un panorama complet des relations entre esthétique et politique dans la danse
contemporaine francaise, nous limiterons notre champ de recherche a ces dix dernicres
années et a un nombre restreint de chorégraphes: Maguy Marin, Alain Buffard, Héla
Fattoumi et Eric Lamoureux. Ces choix ont pour origine la fréquentation réguliére du
travail des chorégraphes ou bien notre rencontre avec les ceuvres, le choc sensible et les
interrogations qu’elles ont provoqués en nous. Ils s’ancrent donc dans une expérience
spectatorielle nécessairement subjective et partielle, elle-méme conditionnée par notre
propre expérience somatique, notre formation universitaire et notre rapport intime a l'art
ou la littérature, le théatre, le cinéma et les arts plastiques tiennent, comme la danse, une
place importante. Enfin, le choix des ceuvres qui est le nétre n’est pas fondé sur
I'identification de partis pris esthético-politiques communs qui tendraient a délimiter un
champ d’étude homogene, wne « politique de I'hybride » dans la danse contemporaine
francaise. En fait, nous nous attacherons plutot a comparer des discours, des formes et
des pratiques différentes, autrement dit des ceuvres esthétiquement et politiquement
distantes mais ayant pour points communs une hybridité formelle repérable et une
intention politique plus ou moins explicite.

Depuis longtemps déja, Maguy Marin pose la question de 'en-commun! a travers
I'exploration des rapports entre I'individu et le collectif — une recherche qui n’a cessé
depuis de s’approfondir en méme temps que se sont radicalisés ses partis pris esthétiques.
De Maguy Marin, nous analyserons Unzwelt (2004), Turba (2007), Salves (2010) et nocturnes®
(2012) — Turba et nocturnes étant co-signées avec son compagnon et collaborateur Denis
Mariotte. De méme, le politique est au cceur du travail chorégraphique d’Alain Buffard,
bien que son angle d’approche soit tres différent: nourri par la pensée de Michel
Foucault, Alain Buffard s’attache a dénoncer le « dressage » du corps, le poids des normes
et des assignations identitaires et a montrer comment le corps tente de déjouer les forces
psycho-sociales qui s’exercent sur lui. Du reste, des sa premiere création en 1998, Good
Boy, Pexpérimentation esthétique est chez lui inséparable du politique, «la question du
genre et des représentations de la sexualité [traversant] chacune de [ses] picces jusqu’a
friser, parfois, [comme il le dit lui-méme], un certain activisme? ». D’Alain Buffard, nous
analyserons Les Inconsolés (2005), Tout va bien (2010) et Baron Samedi (2012). Quant a Héla
Fattoumi et Fric Lamoureux, qui créent leur compagnie en 1988, leur travail
chorégraphique semble d’abord éloigné du politique : « relié aux notions de maitrise/non

' Nous empruntons cette expression au philosophe Jean-Luc Nancy, dont Maguy Marin est une lectrice fidéle.

? Le titre de ce spectacle est entiérement en lettres minuscules, comme cela nous a été signalé par la Compagnie
Maguy Marin, un choix que nous respectons ici.

? Alain Buffard, propos recueillis par Jérome Provencal pour le Festival d’ Automne & Paris, juin 2007.
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maitrise, de puissance/fragile, de minimalisme/performatif, [il fait surgir] une danse dont
la charge expressive est traversée par une “énergie graphique”! ». Ce n’est qu’a partir de
2004 que la démarche des Fatlam? se politise a travers ce qu’ils appellent « des picces plus
portées sur des sujets a forte tonalité sociétale® » et qui interrogent le rapport au corps
institué par nos sociétés: en 2006, dans La Danse de Pieze, c’est la question de
«I’homosensualité » dans le monde arabo-musulman; en 2007, dans 7000 départs de
muscles, celle des diktats du paraitre et de la modélisation des corps qui font le succes du
sport en salle. Nous nous intéresserons quant a nous a trois créations récentes, moins
« sociétales » que directement politiques, Manta (2009), Lost in burga (2011) et Masculines
(2013), trois ceuvres qui forment un tryptique féministe dénongant l'oppression des
temmes dans les sociétés contemporaines.

Dans chacune de ces créations la danse se déterritorialise vers les autres arts, tirant
des lignes de fuite dans des directions différentes en fonction du propos qui s’y
développe, une déterritorialisation qui va jusqu’a rendre parfois la danse indiscernable. Et
chacune, y compris au sein du parcours créatif d'un.e méme chorégraphe, affiche des
partis pris esthétiques distincts — méme s’il reste possible d’identifier des éléments
communs a toutes, quelque chose comme la marque d’un styl. Dans Unawelt, Salves et
nocturnes de la Compagnie Maguy Marin, la danse s’hybride avant tout avec le cinéma ;
dans Turba, avec le théatre et la peinture. Sans faire retour vers la narration, ces créations
comportent toutes une forme de théatralité, soit qu’elles donnent a voir des actions, des
situations ou des gestes ordinaires qui les rapprochent des conventions du jeu théatral ou
cinématographique (Unzwelt, Salves, nocturnes), soit que I’énonciation de texte en scene y
prenne une place centrale (Turba). Si la présence d’une théatralité de la danse, voire la
recherche assumée d’une théatralité dans la danse ne surprend pas dans les créations de
Maguy Marin qui depuis ses débuts en tant que chorégraphe est associée au courant de la
danse-théatre, elle étonne davantage chez Alain Buffard. Lié au courant « performatif »
des années 1990, ce dernier s’est d’abord tourné vers l’art contemporain pour y trouver
des sources d’inspiration et des modecles esthétiques, ses premieres créations étant
influencées par les ceuvres phares de performeurs et plasticiens américains®. Comme il
s’en explique au cours d’un entretien avec Geisha Fontaine en 2004, au moment de la
création des Inconsolés son travail artistique se réoriente vers le théatre, une réorientation
qui se confirme par la suite a travers I'influence marquée du théatre musical, de la revue et
du cabaret dans (No?) a love song®, Tout va bien et Baron samedi. Dans ces ceuvres, la
théatralité s’affiche comme artifice, jeu de role citationnel et parodique, miroir déformant
du monde, en d’autres termes, sur-théatralité plus que théitralité. Quant aux Fatlam, il
semble que I'intentionnalité qui marque leurs dernicres créations donne naissance a des
formes ou la « danse pure » fait place a ’hybridité, méme si, contrairement aux créations
de Maguy Marin et d’Alain Buffard, la danse y reste toujours discernable. Dans Manta et

' Texte de présentation de la compagnie Fattoumi-Lamoureux, disponible sur le site du Centre Chorégraphique
National de Caen-Basse-Normandie, http://www.ccncbn.com/fattoumilamoureux/hela-fattoumi-eric-lamoureux/.
2 «Les Fatlam » est I’expression par laquelle sont souvent désignés dans la presse les chorégraphes Héla
Fattoumi et Eric Lamoureux.

? Texte de présentation de la compagnie Fattoumi-Lamoureux, disponible sur le site du Centre Chorégraphique
National de Caen-Basse-Normandie, op. cit.

* Notamment Vito Acconci, Bruce Nauman et, plus prés de nous, Mike Kelley.

> Entretien audio-visuel entre Alain Buffard et Geisha Fontaine enregistré le 20 décembre 2004, disponible au
Centre National de la Danse, Pantin.

® (Not) a love song a été créé en 2007 au festival Montpellier Danse.
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Lost in burga, 1a danse s’hybride avec les arts plastiques ; dans Masculines, on constate plutot
le renforcement de la théatralité de la danse a travers le recours a des costumes, a des
objets fortement référentiels et a une gestualité expressive, voire mimétique.

Ces ceuvres, dans leur diversité, constituent le point de départ de notre recherche.
A partir de analyse des discours des chorégraphes, nous tenterons de mettre en évidence
comment les intentions esthétiques et politiques des artistes nourrissent la création, mais
aussi comment ces discours s’integrent parfois au dispositif spectaculaire, se distinguant
en cela de la simple note d’intention. Bien str, dans tous les cas, il s’agira de confronter
notre réception des ceuvres avec les intentions affichées par les artistes, notamment sur le
plan politique. Aussi 'essentiel de notre travail consistera-t-il en I’analyse des spectacles
selon une approche sensible, émotionnelle, intellectuelle et cognitive, partant que 'ceuvre
constitue un ¢élément Zers se tenant entre I'artiste et le spectateur et qu’elle est a elle seule
une source de pensée et de connaissance : non un simple « objet » d’étude, « mais un lieu
de fabrique de savoirs, un lieu de production théorique! ». Selon la méme logique, nous
prendrons soin de distinguer le processus de création et la forme elle-méme, dont nous
tenterons d’évaluer le potentiel politique a 'aune de son hybridité — ceuvre composite,
hétérogene, couturée, informe, difforme, voire assez monstrueuse pour favoriser une
réception critique, non soluble dans le tout hybride politiquement correct de la sceéne
contemporaine. Nous serons donc particulicrement attentive aux signes d’hybridité dans
ces formes spectaculaires, ce qui nous conduira a utiliser des outils d’analyse spécifiques a
d’autres arts que la danse (en particulier, le théatre et le cinéma) et a ne pas nous limiter a
I'analyse du mouvement, du temps et de Pespace. En outre, nous ne tenterons pas
d’aborder toutes les ceuvres selon une grille de lecture unique mais nous nous efforcerons
plutot d’adapter nos outils d’analyse a la spécificité de chaque création. Enfin, parce que
notre recherche ne porte pas uniquement sur ’esthétique de la danse mais s’intéresse a la
manicre dont le politique influe sur la production des formes et dont des esthétiques
peuvent produire un effet politique, nous ferons appel aux sciences humaines, en
particulier a la philosophie, a la sociologie, aux gender et aux cultural studies. Ainsi, Jacques
Ranciere, Jean-Luc Nancy, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Judith Butler nourriront
notre réflexion au méme titre que des chercheuses et chercheurs en danse comme Michel
Bernard, Laurence Louppe, Isabelle Launay, Héléne Marquié, sans oublier ceux et celles
qui, au sein des études théatrales, s'intéressent de pres aux relations entre esthétique et
politique, en particulier Denis Guenoun, Olivier Neveux, Isabelle Barbéris et, bien sur,
Muriel Plana.

La principale hypothése que nous tenterons de vérifier est si hybridité formelle est
encore susceptible de produire du dissensus sur la scene contemporaine francaise et de
renforcer la politicité du spectacle chorégraphique. Si les formes hybrides proliféerent dans
la danse contemporaine, a quelles conditions peuvent-elles encore favoriser le
développement d’une pensée sur le monde, produire du différend et permettre une
réception critique ? Depuis les années 1990, les avant-gardes de la danse contemporaine
francaise se sont déterritorialisées vers la performance, maniere, peut-étre, de se
réapproprier une charge subversive et politique liée au développement de cette forme au
cours des années 1960 et 1970. Mais aujourd’hui, dans le contexte esthétique et politique
actuel, la déterritorialisation de la danse contemporaine vers la performance est-elle la

! Isabelle Ginot, La Critique en danse contemporaine : théories et pratiques, pertinences et délires, Université
Paris VIII, Saint-Denis, 2006 [non publi¢], p. 14.
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meilleure voie de sa politisation ? Parce que nous présupposons que la politisation de l'art
est indissociable de la prise en compte du monde comme il va mais aussi du désir de
contribuer a sa transformation, nous pensons — et c’est notre seconde hypothese — que la
politisation de la danse contemporaine pourrait passer davantage par une poussée vers la
représentation, voire un retour assumé a la mimésis aujourd’hui ringardisée dans les
formes postdramatiques. Aussi tenterons-nous de vérifier dans quelle mesure
Iintentionnalité politique a pour effet, dans les spectacles de notre corpus, un
renforcement de la théatralité de la danse, voire un retour de la théatralité dans la danse.
Nous considérerons comme des indices de théatralité le passage de corps « énoncés » a
des corps « énonciateurs », le développement du texte en sceéne, un « désir-manque » de
sens se traduisant par un renforcement de la dramaturgie (de texte ou de plateau) et aussi
la présence de fictions susceptibles de « changer les coordonnées du représentable! », de
créer un écart avec la réalité pour mieux la réfléchir.

Bien entendu, nous sommes consciente que ’hybridation de la danse avec d’autres
arts a souvent pour conséquence la perte de la gualité dansante, entendue ici comme la
« gérance désintéressée de la production signifiante au profit de la libération du
mouvement livré pour sa seule dépense? ». Cest pourquoi nous nous demanderons aussi
si la danse résiste a sa dissolution dans le processus d’hybridation et si le renforcement de
Iintentionnalité liée a la politisation de I'ceuvre limite le potentiel expressif propre a la
danse, voire débouche sur une fermeture du sens, avec pour triste corollaire une
interprétation définitive. Ce risque qui ferait de la danse la grande perdante du processus
d’hybridation et de politisation de 'ceuvre, nous tenterons de le mesurer a I'aune de
Ihistoire, attendu que la danse a longtemps été minorisée et fragilisée dans sa mise en
relation avec les autres arts, mais aussi a 'aune d’une certaine conception de la politicité
de lart. Car par «politique», nous entendons, non pas une ceuvre militante ou
dogmatique qui tenterait a régime forcé d’'imposer I’évidence d’un discours sur le monde,
mais une création dissensuelle, dialogique, ouverte, permettant au spectateur de « créer
son propre poeme ».

Nous commencerons notre étude par une approche d’ensemble des relations entre
la danse et le politique. Dans cette premiere partie, nous tenterons en particulier de mettre
en perspective les discours, les valeurs et les pratiques de la danse contemporaine
tfrancaise avec les grandes politiques de P'esthétique expérimentées dans lhistoire de la
danse occidentale au XX¢ si¢cle. Nous reviendrons aussi sur la mani¢re dont la danse
contemporaine francaise s’est hybridée par le passé avec les autres arts pour mieux
réfléchir aux vertus politiques, aujourd’hui, de sa déterritorialisation vers le théatre, la
performance ou les arts visuels. Dans une seconde partie, nous nous consacrerons a
Panalyse des ceuvres afin de mettre en évidence comment lintentionnalité politique s’y
articule avec 'expérimentation esthétique, 'enjeu étant de vérifier si hybridation s’impose
comme une nécessité dans le processus de politisation de la danse. A partir de ces
analyses, nous tenterons de mesurer la puissance dissensuelle de ces formes : quelle est
leur portée critique ? De quelle part de fiction, d’utopie sont-elles dépositaires ? Dans
quelle mesure leur hybridité favorise-t-elle une réception critique ? En un mot, comment
relevent-elles le défi du politique dans un « présent “post-utopique” de lart » ?

! Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit., p. 72.
> Michéle F ebvre, « La danse et I’effet-théatre : théatralité ? », in Jeu : revue de thédtre, n°59, Montréal, 1991,
p. 40.
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1.1

La danse, en-de¢a du politique ?

1l n’y a pas toujours de la politique, bien qu’il y ait toujours des
formes de pouvoir. De la méme fagon, il n’y a pas toujours de
I'art, méme s’il y a toujours de la poésie, de la peinture, de la

sculpture, de la musique, du théatre ou de la danse.

Jacques Ranciere!

Partir en quéte de politique dans la danse contemporaine s’apparente au travail du
chercheur d’or plein d’espoir et de détermination, a la recherche de la pépite qui fera sa
tortune. Car si, comme le souligne Hannah Arendt, la politique n’est ni une impérieuse
nécessité ni une réalité permanente dans les sociétés humaines, comment espérer la
trouver a 'ceuvre dans un art comme la danse ? Art dit de la présence, de I’éphémere, de
la dépense, comment la danse, a fortiori dans le contexte contemporain, pourrait-elle
relever le défi du politique ? Quand elle n’est pas menacée d’instrumentalisation par le
pouvoir, n’est-elle pas toujours en danger d’étre ramenée a son « inexorable fonction de
divertissement? » ? Or, nous faisons le pari que la danse contemporaine peut constituer —
et constitue déja, parfois — une terre d’asile, un espace de réflexion et d’expérimentation
pour le politique, et ce, sans forcément vendre son ame au diable. Mais, bien entendu, cela
suppose que la rencontre entre la danse et la politique ne se fasse pas dans n’importe
quelles conditions.

La premicre de ces conditions et sans doute la plus importante est que la danse
préserve 'autonomie de son champ, en d’autres termes que la politisation de la danse ne
conduise pas a sa dissolution en tant qu’art. Et 'on connait 'appétit du pouvoir et de
I'idéologie a mettre l'art a leur service, un appétit qui fait de la mise en relation de lart
avec la politique’ une rencontre supposément risquée et hautement suspecte pour les
artistes. On sait aussi combien ce soupgon est partagé par une majorité de créateurs et
d’amateurs d’art aujourd’hui. Pourtant, ce n’est pas parce que lart et les artistes
revendiquent un splendide isolement qu’ils n’ont rien a voir avec la politique. Comme y
insiste Jacques Ranciere dans nombre de ses essais, quand bien méme lart et la politique
poursuivraient chacun leurs propres fins, ils ne constituent pas des réalités séparées « dont
il s’agirait de se demander si elles dovent étre mises en rapport* » : art et politique sont, de
tait, fomjours en rapport. Cest pourquoi toute esthétique, en tant que « régime spécifique
d’identification de I’art et de pensée des arts® », porte en elle, par dela toute intentionnalité,
une politique ou une métapolitigue ; autrement dit, dans le sens que Gramsci donne de ce
dernier terme, toute esthétique doit étre considérée comme un domaine de réflexion et
d’action qui, bien que se situant aw-dela du politique, reste ancré dans les affaires du

! JTacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 39.

? Geneviéve Vincent, « Etats d’ame, états d’urgence » in Nouvelles de Danse n°30, « Danse et Politique »,
Contredanse, Bruxelles, 1997, p. 33.

3 « Politique » entendu ici dans le sens restreint d’« exercice du pouvoir » et d’« idéologie », définition restrictive
qui n’est pas celle que nous donnons, quant a nous, de la politique (voir notre introduction).

* Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 39.

> Jacques Ranciére, Le Partage du sensible, op. cit., p. 10.
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monde et constitue un lieu d’émergence de valeurs et d’idées susceptibles d’influer sur la
société. Et de méme qu’il existe une esthétique de la politique, il y a une politique de !esthétique.
Cette politicité premiere de 'art — que nous appellerons son « degré premier » de politicité —
c’est ce que Jacques Ranciere appelle « le partage du sensible ». En effet, il considere que
«ce qui lie la pratique de I'art a la question du commun, c’est la constitution, a la fois
matérielle et symbolique, d’un certain espace-temps, d’un suspens par rapport aux formes
ordinaires de l'expérience sensible! », soit le « découpage sensible du commun de la
communauté, des formes de sa visibilité et de son aménagement? ». Autrement dit, art et
politique « sont deux formes de partage du sensible suspendues, 'une comme lautre, a un
régime spécifique d’identification®». Aussi, en tant que forme d’expérience totalement
autonome, lart a-t-il a voir avec la politique parce que, comme elle, il propose le
découpage d’une sphere d’expérience, un partage des parts et des places (un commun
partagé, des parts exclusives) et peut faire advenir des sujets et des objets nouveaux
susceptibles de reconfigurer les limites du visible, du pensable et du faisable. C’est en ce
sens, et en ce sens duabord, que lart, selon Jacques Rancicre, peut «se préter» aux
entreprises de la domination comme a celles de DIémancipation, avec toutes les
compromissions qu’une telle éventualité traine derriere elle.

A ce « premier degré » de politicité de I'art s’en ajoute un « second », celui de I'art
critigue, ordinairement identifi¢é comme le mode de rapport privilégié entre l'art et la
politique et qui, bien qu’il soit contingent, est 'objet de tous les soupgons (paradoxe s’il en
est quand on pense que la politique pourtant inhérente a toute esthétique est quant a elle
souvent ignorée). Dans Malaise dans lesthétique, Jacques Ranciere ne nie pas I'existence de
ce rapport, mais il le considere comme secondaire au regard du partage du sensible :

L’art n’est pas politique d'abord* par les messages qu’il transmet sur 'ordre du monde. Il n’est pas
politique non plus par la manicre dont il représente les structures de la société, les conflits ou les
identités des groupes sociaux. Il est politique par I'écart qu’il prend par rapport a ces fonctions,
par le type de temps et d’espace qu’il institue, par la maniere dont il découpe ce temps et cet

espace.’

Comme on le comprend ici, Jacques Ranciere est plus que réservé quant a cette politicité
de I'art, en quelque sorte exogene. C'est qu’elle est liée a 'intention de artiste qui veut faire
de son ceuvre le lieu d’un discours sur le monde — ce que le philosophe rabat sous le
terme dépréciatif de « messages ». Dans ce cas, un désir en acte de politisation de Dart
s’ajoute a 'esthétique comme politique, détournant lart de sa « pureté » autotélique pour
le soumettre a d’autres fins : critique de la domination, construction utopique confrontant
le monde avec ce qu’il pourrait étre... Or, toute politisation de I'art porte en son sein la
menace du dogmatisme, de la « transmission droite a 'identique® » et réveille le spectre
détesté de I'ceuvre a theése. Bien que nous partagions les réserves du philosophe, nous
pensons néanmoins qu’une telle dérive n’est pas inéluctable. Ce serait faire peu de cas de
nombre de grands artistes engagés que de les réduire au rang d’«idéologues » ou de
«donneurs de lecons»; ce serait réduire nombre d’ceuvres importantes que de les
considérer comme des instruments du politique au prétexte quelles tiennent un discours

! Jacques Ranciére, Malaise dans I’esthétique, op. cit., p. 36.
* Jacques Ranciére, Le Partage du sensible, op. cit., p. 24.
*Jacques Ranciére, Malaise dans ’esthétique, op. cit., p. 39.
* C’est moi qui souligne.

> Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 36.
® Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit., p. 20.
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sur ordre du monde — discours, qui, du reste, n’est pas nécessairement monologique.
Enfin, faut-il supposer le lecteur ou le spectateur assez naif, faible et dénué de jugement
pour ne pas s’agacer d’une ceuvre dogmatique, autoritaire ou moralisatrice ? Quoi qu’il en
soit, on voit bien que, concernant la politisation de I’art, le point d’achoppement tient
toujours a la perte d’autonomie des champs de I’art et du politique, avec pour horizon le
plus sombre Pesthétisation de la politique dénoncée par Walter Benjamin. Aussi la
question sera-t-elle toujours de savoir si une ceuvre, méme nourrie des meilleures
intentions, est en mesure de se poser comme un ¢lément tiers entre son créateur et son
destinataire, ce qui suppose que son ambition esthétique soit au moins égale a son
ambition politique, mieux, la déborde. Jacques Rancicre, patle a ce sujet d’'une nécessaire
« négociation » entre deux logiques différentes :

[L’art critique] doit emprunter aux zones d’indistinction entre l'art et les autres spheres les
connexions qui provoquent lintelligibilité politique. Et il doit emprunter a la so/itude de 'ceuvre le
sens d’hétérogénéité sensible' qui nourrit les énergies politiques du refus.?

Ainsi, prise en étau entre la logique de I'art et celle de la politique, 'ceuvre d’art critique est
tiraillée entre, d’un coté, une tendance a « son auto-suppression comme réalité séparée’ »
dans un «devenir-vie » de lart, et, de lautre, une propension a s’autonomiser par sa
séparation radicale d’avec le monde et son refus de toute intervention politique.

Lorsque l'ccuvre d’art critique parvient a se constituer comme une forme
d’expérience sensible hétérogene, il semble qu’elle ne puisse pas se passer d’un coefficient
plus ou moins important de référentialité conditionnant son « intelligibilité politique » :
représentation des « structures de la société », des «conflits » ou des «identités des
groupes sociaux », nous dit Jacques Ranciere. En d’autres termes, la politisation de I'art
nécessite une part de mimésis (entendu ici comme représentation et non imitation du réel) et
conduit potentiellement a une thématisation de la politique. A cet égard, ni les ceuvres, ni
les arts ne sont égaux, selon que le monde créé par artiste approche plus ou moins du
réel. Les arts, selon qu’ils appartiennent a la sphere des arts présentatifs ou représentatifst,
seront plus ou moins « aptes » a se politiser. L’ceuvre représentative, parce qu’elle « suscite
pour ainsi dire, a coté d’elle et en dehors d’elle (du moins en dehors de son corps et au-
dela de ses phénomenes, bien que pourtant sortant d’elle et supporté par elle), un monde
d’étres et de choses qui ne sauraient se confondre avec elle®», sera davantage
« politisable » quune ceuvre présentative. Ce qui ne veut pas dire qu’une ceuvre
présentative n’est pas 'objet d’une interprétation « chosale » : méme devant un spectacle
de Merce Cunningham dénué de toute intentionnalité, le spectateur élabore toutes sortes
d’interprétations fabulantes « qui mettent en jeu des formes empruntées a [son] systeme
ordinaire de perception des objets réels® ». Ainsi, une interprétation de la danse comme
métaphore peut persister quand bien méme une ceuvre chorégraphique serait uniquement
fondée sur I'exploration pour lui-méme du corps en mouvement —, n’en déplaise a Merce
Cunningham pour qui «un corps dans Pespace n’est pas une idée de la liberté de

' C’est moi qui souligne.

* Jacques Ranciére, Malaise dans ’esthétique, op. cit., p. 66.

3 Ibid., p. 57.

* Nous reprenons ici la terminologie proposée par Etienne Souriau dans La Correspondance des arts. Eléments
d’esthétique comparée (1947), Flammarion, Paris, 1969, p. 88-89.

> Etienne Souriau, La Correspondance des arts, op. cit., p. 89.

® Ibid., p. 87.
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’homme : c’est un corps lancé dans I'espace! »... Mais, dans ce cas, la fabrique de sens
saisit totalement et concerne directement ceuvre elle-méme sans qu’il y ait a proprement
parler dédoublement entre I'ceuvre et les objets représentés. Ainsi, il est d’usage de
considérer que certains arts sont « naturellement » portés a la politique — on pense, bien
sur, a la littérature, au théatre et au cinéma — alors que d’autres en sont « naturellement »
¢éloignés, comme la musique instrumentale ou la danse.

La danse, éloignée du politique ? Malheureusement (ou heureusement), les choses
ne sont pas aussi simples, en particulier lorsqu’on adopte un point de vue diachronique :
d’abord, parce que la danse n’a pas toujours pu, loin de 1a, se prévaloir de la « pureté » et
de 'autonomie que vont réver pour elle les grandes pionnieres de la modernité ; ensuite,
parce que la relation entre la danse, le pouvoir et I'idéologie n’a pas toujours été fondée
sur une distance respectueuse. Si elle a bien tenté de se politiser au cours de son histoire,
la danse savante occidentale a le plus souvent constitué un instrument privilégié pour une
esthétisation de la politique. Comment expliquer ?

1.1.1 La minorisation de la danse en tant qu’art

Il 0’y a pas d’art, il n’y a pas d’ceuvre d’art. Il y a, a Porigine, un
discours esthétique qui proclame que Iart doit étre, et 'art devient.

Alain Patrick Olivier?

La premicre de ces causes est peut-c¢tre a rechercher dans les difficultés qu’a
rencontrées la danse au cours de son histoire pour étre reconnue comme un art a part
entiecre. En effet, il ne suffit pas a une pratique créative d’exister pour étre reconnue
comme art. Entre lartiste, I'artisan et 'amuseur, esthétique s’est employée a marquer la
distance a grand renfort de concepts. Pour quun art soit considéré comme tel, il faut
quau développement d’un savoir-faire et d’'une technique spécifiques s’ajoutent des
criteres de différenciation rendant possible son identification, en particulier des modalités
expressives, des références, une histoire, un vocabulaire particuliers. Et c’est bien le cas de
la danse qui, entre le XV¢ et le XVII¢ siccle en Europe, acquiert ses lettres de noblesse
jusqu’a devenir, sous le regne de Louis XIV, l'art d’élection de la monarchie frangaise, le
miroir dans lequel elle se mire et donne a voir ses valeurs aristocratiques, le haut degré de
raffinement de sa culture. Dotée d’un vocabulaire spécifique et codifié, de systemes de
notations dont la Chorégraphie de Feuillet-Beauchamp3, bénéficiant d’institutions dédiées?,
a la fin du XVII® siécle, la Belle Danse est sans conteste un art savant dont le Ballet de
Cour est la forme d’expression privilégiée. Pourtant, avec la naissance de 'esthétique, la

' Merce Cunningham, « L’Art impermanent » (7 Arts, 1995) in Isabelle Ginot et Marcelle Michel, La Danse au
XXe siecle, Larousse, Paris, 2002, p. 135.

* Alain Patrick Olivier, Hegel, la genése de ’esthétique, Presses Universitaires de Rennes, Rennes, 2008, p. 9.

’ En 1700, Raoul Feuillet publie La Chorégraphie ou Art de décrire la danse par caractéres, figures et signes
démonstratifs, systéme de notation de la danse savante dont I’inventeur est le maitre de ballet de la Cour royale
de France, Beauchamp, dont Feuillet fut le disciple.

* En 1661, Louis XIV fonde I’Académie Royale de Danse avant I’Académie des Belles Lettres (1663) et
I’Académie des Sciences (1666).
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danse se trouve marginalisée dans le systeme des arts parce qu’inexorablement ramenée a
sa fonction de divertissement.

1.1.1.1 La danse dans le systéme des arts

Au cours du XVIII® siécle, Pesthétique se constitue comme science normative. A
ce moment-la, la danse savante occidentale existe déja depuis longtemps ; elle a ses
théoriciens, ses virtuoses, ses amateurs et ses amatrices dans toute 'Europe. Entre la
seconde moitié du XVIII® et le début du XIX¢ siécle, I'art du ballet connait méme une
profonde réforme sous linfluence de plusieurs maitres de ballet européens, nous y
reviendrons. Pourtant, la danse est quasiment absente du grand systeme des arts qui est en
train de s’élaborer. En 1750, le philosophe allemand Baumgarten invente le terme
d’« esthétique » qu’il définit comme « science de la connaissance sensible » et propose une
grande théorie des arts. Cependant, il faut attendre le début du XIX¢ siecle pour que
Hegel fonde I'esthétique a proprement parler comme philosophie de l'art en conquérant
pour elle le statut de discipline constitutive et autonome de I'enseighement académique.
Dans les lecons d’esthétique qu’il donne a l'université de Berlin au cours des trois
premicres décennies du XIXe® siecle, Hegel affirme la suprématie de la philosophie sur
Iart, ouvrant la voie a une restauration! logocentrique de premiere importance. En effet,
pour lui, l'art est un mode d’expression de la spiritualité humaine, a mi-chemin de la
pensée et de 'immédiateté sensible, mais seule la philosophie se voue enti¢rement a
Pactivité spéculative, embrassant dans son champ l'art lui-méme qui devient un objet de
pensée pour la philosophie — « objet privilégié, [certes], mais objet tout de méme? ». Les
conséquences d’une telle restauration sont énormes. Le chercheur Frédéric Sounac les
analyse en ces termes :

[L]e processus qui conduit Hegel a restaurer la prééminence de la philosophie sur lart |...]
équivaut a réaffirmer [...] lirréductible supériorité du verbal : dire que ’Etre, ou ’'Absolu, s’auto-
contemple et se connait lui-méme, mieux que dans toute production de lart, par l'infinie liberté de

la pensée, c’est affirmer la primauté absolue du /ygos.?

Quant au sensible, Hegel le limite pour l'art a la vue et a Pouie, les deux sens qui sont
selon lui « intellectualisés », rejetant a la marge odorat, le gott et le toucher. Dans cette
perspective, la danse est appréhendée uniquement pour ses propriétés visibles, au mieux,
comme un art imitatif pour peu qu’elle consente a s’hybrider avec le théatre.

Mais de la danse il est a peine question dans I.’Esthétigne de Hegel. En effet, le
systeme des arts qulil élabore ne prend en compte que cing arts canoniques :
Parchitecture, la sculpture, la peinture, la musique et la poésie. Selon le philosophe, la
sculpture, la peinture et la musique «incorpore[nt] enticrement le contenu spirituel a
I’élément physique* » et, de ce fait, « tiennent le milieu » entre Parchitecture et la poésie.
En tant qu’art de la parole, la poésie est quant a elle « le véritable art de esprit, celui qui le

' On peut parler de « restauration » au sens oul les Romantiques allemands avaient quant & eux préalablement
entrepris d’absolutiser I’art en considérant sa puissance spéculative comme supérieure a celle de la philosophie.

% Frédéric Sounac, Modéle musical et composition romanesque, Garnier, Paris, 2014, p. 224.

3 .

1bid.

‘G.W.F. Hegel, Esthétique. Textes choisis (1953), PUF, Paris, 16¢ édition, 1998, p. 98.
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manifeste réellement comme esprit! » ; elle est PArt des arts que seule la philosophie est
appelée a dépasser :

Car tout ce que congoit la conscience, ce qu’elle élabore par le travail de la pensée dans le monde
intérieur de I’ame, la parole seule peut le concevoir, 'exprimer et le représenter. Par le fond, la
poésie est donc le plus riche de tous les arts ; son domaine est illimité.?

Plus important pour nous, Hegel considére que la poésie s’accomplit le plus parfaitement
dans le genre dramatique qui constitue « aussi bien par son contenu que par sa forme, la
totalité la plus compléte » et donc «la phase la plus élevée de la poésie et de I'art? ». Hegel
place donc le théatre du coté du /logos et minorise sa dimension spectaculaire. Dans
L ’Esthétigue, il élabore avant tout une poétique du drame, et, s’il évoque la représentation
(notamment le jeu des acteurs), il n’en fait pas une priorité, encore moins une nécessité
pour le théatre. En fait, le passage a la scéne n’est pour lui qu’une approche possible du
texte dramatique qui vient aprés la lecture et la «récitation » dans laquelle la parole
poétique « reste I’élément déterminant et dominant*»: ce n’est donc qu’en dernicre
instance que « ’exécution peut utiliser tous les moyens scéniques, la musique et la danse,
qui deviennent de ce fait, indépendants de la parole poétique®». Dans ce passage, on
comprend combien I'approche logocentrique du théatre est lourde de conséquences pour
ses arts « fréres » de la scene que sont la musique et la danse.

A cet égard, Hegel n’exprime pas un point de vue marginal, encore moins
nouveau. En effet, dés "Antiquité, Aristote identifie le théatre a un art poétique, rejetant la
musique et la danse du coté de Uopsis. Dans la Poétigue, texte dont on connait 'importance
dans Phistoire du théatre occidental, la dimension spectaculaire du théatre est ramenée a la
technique et a Iartisanat : « Quant au spectacle, [écrit Aristote], bien qu’il soit séduisant, il
est en dehors de l'art et c’est le moins nécessaire a I'art poétique® ». De la danse, pourtant
partie intégrante du travail du cheeur dans la comédie et la tragédie antiques, il n’est jamais
explicitement question dans la Poétigue : tout juste pouvons-nous supposer qu’Aristote la
considere comme une composante secondaire du spectacle théatral, loin derri¢re le chant
qui est, selon lui, «le plus important des assazsonnements’ ». En raison de I'influence de la
Poétigue sur la Renaissance du genre théatral puis sur sa théorisation au siecle classique, la
légitimation, voire la suprématie du théatre occidental en tant qu’art se fonde donc sur
une conception logocentrique : Catherine Naugrette parle a ce sujet d'un « double
mouvement d’assimilation du théatre a la littérature dramatique et de 'esthétique théatrale
a la poétique du texte® » qui prend son essor au XVII® siecle, se poursuit au XVIII® siccle
et pendant la majeure partie du XIXe¢ siecle.

1.1.1.2 Danse et théatre

Cette conception logocentrique du théatre, réaffirmée voire renforcée dans le
systeme des arts de Hegel, rejette inexorablement la danse du c6té du divertissement. En

" Ibid., p. 95-96.

2 Ibid., p. 96.

*G. W.F. Hegel, Esthétique, vol. 4, « Champs », Flammarion, Paris, 1979, p. 224.

* Ibid., p. 250-251.

> Ibid.

® Aristote, Pocétique, « Classiques de poche », édition bilingue, Les Belles Lettres, Paris, 2001, p. 29.
7 C’est moi qui souligne.

8 Catherine Naugrette, L Esthétique théatrale (2000), Armand Colin, Paris, 2010, p. 20.
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effet, quelle place donner a la danse dans une approche de lart résolument
logocentrique ? La considérant comme un « phénomene artistique rétif! », Hegel semble
bien en peine de discerner dans le corps dansant une autosuffisance de nature spéculative
et fait le choix de la marginaliser. Pour lui, la danse constitue, au pire, un art d’agrément
au méme titre que lart des jardins, au mieux, un «art d’accompagnement?» pour le
théatre qui ne doit 'utiliser (comme la musique, du reste) g#’ «a titre de simple base et
ambiance sensible, mais dominée par la parole poétique qui joue le role principal® ». Art
« imparfait », « auxiliaire » de la poésie dramatique, la danse de scéne ne peut prétendre a
autre chose qu’a un statut ancillaire, a jouer les seconds réles dans le spectacle théatral. Du
reste, Hegel y insiste, il serait néfaste que le théatre lui accorde trop de place : selon lui,
Paccompagnement de la poésie dramatique par des danses, a son époque, « serait
considéré comme propre a diminuer le sérieux d’un drame#* » ; pire, la musique et la danse
« ne sont faites que pour affaiblir la portée purement spirituelle des paroles® ». Ici, la danse
est mise sur le méme plan que la musique, bien que la musique bénéficie, comme nous
I'avons dit, d’une place a part entiere dans le systeme des arts. Cependant, dans I'idée de
Hegel, seule la musique vocale mérite cette distinction : a I'instar de la danse (méme s’
n’engage pas la comparaison), il considére la musique instrumentale comme dénuée de
toute puissance spéculative et ne lui concede qu’une valeur d’agrément. Parce que sa
hiérarchisation des arts repose sur le critere d’'un contenu représentationnel spécifique (la
forme n’étant que la «mise en ceuvre » ou la «traduction » de ce contenu), Hegel
n’envisage pas que la musique et, @ fortiori, 1a danse, puissent prétendre au statut d’arts a
part enticre sans frayer, d’'une manicre ou d’une autre, avec le /gos. De ce point de vue, le
systeme de Hegel bute sur les limites imposées par son cadre théorique, ce qui, selon le
philosophe Jean-Marie Schaeffer, le conduit a une prise de position aporétique :

Sleule la musique vocale, dans la mesure ou elle est capable de doter la musique d’un contenu
bl

qualitativement déterminé et donc d’une signification concrete, peut élever a la dignité d’un art

véritable : la voix humaine est I'instrument par excellence de P'art musical. On ne saurait imaginer

de conclusion plus paradoxale : la musique n’est un véritable art que pour autant qu’elle cesse

d’étre un art autonome et s’allie a la poésie.©

De la méme fagon, dans L’Esthétigue, Hegel déplore la disparition de la pantomime
dans le « ballet moderne » au profit d’une dérive techniciste, « si bien que ce que [celui-ci]
perd de plus en plus, C’est justement ce qui serait capable de I'intégrer dans la libre sphere
des arts”». Pour étre entiecrement comprise, cette critique mérite un petit détour par
Ihistoire de la danse. En effet, dés la seconde moitié du XVII® siecle, I'usage de la
pantomime se développe au sein du ballet de Cour, principalement dans les comédies-
ballets et les tragédies-ballets : il consiste en l'introduction de scenes ou les danseurs
remplacent la danse par une expression corporelle destinée a faire progresser 'action.
Cette intégration de la pantomime dans l'art chorégraphique s’amplifie au cours du XVIII®
siecle en raison de Pessor considérable dans les théatres de Foire de picces « a la muette »,

! Nous empruntons cette expression au philosophe Jean-Marie Schaeffer, in L’Art de I’dge moderne, [’esthétique
et la philosophie de I’art de XVIII¢ siécle a nos jours, Gallimard, Paris, 1992, p. 196.

* C’est moi qui souligne.

’ G. W. F. Hegel, Esthétique, vol. 4, op. cit., p. 250.

* Ibid., p. 256.

> Ibid.

¢ Jean-Marie Schaeffer, L’Art de I’dge moderne, op. cit., p. 214.

" G. W. F. Hegel, Esthétique, vol. 4, op. cit., p. 256.
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dites « pantomimes », ou les comédiens miment P'action dans des formes qui integrent
largement la musique et la danse. Sous I'impulsion de ce genre a succes et en raison d’une
porosité de plus en plus grande entre les mondes de la Foire, de ’Opéra-comique et de la
danse académique!, des la seconde moitié du XVIII® siecle, le « ballet-pantomime »,
spectacle chorégraphique a dominante narrative, tend a se substituer sur les scenes
opératiques européennes aux formes de théatre lyrique dans lesquelles la danse ne sert que
de divertissement ou d’intermede. Or, comme en témoigne la critique qu’il fait du ballet
de son temps, Hegel semble considérer la pantomime comme un moyen pour la danse de
gagner «la libre sphere des arts », une idée que 'on ne peut comprendre qu’a considérer
avec lui que la premiere est un langage a part enticre alors que la seconde ne Pest pas.
Cette hiérarchisation opérée par Hegel en dit long sur le manque de considération dans
lequel il tient la danse, @ fortior; quand on sait que la pantomime a longtemps été
considérée, elle aussi, comme un art mineur. Mais il est évident qu’aux yeux de Hegel
celle-ci a I'inestimable avantage de proposer un contenu représentationnel, de se rattacher
au sens a travers « le fonctionnement transitif de 'imitation gestuelle? », quand la danse
semble condamnée a la seule « inanité cognitive? ». C’est pourquoi, pour accéder au statut
d’art a part enticre, la danse n’aurait d’autre choix que de s’hybrider avec le théatre, quand
bien méme ce théatre serait-il un théatre muet.

Que Hegel considere la danse comme un art mineur n’est sans doute pas
simplement I'expression de sa « radicalité » philosophique. Les théoriciens de la danse, ses
plus ardents défenseurs, expriment a ce sujet des positions qui ne sont pas si ¢loignées de
celles de P'esthétique en train de se constituer. Des le XVIII® siecle, certains intellectuels,
comme Louis de Cahusac dans son Traité historique de la danse (1754) et ses articles pour
L Encyclopédie, regrettent que la danse soit a ce point subordonnée aux autres arts tout en
révant pour elle d’une plus grande expressivité dramatique. D’autres dénoncent dans lart
du ballet occidental un divertissement « pour les yeux » incapable de toucher « 'ame » du
spectateur. Aussi la question se pose-t-elle tres vite, une fois que l'art du ballet s’est
codifié, institutionnalisé et répandu dans toute 'Europe, de faire de la danse I’égale des
autres arts en la ramenant a toutes forces du coté de la mimésis. C’est tout I'enjeu de la
réforme mise en ceuvre par certains des plus grands maitres de ballet européens au cours
de la seconde moitié du XVIII® siecle*. Quand Noverre, qui en est un des principaux
promoteurs’, tente de « tirer la danse de I’état de langueur et de la léthargie dans laquelle
elle [est] plongéed », quand il essaie de I'arracher au statut de « profession, dont le succes

' Voir a ce sujet I’article de Jan Clarke, « Du ballet de Cour 2 la Foire : les origines de la pantomime au XVII¢
siecle », in Pantomime et Thédtre du corps, Arnaud Rykner (dir.), Presses Universitaires de Rennes, Rennes,
2009, p. 21-31.

* Arnaud Rykner, « Introduction : un art des origines », in Pantomine et Thédtre du corps, Presses Universitaires
de Rennes, Rennes, 2009 , p. 13.

* Nous empruntons cette expression & Frédéric Sounac, qu’il utilise pour qualifier la musique instrumentale in
Modéle musical et composition romanesque, op. cit., p. 63.

* Parmi les principaux promoteurs de la réforme de la danse spectaculaire en Europe, nous pouvons citer
notamment le chorégraphe autrichien Hilverding et son disciple italien Angiolini, qui tous deux pronent la
dramatisation du ballet.

> En effet, en dépit du role important joué par le travail et les écrits d’Angiolini, on peut considérer que c’est
Noverre, avec la publication de ses Lettres sur la danse en 1760, qui consacre la réforme du ballet occidental.
Une importante controverse oppose, du reste, les deux chorégraphes sur les modalités a mettre en ceuvre pour
cette réforme.

® Jean-Georges Noverre, Lettres sur la danse et les arts imitateurs (1760), Librairie théatrale, éditions Lieuter,
Paris, 1952, p. 11.
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se borne a l'adresse, a la vigueur et a I’élévation plus ou moins grande des cabrioles' », il
n’ambitionne pas autre chose que d’élever la danse au statut convoité d’art « canonique » :

En admirant I'immensité des chefs-d’ccuvre que la poésie, la peinture, la sculpture et la musique
ont enfantés, je dois regarder le ballet comme le frere cadet de cette illustre et antique famille qui
doit son origine a 'imagination et au génie ; elle seule peut prodiguer a ce frére nouveau-né toutes

ses richesses [...].2

Pour parvenir a ces nobles fins, Noverre propose que les maitres de ballet cherchent
« secours » aupres des autres arts, voire les prennent pour modeles. LLa musique d’abord,
cette sceur d’élection de la danse, doit travailler « de concert » avec elle car, selon Noverre,
«les effets que produisent ces deux arts réunis deviennent sublimes et leur magie
enchanteresse triomphe tout a la fois du cceur et de Pesprit® ». Mais, il ne s’agit la, sans
doute, que de substituer a une relation traditionnelle d’obédience de la danse a la musique,
une collaboration effective entre les arts. Plus fondamental est de faire de la danse un « art
imitateur » :

Je désire, Monsieur, [écrit Noverre], pour les progrés de mon art, que ceux qui se destinent a la
danse et a la composition des ballets en action, suivent la marche que j’ai observée ; qu’ils sachent
enfin que sans 'amour et étude des beaux-arts, ils ne pourront enfanter que des ouvrages
imparfaits, privés de gout, de grace, d’élégance et dénués, tout a la fois, d’esprit, de variété et de

cette imitation de la nature qui est 'ame des beaux-arts.*

Sans mimésis, point de salut. Du moins, c’est en ces termes que, dans le régime
représentatif des arts qui prévaut alors, se pose la question de I'entrée de la danse dans la
« cour des grands ». Aussi, dans ses Le#tres sur la Danse, Noverre préconise-t-il que son art
prenne modele sur la peinture, d’autant que celle-ci partage déja avec la danse le mérite
d’étre un langage « universel ». Mais I'essentiel est ailleurs : pour les réformateurs du ballet
au XVIII® siecle, c’est d’abord le théatre qui doit servir de modele.

Selon Noverre, seul « mérite légitimement le titre d’artiste », le bon danseur capable
d’étre tout a la fois « excellent acteur » ; qui, bien que muet, sera en mesure de maitriser
«le langage des passions, I’action animée et parlante que doit avoir le geste », en un mot
celui qui ne confondra plus « action avec le mouvement® ». Aux virtuoses de son temps a
la gestualité « mécanique », il propose de substituer des « acteurs dansants » qui, seuls,
permettront de sortir la danse de ’état d’enfance dans laquelle elle est restée « parce qu'on
en a borné les effets a celui de ces feux d’artifice, faits simplement pour amuser les
yeux®». La réforme souhaitée par Noverre va cependant bien au-dela de I'amélioration
des qualités expressives des danseuses et des danseurs. Dans ses Lettres sur la danse, les
références au genre dramatique sont innombrables et témoignent de I'idéalisation dont le
théatre fait alors I'objet : Noverre cite a plusieurs reprises des dramaturges célebres dont
les maitres de ballets feraient bien de s’inspirer” au lieu de céder aux succes faciles des
moulinets et des cabrioles. Balayant la composition a entrées prévalant dans le ballet
depuis deux siecles, il préconise de prendre modele sur le drame de sorte que la danse

' Ibid., p. 12.

> Ibid.

3 Ibid., p. 13.

* Ibid., p. 14.

3 Ibid., p. 37.

® Ibid., p. 89.

" Racine, Corneille, Voltaire, Crébillon, Moliére, Régnard, pour ne citer que quelques exemples pris par Noverre.
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émeuve et captive le spectateur « par le charme de I'illusion la plus parfaite! ». Tel qu’il
I'entend, le drame doit beaucoup a une poétique d’inspiration aristotélicienne : Noverre
réve pour le ballet d’'une dramaturgie fondée sur une intrigue « suivie et raisonnée », avec
« exposition », « nceud » et « dénouement», découpée en «actes» et «scenes». Par
ailleurs, il suggere de limiter le nombre des « premiers acteurs » et de donner aux
« figurants » une véritable fonction dramatique dans ’économie narrative de 'ceuvre. Au
monstre chatoyant du ballet a entrées, il propose donc de substituer un « ballet d’action »
dont I'unité organique n’aura plus rien a envier au « bel animal » vanté par Aristote. Et
parce quil ne manque pas d’ambition pour son art, Noverre considere que le genre le plus
approprié au « ballet d’action » est la tragédie, dont les poéticiens de la Renaissance et du
XVII¢ siecle ont fait, sous I’égide d’Aristote et des tragiques grecs, le genre majeur de la
poésie dramatique. On ne peut pas imaginer a I’époque de meilleur modeéle :

[La tragédie] fournit de grands tableaux, des situations nobles et des coups de théitre heureux ;
dailleurs, les passions étant plus fortes et plus décidées dans les héros que dans les hommes
ordinaires, I'imitation en devient plus facile et I'action du pantomime plus chaude, plus vraie et
plus intelligible.?

...Voila qui devrait faire la différence entre les artistes et les amuseurs et permettre a
«’enfant nouveau-né » de devenir «le frére ainé des autres arts », pour autant qu’il en
réunisse «les perfections®». En fait, Noverre ambitionne de faire du « ballet d’action »
une forme spectaculaire autonome, indépendante de opéra, soit une forme qui ne sera
plus subordonnée au théatre ou a la musique comme c’est le cas, par exemple, dans la
comédie-ballet, la tragédie lyrique ou I'opéra-ballet. C’est pourquoi il insiste pour que
paroles et dialogues soient enticrement supprimés dans le « ballet d’action » et que seuls
les corps en mouvement « parlent » a 'ame*. Dans ses Le##res, il se prend en quelque sorte
a réver que la danse, muette mais universellement intelligible, soit finalement reconnue
comme le premier des arts, le véritable poéme de la nature.

Pour Noverre, cette réforme va donc dans le sens d’une autonomisation de la
danse en tant qu’art ; en méme temps, sa légitimation ne semble pouvoir advenir sans sa
dramatisation, sans que le corps dansant ne développe sa puissance énonciative et
expressive. Pour étre reconnu comme un art a part enticre, le ballet n’a alors, semble-t-il,
pas d’autre choix que de s’hybrider avec le théatre, mais un théatre qui é/eve la danse sans
Vémanciper — situation paradoxale qui ne prendra fin qu’avec la remise en question de la
législation mimétique garantissant 'ordre des beaux-arts. En fait, plus que les autres arts,
le ballet parait longtemps tiraillé entre, dun coté, la nécessité de devenir un art
«imitateur » (ou du moins un art de la représentation) et, de lautre, le désir de se
soustraire a toute visée représentative au nom de sa « pureté » et de son autonomie. C’est
peut-étre pourquoi sa légitimation par la modélisation théatrale constitue toujours un
acquis fragile : comme en témoigne la remarque de Hegel sur les « ballets modernes », au
début du XIXe siecle, I'art de la danse semble s’étre de nouveau « égaré » dans la dépense
gratuite. En réalité, il faut attendre le XX¢ siecle pour que le ballet s’émancipe du « régime

! Jean-Georges Noverre, Lettres sur la danse et les arts imitateurs, op. cit., p. 89.

% Ibid., p. 99.

? Ibid., p. 114.

* En effet, depuis le XVIe siécle, les ballets de cour étaient émaillés de paroles et de dialogues, en un mot, les
danseurs n’étaient jamais complétement muets — ce que Noverre compare avec sévérité a la maniére dont un
mauvais peintre Iégenderait son tableau parce que ’image ne serait pas a elle seule intelligible.
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représentatif » et entre dans ce que Jacques Ranciere appelle le « régime esthétique » de
Part :

Les beaux-arts sont dits tels parce que les lois de la mimesis y définissent un rapport réglé entre une
maniere de faire — une posesis — et une manicre d’étre — une aesthesis — qui est affectée par elle. Ce
rapport a trois, dont le garant se nomme « nature humaine », définit un régime d’identification des

arts, celui que j’ai proposé d’appeler régime représentatif.!

En « régime esthétique », ce rapport a trois est rompu par la suppression de la 1égislation
mimétique « qui accordait 'une a P'autre la nature productrice et la nature sensible? » : «la
poiesis et Vaesthesis désormais se rapportent immédiatement 'une a Iautre. Mais elles se
rapportent dans Pécart méme de leurs raisons? ». Ainsi, en danse contemporaine, il ne
s’agit plus de se demander si 'ccuvre est une imitation de la nature ni si son sujet est
approprié a ceux et celles auxquels elle s’adresse et qui, du reste, sont souvent partie
prenante de sa production (des siecles durant, la danse de ballet s’est adressée au Roi, a la
Cour, et, plus tard, a la bourgeoisie aisée fréquentant 'Opéra). Plus généralement, il ne
s’agit plus d’accorder les ceuvres a des sensibilités prétendument distinctes selon les
classes sociales, encore moins de départager d’'un coté ceux que l'art concernerait et ceux
qu’il ne concernerait pas: le « régime esthétique » de l'art est lié historiquement a sa
démocratisation. C’est pourquoi, Jacques Ranci¢re considére Pesthétique comme «la
pensée du désordre nouveau* » : brisant le rapport qui liait, d’un coté, des idéaux et des
productions artistiques et, de I'autre, ordre de la domination, elle brouille la « hiérarchie
des sujets et des publics » pour s’offrir, « en droit au moins, au regard de n’importe qui® ».
Autrement dit, 'art en régime esthétique se donne comme une forme d’expérience
sensible autonome vécue par un sujet dans son individualité — une individualisation qui a
pour corollaire, chez I’artiste, la recherche de la singularité et de 'originalité.

Une fois libérée de la législation mimétique, la danse peut étre pensée, reconnue,
admirée pour elle-méme. Cest, du reste, a cet objectif que s’attachent les pionnieres et les
pionniers de la modernité® en revendiquant pour la danse des modalités expressives
propres, puis en sattachant tout au long du XX¢ si¢cle a la débarrasser du modele
encombrant du théatre. Aujourd’hui, suite a des siccles d’emprise logocentrique et de
modélisation dramatique, la danse a conquis son autonomie et il ne viendrait plus a esprit
de personne de douter de lexistence d’un art chorégraphique quel que soit son degré
d’abstraction. C’est admis, la danse, art « volontairement démuni’ », ajoute a la nature
quelque chose qui, sans elle, n’aurait aucune existence. Elle s’est taillée une place de choix
dans le monde des arts. Ironie de Thistoire 7 En pleine crise du /lgos et de la
représentation, elle pourrait méme étre en passe de devenir un modele pour le théatre

! Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 15.

2 Ibid., p. 16.

3 Ibid., p. 17.

* Ibid., p. 23

° Ibid.

% Nous pensons ici en particulier & Isadora Duncan ou & Mary Wigman et sa revendication d’une « danse pure ».

" Ce qualificatif est utilisé par Laurence Louppe pour parler de la danse moderne, in Poétique de la danse
contemporaine, op. cit., p. 44.
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1.1.1.3 Danse et musique

La danse est dotée d’un autre « grand frére » qui tend a projeter sur elle son ombre
immatérielle : la musique. Bien que ces deux arts aient en commun d’étre non verbaux et
non représentationnels — du moins, dans leur expression la plus « pure » -, la musique
bénéficie bien avant la danse du statut d’art canonique. Comme pour la relation entre la
danse et le théatre, cette inégalité de traitement, elle aussi, a son histoire. Apres avoir
connu son heure de gloire en France au XVII€ siccle, a la fin du regne de Louis XIV, Dart
du ballet est subordonné a I'opéra, ’Académie Royale de Musique! s’accaparant des
missions normalement dévolues a ’Académie Royale de Danse pourtant créée avant elle.
Ainsi, c’est sous la direction du compositeur Lully que sont créés au sein de I’Académie
royale de Musique un corps de ballet permanent puis un conservatoire de danse. Dans les
tragédies lyriques de la fin du XVII® siccle, ce corps de ballet professionnel est mis au
service d’ceuvres opératiques. Encore aujourd’hui, en France, les structures
institutionnelles de la danse classique portent les traces de cette subordination historique.

La différence de traitement entre la musique et la danse dans le systeme des arts
hégélien tient sans doute, d’abord, a leur capacité respective a faire ceuvre, a survivre au
passage du temps. En effet, danse et musique sont, a priori, des arts allographiques? pour
lesquels la distinction entre loriginal et la contrefacon est sans pertinence : elles ne
peuvent transmettre leurs ceuvres qu’a condition que celles-ci soient reprises par des
personnes différentes de leur auteur.e, a fortior: lorsque la création requiert la collaboration
entre plusieurs partenaires, parfois nombreux dans le cas d’une ceuvre chorégraphique ou
symphonique. Dans ces conditions, seul un systeme de notation « permet de transcender
les limitations du temps et de I'individu’® » ; qu’elle se fasse en amont ou en aval de la
création, la notation de l'ccuvre permet de conserver ses propriétés constitutives,
autrement dit elle est au fondement de son identification. Pour Nelson Goodman, la
notation est donc essentielle aux arts allographiques :

Se préte a la notation un art dont la pratique antérieure ne se développe que lorsque les ceuvres
produites sont habituellement éphémeres, ou dépassent les possibilités d’une seule personne. La
danse, tout comme I’art dramatique et la musique symphonique et chorale, se qualifie sur les deux
tableaux tandis que la peinture ne se qualifie sur aucun des deux.*

Or, si la musique a commencé a se doter dés le Moyen Age d’un systéme de notation, la
danse n’a entrepris de le faire qu’a partir du XV® siecle, parallelement au développement
de Tart du ballet, et sans jamais que les systemes proposés ne soient en mesure de
s’universaliser, ni méme de se transformer en une pratique courante de lecture et
d’écriture de la danse. Finalement, ce n’est qu’au XX¢ siecle que la danse se dote de
systemes notationnels du mouvement humain répondant complétement aux criteres de
« non-ambiguité », de « disjointure » et de « différenciation syntaxiques et sémantiques® »

"' En 1669, Lully se fait attribuer a vie le privilége de I’Académie Royale d’Opéras en frangais qui devient alors
I’ Académie Royale de Musique.

? La distinction entre art autographique et art allographique a été théorisée par le philosophe américain Nelson
Goodman dans Langages de [’art : une théorie des symboles, « Pluriel », Hachette, Paris, 1990, traduction de
I’américain par Jacques Morizont.

? Nelson Goodman, Langages de I’art, op. cit., p. 154.

* Ibid.

> Voir les critéres de distinction établis par Nelson Goodman entre les systémes notationnels et les systémes non-
notationnels, in Langages de [’art, op. cit., p. 191.
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définis par Nelson Goodman. Parmi trois ou quatre systeme concurrents, les plus célebres
sont la « cinénotation » Laban, la « choréologie » de Joan et Rudolf Benesh et le systeme
de notation du mouvement de Pierre Conté.

Cependant, contrairement a la musique, la danse n’intégre que trés peu ces
systemes notationnels a sa pratique. En musique, la notation est maitrisée par la plupart
des compositeurs et des interpretes, elle est utilisée pour la composition des ceuvres. On
tend du reste a considérer comme un « vrai » musicien celui qui sait lire la musique. En
danse, en revanche, les systemes notationnels ne sont maitrisés et utilisés que par une
minorité d’artistes, le plus souvent en aval de la création, et, méme dans ce cas, la notation
ne contribue que tres peu a la transmission ou a I'identification des ceuvres : celle-ci se fait
le plus souvent de personne a personne et au corps a corps. En outre, lorsqu’une partition
est produite, elle Pest presque toujours par des notatrices et notateurs professionnels qui
travaillent @ posteriori sur une ceuvre préexistante. Cette faible intégration de la notation aux
pratiques en danse tient a la complexité des systemes notationnels pour la danse : ceux-ci
demandent des années de formation pour étre maitrisés sans parler du temps qu’exige la
transcription d’une piece chorégraphique, travail incommensurablement plus long et
complexe que la notation musicale. Quelques minutes de danse correspondent a des
heures de travail. Si ces difficultés expliquent a elles seules I'usage limité que les artistes
chorégraphiques font de la notation, s’y ajoute a un autre probléme : la difficulté pour la
danse a faire anvre. En effet, comme I'a montré le philosophe Frédéric Pouillaude dans un
ouvrage récent!, le statut ontologique de I'ceuvre chorégraphique n’entre ni tout a fait
dans la catégorie des arts autographiques ni completement dans celle des arts
allographiques. Dans I'absolu, celle-ci peut se définir comme une « idéalité » ou un « type »
susceptible de s’actualiser dans une multiplicité de réalisations « conformes », au sens ou
Pceuvre y restera identifiable; cependant, «ni improvisation unique, ni objet idéal
parfaitement déterminé? », elle ne satisfait pas enticrement aux critéres d’identification de
Pceuvre allographique que sont, notamment, /e partage entre ses propriétés constitutives et ses
proprictés contingentes, et l'indépendance de son identité par rapport a son bistoire matérielle de production
et de transmission. Aussi une proposition chorégraphique est-elle toujours menacée de
« déceuvrement? » - une menace qui pese bien moins lourdement sur les ceuvres musicales.
Comme par le passé, nombre de picces chorégraphiques sont sans doute vouées a
disparaitre a plus ou moins long terme, et ce, malgré I'usage archivistique que la danse fait
de la vidéo. Du reste, les ceuvres antérieures au XX° siecle ont quasiment toutes disparu,
«a l'exception de celles qui entre 1700 et 1760 furent notées en systeme Feuillet) : ainsi
des 160 ceuvres composées par Noverre [...], il ne nous reste rien, si ce n’est des titres,
des livrets, des musiques et quelques gravures qui ne peuvent nous donner qu’une idée
assez pauvre de la chorégraphie® ».

Par ailleurs, tandis que la danse est minorisée dans le systeme des beaux-arts, la
musique fait 'objet d’une idéalisation des la fin du XVIII® siecle, et ce, en dépit d’'une

! Frédéric Pouillaude, Le Désceuvrement chorégraphique. Etude sur la notion d’eeuvre en danse, Vrin, Paris,
2009.

* Julia Beauquel, « Introduction », in Philosophie de la danse, Julia Beauquel et Roger Pouivet (dir.), Presses
Universitaires de Rennes, Rennes, 2010, p. 27.

3 C’est ainsi que le philosophe Frédéric Pouillaude désigne la difficulté de la danse a faire ceuvre dans Le
Déseeuvrement chorégraphique.

* Frédéric Pouillaude, « L’ceuvre chorégraphique : ni autographique, ni allographique », in Philosophie de la
danse, op. cit., p. 176.
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cuirasse logocentrique qui menace toujours de la réduire au rang d’art d’agrément. C’est
au nom de la raison que Kant frappe la musique instrumentale « d’inanité cognitive! », la
considérant comme pure « jouissance » ne procurant a 'ame ni culture ni connaissance.
Nuangcant la prétendue mélophobie du philosophe, Frédéric Sounac constate cependant
que « Kant dévalorise la musique pure du point de vue de la raison avant de la réhabiliter
partiellement au nom de la “libre beauté”?». Quant a Hegel, nous I'avons vu, il ne se
montre pas moins embarrassé : privilégiant la musique vocale par rapport a la musique
instrumentale, il considére de fagon paradoxale que «la musique n’est jamais plus
conforme a son essence que quand elle s’associe au verbal? ». Néanmoins, a ces réserves
pres, ni Hegel ni Kant ne refusent a la musique le statut d’art a part entiere. L’idéalisation
de la musique ne prend réellement son essor qu’au début du XIXe siecle, portée par un
ouvrage du philosophe allemand Schopenhauer publié¢ en 1819, Le Monde comme volonté et
comme représentation, et dont l'influence croit apres la mort de Hegel*. Récusant la toute-
puissance du /ogos, Schopenhauer congoit lart comme « connaissance extatique »
procédant de la méme faculté que la philosophie (I'intuition) et ayant en commun avec
elle le méme objet (les Idées). Or, selon le philosophe, la musique est une expression
directe de la Volonté>, non une représentation des Idées, raison pour laquelle elle jouirait
d’une puissance herméneutique supérieure a celle des autres arts. Rejetant la suprématie
du /logos, il fait du caractére purement présentatif de la musique le signe de sa capacité a
atteindre une vérité en-deca ou au-dela du verbal, de s’affranchir de la dénotation®. Son
«inanité cognitive » serait donc plutét un « privilege sémiotique », I'expression d’« une
signification supérieure exemplifiant la valeur transcendantale de l'art” ». Jouissant d’'un
statut d’exception, la musique doit étre considérée, selon Schopenhauer, comme le plus
puissant de tous les arts :

[P]ar rapport aux autres arts et au verbal en particulier, elle semble affranchie de toute obligation
référentielle ou mimétique, dispensée du devoir de représentation qui viendrait altérer son
autonomie, et se trouve donc a méme de réaliser purement I'idéal « poétique » qui est congu par le

romantisme comme la substance commune 2 tous les arts.8

Ainsi idéalisée, « absolutisée », exemptée de la législation mimétique, la musique pure peut
sortir du systeme des beaux-arts, une solution radicale a laquelle n’ont pu se résoudre ni
Kant ni Hegel avant Schopenhauer.

Est-ce parce qu’elle est un art du corps, corps qui la tire de tout son poids de chair
du coté de la matérialité ? La danse ne bénéficie pas des « privileges » de la musique ni
d’aucune « rhétorique d’exemption’?». Bien qu’elle ait en commun avec cette dernicre

! Frédéric Sounac, Modéle musical et composition romanesque, op. cit., p. 63.

% Ibid., p. 235.

> Ibid.

* L’influence de la pensée de Schopenhauer est trés sensible notamment dans La Naissance de la tragédie
enfantée par [’esprit de la musique de Friedrich Nietzsche, publié en 1872.

> Pour Schopenhauer, la Volonté est une « force cosmique autoengendrante et autodestructrice : la Volonté est la
véritable Chose en Soi, I’autre absolu du monde phénoménal, donc du monde de la représentation », in Jean-
Marie Schaeffer, L ’Art de I’dge moderne, op. cit., p. 230.

® A I’instar de Nelson Goodman, par « dénotation », nous entendons la maniére dont une ceuvre d’art fait
référence a un objet, sa puissance représentationnelle indépendamment de tout rapport de ressemblance. Voir
Nelson Goodman, Langages des arts, op. cit., p. 34.

" Frédéric Sounac, Modeéle musical et composition romanesque, op. cit., p. 64.

¥ Ibid., p. 51.

’ Nous empruntons cette expression a Frédéric Sounac, op. cit.
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d’étre un art non représentationnel et non verbal — du moins, dans son expression la plus
«pure» —, victime d’une conception ontologique dualiste prédominante, la danse
occidentale se trouve longtemps exclue du champ spéculatif : dans le meilleur des cas, on
lui accorde la capacité a exprimer des pensées et des émotions, certainement pas de
constituer de la pensée en monvement. 11 faut longtemps avant que le corps dansant soit
considéré en Occident comme un corps pensant et que la danse soit reconnue comme le
plus apte de tous les arts a mettre en évidence le statut métaphysique spécifique du corps
humain!. En réalité, il faut attendre le XX¢ sic¢cle et la remise en cause historique du
dualisme entre le corps et Pesprit pour que la danse puisse s’exempter de I'obligation
référentielle sans étre ramenée derechef a sa fonction de divertissement. Au méme
moment, elle s’émancipe progressivement de la musique, instaurant avec elle un rapport
distancié ou critique — que la musique soit abordée comme un pan autonome du projet
chorégraphique, réduite a un statut auxiliaire ou tout simplement supprimée. Ce divorce
historique entre la danse et la musique constitue, selon nous, une rupture épistémologique
fondamentale dont les conséquences sont aussi importantes pour la redéfinition de I'art de
la danse que son émancipation de la législation mimétique. En rompant avec 'idée que la
danse est une musicalisation du corps ou une interprétation exécutive de la musique, les
danseuses, danseurs et chorégraphes du XX¢ si¢cle font apparaitre de maniere flagrante
une gualia sensible propre a leur art dont la spécificité était restée jusqu’alors masquée : ce
que Michel Bernard appelle /orchésalite.

Aujourd’hui, libérée de la juridiction musicale et de l'obligation référentielle, la
danse a toute latitude pour s’ouvrir a de nouveaux champs d’expérimentation esthétique,
pour explorer ses affinités avec d’autres arts et mettre sa spécificité identitaire a I’épreuve
de nouvelles déterritorialisations. Parce qu’elle s’est constituée en champ autonome, elle
peut s’autoriser les rencontres les plus hasardeuses, les hybridations les plus inédites, et ce,
d’autant plus que le monde de l'art s’est enrichi de nouvelles recrues. Ainsi, le schéma du
systéme des arts proposé par le philosophe Etienne Souriau en 19472 place la danse entre
la « prosodie pure » et les « projections lumineuses », la musique se trouvant quant a elle
située aux fronticres de la « prosodie » et de «larabesque». Cette évolution de la
représentation de la danse (sans parler de sa présence a part entiere dans un systeme des
arts contemporain) entérine la rupture épistémologique dont elle a fait objet au cours du
XXe siecle. Cette évolution prend également acte de I'apparition d’'un art avec lequel la
danse manifeste dés l'origine des affinités électives: le cinéma. En ce sens, Etienne
Souriau fait apparaitre que la danse a autant a voir avec I'image qu’avec la musique,
autrement dit qu’elle n’est pas réductible a sa seule dimension dionysiaque. Plus important
pour nous, la (re)définition du champ identitaire de la danse réinterroge son territoire
politique en méme temps que les modalités de sa politisation. En effet, une fois la danse
légitimée et constituée en champ esthétique autonome, ce qui change pour elle,
politiquement parlant, c’est, bien sur, qu’elle est libre de s’abandonner pleinement a ses
pulsions « puristes » sans ¢tre zpso facto accusée de gratuité. Mais elle est libre aussi
d’interagir avec les autres arts selon les modalités de son choix, parmi lesquelles un
véritable dialogisme, soit une modalité relationnelle véritablement politique. Nous

' Voir a ce sujet I’article du philosophe Roger Pouivet, « Danse, ontologie et philosophie de ’ame », in
Philosophie de la danse, op. cit., p. 33-44. )
* Etienne Souriau, La Correspondance des arts. Eléments d’esthétique comparée (1947), op. cit., 1969.
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reprenons ici a notre compte un concept théorisé par Muriel Plana pour le théatre. Pour
elle, le dialogisme est une « relation /Zbre, égale et réelle » entre les éléments mis en jeu :

Le dialogisme implique la liberté des actants ou joueurs, I’égalité entre eux, mais aussi Ueffectivité
de la relation, ce qui suppose, par exemple, que I'art de la mise en scene et ’art dramatique aient
un « effet » perceptible I'un sur 'autre dans la réalisation scénique ou que dans une relation entre
deux arts comme la danse et la musique, le théatre et la vidéo, etc. un changement soit perceptible
mais sans que I'identité initiale soit perdue.!

Autonomie et dialogisme vont donc de pair et constituent des conditions nécessaires a
une hybridation politique entre les arts et a émergence de formes critiques, nous y
reviendrons. Cela dit, quen est-il de la politicité¢ de la danse pour elle-méme ? Art a priori
présentatif et non verbal, n’est-elle pas, comme la musique, toujours en-de¢a ou au-dela
du politique sauf a s’hybrider avec un art représentationnel ? « Pure », la danse n’a-t-elle
pas une vocation plus métaphysique que politique ?

1.1.2 La danse, un art métaphysique ?

La danse semble étre un double naturel du paradoxe

métaphysique.

Merce Cunningham?

Pour répondre a cette question, nous admettrons provisoirement qu’il existe une
danse « pure », entendue ici comme une sorte d’idéalité de la danse débarrassée de toutes
ses « scories ». Aussi s’agira-t-il ici « non pas d’une danse pensée a partir d’elle-méme, de
sa technique, de son histoire, mais de la danse telle que la philosophie lui donne abri et
accueil® ». Car, d’un point de vue strictement pragmatique, la danse « pure » n’existe pas,
d’autant moins quand elle se donne en spectacle. Plus ou moins hétérogene,
nécessairement ancrée dans un contexte de production spécifique, une ceuvre
chorégraphique englobe un grand nombre de parameétres spectaculaires : des corps en
mouvement mais aussi de la musique, des sons et des bruits, parfois méme des paroles,
des costumes, des décors et des lumicres, autant d’éléments qui tissent entre eux un réseau
de relations sollicitant les sens et concourant a I’élaboration du sens pour le spectateur.
Face a une ceuvre chorégraphique ou la danse participe d’une forme artistique
nécessairement complexe, isoler comme par décantation la danse « pure» et leffet
spécifique de la corporéité dansante des autres éléments scéniques contribuant a son
¢laboration ressort donc d’une démarche analytique fondée sur des présupposés
conceptuels. En outre, la réduction de la danse a une essence anhistorique s’oppose a la
diversité de ses manifestations dans le temps et Pespace, a la marche de Ihistoire qui en
redéfinit sans cesse les contours définitionnels. D un point de vue strictement conceptuel,

' Muriel Plana, « Dialogisme », communication proposée dans le cadre du séminaire de jeunes chercheurs du
laboratoire LLA CREATIS « Vers un lexique des arts du corps et de la scéne », 16 décembre 2013, Université de
Toulouse 2 Jean Jaurés, texte inédit gracieusement mis a notre disposition par 1’auteure, p. 4.

? Merce Cunningham, « L’Art impermanent », 7 Arts, 1955, in Isabelle Ginot et Marcelle Michel, La Danse au
XXe siecle, op. cit. , p. 135.

3 Alain Badiou, Petit Manuel d ‘inesthétique, Seuil, Paris, 1998.
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donc, nous admettrons que la danse comporte a priori certaines caractéristiques qui
permettent de la différencier des autres arts, parmi lesquelles le fait qu’elle soit non
verbale et ait le corps pour médium primordial. Dans cette perspective, 'ancrage de la
danse dans le corps allié a son «défaut de langage » la rendrait @ priori inapte a la
dénotation, avec pour conséquence, nous I'avons vu, sa minorisation dans le systeme des
beaux-arts. Mais ces propriétés constitutives s'imposent aussi comme des limites possibles
a sa politicité : non référentielle, comment la danse pourrait-elle penser le monde, et, «
fortiors, en proposer une critique ? Cette question se pose de maniere d’autant plus brilante
qu’on préte aussi a la danse un défaut de rationalité.

1.1.2.1 Un art en-dega ou au-dela du logos ?

Quelque chose d’avant le langage se passerait donc ici, qui
cependant ne pourrait étre désigné que par lui.

Christophe Kim!

En effet, dans la culture occidentale, le corps dansant est le plus souvent considéré
comme la «manifestation d’une sensibilité purement subjective, corporelle, voire
irrationnelle? » échappant a 'ordre de l'intelligible, irréductible a la production de sens. Art
du corps, plus visible que lisible, la danse reléverait au pire de 'incompréhensible et du
pulsionnel, au mieux de I'ineffable, du primordial et de 'originel... « Champ de signifiance
et non systeme de signes? », la danse « pure » semble condamnée a "ambiguité, a 'opacité,
si ce n’est au non-sens. Comme le dit avec humour Michéle Febvre, «le corps dansant est
un suspect ne pouvant étre blanchi qu’une fois rendu lisible, signifiant (passé a 'aveu)* » -
et on sait le role joué par le théatre dans cette « mise en signes » du corps. Une telle
conception s’enracine dans une approche dualiste de 'ontologie humaine qui trouve sa
pleine expression dans la Belle Danse puis dans la danse classique. Pour les dualistes, nous
ne sommes que des esprits au sens ou ce sont nos propriétés mentales qui définissent
notre spécificité ontologique. Comme on le sait, cette conception doit beaucoup a Platon
pour qui le corps, et, de fagon plus générale, la sensibilité et laffectivité, constituent des
obstacles a la saisie du « réel » au sens ou ils nous détourneraient du monde intelligible.
Du reste, selon une méme logique dualiste, la défiance exprimée par Platon vis-a-vis de la
sensibilité rejoint sa critique du simulacre, simulacre nous condamnant, selon lui, a la
passivité en exercant sa fascination sur nos sens alors que 'acces au monde des Idées exige
de nous le détour acszf par la réflexion et Papplication de lesprit. Selon cette approche
dualiste — qui domine longtemps dans la danse savante occidentale —, la danse n’est donc
susceptible de signifier que comme métaphore. Pour les matérialistes, en revanche, nous
ne sommes que des corps puisque la matiere constitue la seule réalité. Sans nier existence
de propriétés psychiques chez ’étre humain, ces derniers considerent « qu’il n’y a rien

! Christophe Kim, « Geste, découpe, mouvement, image », in Art Press, numéro spécial « Médium : danse »,
n°23, Paris, 2002, p. 72.

* Julia Beauquel, « La danse a-t-elle une philosophie ? », in Philosophie de la danse, op. cit. , p. 16.

? Roland Barthes, L’Obvie et [’obtus. Essais critiques 11I, « Points Essais », Seuil, Paris, 1982, p. 273. Pour
établir cette distinction, Barthes se fonde sur les deux régimes de signification de Benveniste, « le sémiotique,
ordre des signes articulés dont chacun a un sens » et « le sémantique, ordre dun discours dont aucune unité n’est
en soi signifiante, bien que I’ensemble soit doué de signifiance », ibid., p. 276.

* Michéle Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, op. cit., p. 15.
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d’ontologiquement spécifique chez les étres humains, pas “d’exception humaine”!». Ainsi,
pour des premiers philosophes matérialistes comme Epicure, ’Ame, parce qu'elle est
constituée d’atomes au méme titre que n’importe quelle autre réalité, est vouée a se
désagréger comme le corps au moment de la mort. Autrement dit, pour Epicure, ’Ame est
congue comme un corps. Bien qu’elle se développe comme doctrine des I’Antiquité,
I'approche matérialiste de I'ontologie humaine est de peu de poids face a l'influence
qu’exerce le dualisme sur la danse savante occidentale.

En fait, ce n’est que tardivement, dans le sillage de la pensée de Schopenhauer et
de Nietzsche, qu’émerge une conception de la danse ancrée dans une métaphysique anti-
platonicienne, avec pour présupposé essentiel que I’Etre réside, non pas dans un
suprasensible intelligible, mais dans le sensible méme. Ainsi, au début du XX¢ siecle,
P'opacité du corps dansant nourrit 'imaginaire de danseuses, de poctes et d’intellectuels a
la recherche de nouvelles spiritualités?. Certain.es cherchent en elle un au-dela du /gos et
défendent 'idée que la danse éleve « Pame par les voies mystérieuses du corps? ». Du coté
des artistes chorégraphiques, on pense bien sar a Ruth Saint-Denis et a Isadora Duncan, a
leur désir de faire du corps dansant le lieu méme du sacré, ou encore a Rudolf Laban et a
ses drames choraux aux allures de rituels mystiques. Du coté des poctes, on pense aux
symbolistes et notamment a Mallarmé qui, dans ses Divagations, voit dans les formes créées
par le corps dansant « un ailleurs aux propriétés mystiques et spirituelles* » et nourrit
Iespoir « de trouver [dans la danse] des significations aux forces mystérieuses caractérisant
’humain® ». Séduit par les spectacles de 'américaine Loie Fuller qu’il découvre aux Folies
Bergeres, le pocte laisse libre cours a sa réverie :

Voici rendue au ballet "'atmosphere ou rien, visions sitot éparses que sues, leur évocation limpide.
La scene libre, au gré des fictions, exhalée du jeu d’un voile avec attitudes et gestes, devient le trés

pur résultat.

Si tels changements, a un genre exempt de quelque accessoire sauf la présence humaine, importés

par cette création : on réve de scruter le principe.®

Plus tard, Paul Valéry, héritier des symbolistes et lecteur d’Henri Bergson, développe a
son tour I'idée que seul le corps dansant est en mesure d’exprimer les mouvements
ineffables de I'ame qui se transforment a travers lui en mouvements du corps. Dans
L’ Ame et la danse, texte publié en 1923, la pensée du pocte philosophe se déploie de facon
dialectique a travers D’échange entre trois personnages assistant a un spectacle
chorégraphique. Alors que Socrate s’interroge sur essence et la signification de la danse,
ses interlocuteurs, Phedre et Eryximaque, lui proposent des réponses divergentes.
Eryximaque la définit comme une forme sensible ne renvoyant a rien d’autre qu’elle-
méme : « N’est-ce pas ce que nous voyons ? — Que veux-tu de plus clair sur la danse que
la danse elle-méme ?7». Quant a Phedre, il voit dans le spectacle dansé un langage
métaphorique, la danse n’étant alors «point enticrement en elle-méme, mais

! Roger Pouivet, « Danse, ontologie et philosophie de 1’ame », in Philosophie de la danse, op. cit., p. 39.

? Nous pensons ici, en particulier, 2 I'invention de I’anthroposophie par le philosophe Rudolf Steiner, « science »
qui vise a restaurer le lien entre I’étre humain et le monde suprasensible.

* Roland Huesca, Danse, art et modernité. Au meépris des usages, PUF, Paris, 2012, p. 46.

* Ibid., p. 43.

> Ibid.

® Stéphane Mallarmé, Divagations (1897), Fasquelles Editeurs, Paris, 1943, p. 190

" Paul Valéry, L "Ame et la danse, « Poésie/Gallimard », Gallimard, Paris, 1945, p- 129.
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principalement en nous! ». La difficulté sur laquelle bute Socrate tient au rapport de la
danse avec le /ggos. Ainsi, Phedre, reformulant ironiquement les idées de son interlocuteur,
compare la danse a une étrangere aux meeurs barbares : « Veux-tu dire, cher Socrate, que
ta raison considére la danse comme une étrangere, dont elle méprise le langage, et dont les
mceurs lui semblent inexplicables, sinon choquantes; sinon méme, tout a fait
obscenes ? »%. Autrement dit, pour un philosophe comme Socrate et plus généralement
pour qui souscrit a une approche dualiste de 'ontologie humaine, la danse ne peut qu’étre
barbare puisqu’elle parle corps et mouvement.

Il est vrai que d’un point de vue pragmatique et quand bien méme serait-on
résolument anti-dualiste, la danse pose des problémes de lisibilité. C’est, du reste, cette
question qui est au cceur de L’Awme et la danse. Méme a admettre que le corps dansant
énonce une pensée incarnée, force est de reconnaitre que celle-ci échappe toujours en
partie au /ggos parce qu’elle se déploie a priori dans le silence, en-dega ou au-dela du langage
articulé. En cela, 'expressivité de la corporéité dansante comporte toujours une part
d’énigme ; si la danse fait texte, ce texte semble toujours « en attente d’un autre texte? », a
moins de privilégier, comme le préconise Richard Shusterman, une «forme de
compréhension située en-dega de I'interprétation, et méme en-deca du langage* » et dont
la connaissance somatique serait le paradigme. Bien sur, le mouvement dansé peut étre
codé au moyen d’une terminologie abstraite, ce a quoi se sont employés les praticiens et
théoriciens de la danse savante occidentale des le XV¢ siecle. Mais la danse n’en reste pas
moins difficilement traduisible, a fortiori s’agissant de la danse contemporaine dont la
gestualité s’est largement dé-codifiée. C’est que, contrairement a I'action, le mouvement
dansé échappe a priori a toute logique rationnelle et se signale dans I'instantanéité de son
apparition. S’1l s’inscrit dans le temps et Pespace, il y fait toujours, en quelque sorte,
événement. La logique de la danse est avant tout physique, sensible et émotionnelle :
« distribution des états, des lignes de force ou de tension a partir de données corporelles
homogenes ou hétérogenes® ». Cela étant, doit-on en conclure que la danse est
inaccessible au /ogos, proprement ineffable ? Ou bien n’est-ce pas plutdt que nous
souffrons d’un «illettrisme du gesteS»? A ces questions, nous sommes tentée de
répondre en paraphrasant ce qu’écrit Roland Barthes a propos de la musique : « [I]1
suffirait que nous soyons ézvains pour que nous puissions rendre compte de ces étres
[dansants], de ces chimeéres corporelles, d’une facon parfaitement sczentifigue’ ».

Mais rares sont les « écrivains » de la danse. Raison pour laquelle, sans doute, elle a
longtemps été considérée comme purement irrationnelle et subjective, et donc inapte a
augmenter notre connaissance du monde. Cependant, au nom de cette méme
irréductibilité au /ogos, elle peut aussi étre appréhendée comme un mode d’acces privilégié
a une « vérité » de ’étre, voire constituer, dans la ligne nietzschéenne, une métaphysique
en acte. Comme nous venons de le voir, depuis la rupture moderne, lirrationalité
supposée de la danse n’est plus per¢ue comme un défaut mais nourrit au contraire —

'bid., p. 134.

2 Ibid., p. 132.

? Daniel Dobbels, L Ecart, collection de I’ange, éditions de La Ferme du Buisson, 1996, p. 31.

* Richard Shusterman, Conscience du corps : pour une soma-esthétique, Editions de I’Eclat, Paris, 2007.

> Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit. , p. 212.

% Cette formule est du chercheur en danse Hubert Godard, cité par Isabelle Launay dans « La Danse moderne
“mise au pas” », in Danse et Utopie (coll.), Mobiles 1, Université Paris 8, L’Harmattan, Paris, 1999, p. 84.

" Roland Barthes, L Obvie et I'obtus. Essais critiques III, op. cit. , p. 273.
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comme pour la musique et sans doute dans le sillage de son idéalisation — une « rhétorique
d’exemption ». Cette «rhétorique », s’est radicalisée aujourd’hui dans la danse
contemporaine, prenant une coloration clairement antirationaliste. A Iheure de la
postmodernité et en accord avec certains préceptes postmodernistes, une doxa faite de
discours institutionnels, artistiques et médiatiques insiste sur Iidée que « danser n’est pas
dire », voire que la danse pourrait étre menacée par 'imposition d’un discours rationnel.
Dans ce contexte, le spectateur est souvent incité a renoncer a rechercher le sens pour
s’abandonner a une pure expérience sensible. Ainsi, la chercheuse Mariem Guellouz
déclare énergiquement :

Voila ce qui compte : des forces et des intensités, des flux de gestes. Il n’y a rien a comprendre.
S’exercer a ressentir. Il suffit d’écouter les fréres BenAim conseillant leurs danseurs : force,
vibrations, sensations, poids, volumes. Tout échappe aux significations, a la langue, qui doit
inventer sans arrét son vocabulaire imprécis : « Fluidité », « intensité », « circulation », « faire
passer », « oublier le squelette », « anéantir Porganisation », « laisser couler », sont les mots de la
danse. Parce que danser n'est pas dire.!

Autrement dit, la danse serait a «ressentir», non a «comprendre», et pour la
comprendre, encore faudrait-il parler son langage physique, en un mot, accepter de
plonger dans un en-dega du /gos ou « tout échappe a la signification » : dans « I'inconnu »
du corps.

Bien sur, de tels discours ne font I'unanimité ni chez les danseurs ni chez les
chercheurs ni méme chez les spectateurs qui, bien qu’ils y soient incités, ne sont pas
toujours préts a renoncer a comprendre ou a suspendre leur activité fabulatrice, animés
qu’ils sont par « I'instinct du sens?». Cela dit, ces discours signalent la présence dans la
danse contemporaine d’une certaine /logogphobie en réaction a des siecles de domination
dualiste. C’est du reste selon cette méme logique que cette doxa tend a minoriser la part de
rationalité qui sous-tend le travail de la danseuse et du danseur, reconduisant
insensiblement certaines antinomies traditionnelles en philosophie, notamment celles
opposant rationalité et émotion, activité et passivité, délibération et spontanéité,
objectivité et subjectivité3. A ces représentations, la recherche en danse et la philosophie
opposent aujourd’hui un certain nombre de démentis, ouvrant des voies nouvelles a la
compréhension de la danse. Comme I'explique la philosophe Julia Beauquel, « entretenir
I'idée que la danse ne manifesterait guere notre rationalité » est une idée fausse, une these
quelle développe notamment dans son article « Le mouvement et I’émotion* ». A propos
des discours que 'on peut lire fréquemment dans les programmes, elle écrit :

Une erreur serait d’interpréter ce genre de propos artistiques et critiques d’une maniéere
cartésienne, en croyant quiil existe une réele dissociation entre ce qui releve dune part de la
dimension physique, sensible et émotionnelle du corps humain, ici présentée comme incohérente,
mystérieuse, curieusement animale et d’autre part le domaine des représentations, des normes, des

! Mariem Guellouz, « Danser n’est pas dire », in Chimeres, n°64, novembre 2007, article publié le 10 novembre
2011 sur Chimeres [En ligne], www.revue-chimeres.fr.

* Michéle Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, op. cit., p. 143.

3 Cette thése est au centre de ’article de Julia Beauquel, « Le mouvement et 1’émotion », in Philosophie de la
danse, op. cit., p. 65-77.

* Julia Beauquel, op. cit., p. 65-77.
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« perceptions rationnelles » et des intentions. Une autre erreur serait de croire que 'art de la danse
ne peut et ne doit parler que du corps physique comme §’il était dépourvu d’intentionnalité.!

Allant dans le méme sens, le philosophe Roger Pouivet? rejette dos a dos les dualistes et
les matérialistes et prone «une troisieme voie de l'ontologie personnelle » bien plus
propice, selon lui, a la compréhension de la danse : plutot que de considérer que le corps
est 'instrument du danseur, il serait plus juste de considérer que le corps dansant est « un
corps-pensée » et que ce corps, parce quiil est humain, n’exprime pas des pensées et des
é¢motions qui seraient extérieures a lui :le corps du danseur est de la pensée incarnée.
C’est en ce sens qu’on peut considérer que la danse est bien plus qu'une « métaphore de la
pensée » : elle est de la pensée en monvement. Comme pour les philosophes, cette pensée
motrice constitue aujourd’hui un champ de réflexion pour les chercheuses et les chercheurs
en danse dans larticulation des savoirs théoriques avec des savoirs pratiques. Ainsi,
Isabelle Launay, professeure au Département Danse de I'Université Paris VIII, plaide
également en faveur d’une « troisieme voie » dans 'approche du corps dansant qui ferait la
part belle a 'analyse des relations entre danse et rationalité :

[L]a découverte de ce champ de la rationalité est encore [...] une des tiches des sciences
expérimentales actuelles », une tiche consistant, en Poccurrence, a « frayer une voie pour une
pensée du corps qui ne releve ni du rationalisme positiviste bio-mécanique ni de lirrationalisme
magico-religieux. Les raisons du geste sont a explorer hors de la dualité de corps/esprit,
psyché/séma et tenter de les relier c’est déja accepter leur séparation.*

1.1.2.2 Un art dionysiaque ?

Cest par le chant et la danse que ’homme montre son
appartenance a une communauté supérieure : il a désappris a
marcher et a parler et il est sur le point de s’envoler dans les airs
en dansant.

Friedrich Nietzsche’

Cette approche philosophique contemporaine qui tente de ramener la danse a la
raison vient contredire I'image séduisante qu’en a donnée Friedrich Nietzsche et dont
I'influence est toujours prégnante aujourd’hui, et ce, d’autant plus qu’elle a contribué a
revaloriser la danse dans la culture occidentale. Il est vrai que Nietzsche est un des rares
philosophes antérieurs au XX¢ si¢cle a s’étre intéressé a la danse jusqu’a en faire, dans ses
ceuvres tardives, une référence esthétique. Dans Iz Naissance de la tragédie, ccuvre de
jeunesse publiée en 1872, il développe l'idée essentielle qu’elle est, comme la musique, un
art dionysiaque. Au début de son essai, en philologue féru de culture grecque, il exalte la
danse ivre de Dionysos, qui, rassemblant les étres humains dans sa ronde, annihile leur
individualité et les fait renouer avec le cosmos. Cependant, 1a n’est pas le but principal de
Nietzsche : dans La Naissance de la tragédze, 1l s’attache avant tout a montrer en quoi I’art, en

' Ibid., p. 66.

* Voir son article « Danse, ontologie et philosophie de 1’Ame », in Philosophie de la danse, op. cit., p. 33-44.

? Allusion a un texte d’Alain Badiou extrait de son Petit Manuel d’inesthétique, « La danse comme métaphore de
la pensée », op. cit.

* Isabelle Launay, « La danse moderne “mise au pas” ? », in Danse et Utopie. Mobiles 1, op. cit.

’ Friedrich Nietzsche, La Naissance de la tragédie, Christian Bourgeois, Paris, 1991, traduction de 1’allemand
par Hans Hildenbrand et Laurent Valette, p. 37.
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tant que pratique humaine assumant consciemment son statut fictif — et a ce titre opposé
au mensonge rationaliste — constitue une réponse au mal. Pour lui, la « vérité » n’est
qu’une fiction utile et nécessaire a la vie humaine ; il n’y a pas d’« arriere-monde » distinct
du monde phénoménal, ce en quoi Art est « la vérité de la fiction et donc dévoile I'étre! ». 1 art
se déploie donc pour lui selon deux principes fondamentaux distincts dans leur essence et
leurs buts et dont les interactions sont potentiellement conflictuelles : P'apollinien et le
dionysiaque. Poles artistiques mais aussi principes cosmogoniques, a travers eux, on peut
«lire en clair le combat éternel des deux forces ontologiques fondamentales qui sont d’un
coté le Urgrund caché de Iétre, de autre la tendance tout aussi irrépressible de cet étre
vers I'individualisation dans la multiplicité des phénomenes? ». On reconnait ici 'influence
de la philosophie de Schopenhauer et sa célebre distinction entre Volonté et
Représentation’. Selon la méme logique binaire, Nietzsche en vient a distinguer, du coté
de la Volonté, les arts dionysiaques (la musique et la danse), et, du coté de la
Représentation, les arts apolliniens avec pour paradigme les arts plastiques. Cependant,
pour lui, les principes apollinien et dionysiaque ne constituent pas des réalités séparées,
bien au contraire. Jean-Marie Schaeffer met en évidence leur profonde interdépendance :

[E]n réalité, apollinien, le principe du monde phénoménal, est produit par le dionysiaque, qui est
I'unique principe de I'étre. Le Urgrund dionysiaque veut se mirer dans le monde de la

représentation apollinienne, autrement dit, il veut donner naissance a son envers.*

Du reste, la these centrale de La Naissance de la tragédie consiste précisément a montrer que
la tragédie attique est la synthése parfaite de ces deux principes, ce qui fait d’elle, selon
Nietzsche, le supréme accomplissement de Iart.

Cette distinction entre apollinien et dionysiaque a des conséquences incalculables
sur la maniere dont les modernes se représentent /z danse et, par la, tentent d’en réformer
les pratiques. Comme en témoignent les écrits de Duncan, Laban ou Nijinski, les textes de
Nietzsche sont lus, commentés et cités par un grand nombre d’artistes chorégraphiques
au début du XX siecle. C’est qu’ils ouvrent la voie a une nouvelle approche du corps ou
se liberent les forces vives de « 'instinct », de la « pulsion », en rupture avec I'apollinisme
« répressif » de la danse classique. Dans une perspective radicalement anti-platonicienne,
Nietzsche célebre le corps, ce « maitre puissant», ce «sage inconnu’®», donnant une
légitimité nouvelle a la danse, enfin magnifiée a 'instar de la musique par une « rhétorique
d’exemption ». Comme P'explique le philosophe Roland Huesca a propos d’Ainsi parlait
ZLarathoustra :

Ebranlant une tradition entiérement tournée vers le cogito, il faisait de la corporéité le lieu
privilégié de la compréhension du monde. Le corps devenait un mode d’acces remarquable pour
déchiffrer la complexité de la vie. Célébrés par ces apports nietzschéens, gestes, rythmes et danses

se muent en savoirs dignes d’intérét, a étudier et a transmettre. Utiles a la communauté, ils

! Jean-Marie Schaeffer, L’Art de [’dge moderne, op. cit., p. 263.

2 Ibid., p. 268.

* Dans ses écrits plus tardifs, Nietzsche prend ses distances par rapport 2 Schopenhauer, renongant notamment a
I’idée qu’il y aurait un « fond de I’étre » que le dionysiaque permettrait d’atteindre par une « connaissance
extatique ». Le dionysiaque sera alors envisagé comme « volonté de puissance », principe énergétique de
production des « belles apparences » apolliniennes.

* Jean- Marie Schaeffer, L ’Art de I’dge moderne, op. cit., p. 270.

> Allusion a un célébre passage d’Adinsi parlait Zarathoustra de Friedrich Nietzsche : « Derriére tes sentiments et
tes pensées, mon frére, se tient un maitre plus puissant, un sage inconnu, il I’appelle soi. Il habite ton corps, il est
ton corps ».
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participent a la plénitude du développement de I’étre. Dans le plaisir et ’extase, la danse reste alors

le lieu privilégié ou s’exhument les désirs enfouis par la raison humaine.!

Dans ses écrits, Nietzsche tire donc la danse du coté de la « connaissance extatique »,
comme Schopenhauer I’a fait avant lui pour la musique. C’est qu’elle serait, comme elle,
d’essence dionysiaque, au plus pres de Iétre, de lunité présente au-dela de toute
représentation. Par « dionysiaque », il entend l'ordre du pulsionnel, de lirrationnel, du
dessaisissement de soi, de l'extase, de la possession par les forces naturelles. Aussi
impose-t-il 'idée que la danse trouve sa pleine mesure dans livresse ; que, festive et
chorale, elle est davantage de ordre du rituel que du spectacle. Par la danse, la frontiere
entre le regardeur et le regardé tend a disparaitre en méme temps que I'élément subjectif
s’évanouit jusqu’a 'oubli de soi, dans I'unité, au-dela de tout objet et de tout sujet. Car, si
I'on en croit Nietzsche, le dionysiaque annihile 'individualité des étres humains au profit
de la communauté et de la communion avec la nature : « Sous le charme de Dionysos,
non seulement Ialliance ’homme a homme se renoue, mais également la nature aliénée,
hostile et assujettie, célebre de nouveau sa féte de réconciliation avec son fils prodigue,
I’homme? ».

A Popposé, I'apollinien est «le domaine du principe de l'individuation, de I’étre
phénoménal, des apparences’»; il crée le monde des réves et des belles formes qui
recouvrent de leur voile la « vérité » dionysiaque, ’essence de Détre. A cet égard, on
comprend que le dionysiaque constitue en quelque sorte un principe premier, qui donne
naissance a son « envers », un « envers » qui lui est nécessaire s’il veut advenir pleinement
en tant que connaissance spéculative. Les deux principes sont dans une interdépendance
réciproque : 'un ne peut pas, 7e doit pas etre pensé sans lautre. Comme vy insiste Jean-
Marie Schaetfer, « le monde des apparences apolliniennes est au service de la révélation de
la vérité dionysiaque* » car si le dionysiaque est « au-dela de toute représentation, ce n’est
pourtant qu’a travers la représentation qu’il peut se connaitre soi-méme. C’est en ce sens
que lart supréme n’est pas la musique pure, mais bien la tragédie [...]>». Cette idée
s’'inscrit dans une philosophie plus générale qui considere que I’étre humain a besoin de
«I'lllusion » (apollinienne) pour vivre, car, dans le cas contraire, la « vérité » (dionysiaque)
lui resterait a jamais inaccessible parce que totalement ineffable. C’est pourquoi, Nietzsche
défend l'idée que I’hybridation entre ces deux principes est souhaitable dans I'art, qu’elle
est méme la condition szze gua non a son plein accomplissement, une idée qu’il énonce des
les premieres lignes de son ouvrage :

Nous aurons fait beaucoup pour I'esthétique quand nous serons parvenus, non seulement a la
compréhension logique, mais aussi a la certitude immédiate de I'intuition selon laquelle ’évolution

de I'art est fondée sur la dualité de I'apollinien et du dionysiaque.°

Dans I'expérience esthétique, le but est que nous puissions « jouir comme des hommes
complets » grace a l'alliance des arts au sein d’'une méme ceuvre réunissant les principes
dionysiaque et apollinien, I'écoute et le regard. Cependant, pour Nietzsche, cette
rencontre se fait davantage sur le mode de la syntheése que de la confrontation : I'ceuvre

' Roland Huesca, Danse, art et modernité, op. cit., p. 145-146.

? Friedrich Nietzsche, La Naissance de la tragédie, op. cit., p. 37.
? Jean-Marie Schaeffer, L ’Art de I'dge moderne, op. cit., p. 269.

* Ibid., p. 271.

3 Ibid., p. 274.

® Friedrich Nietzsche, La Naissance de la tragédie, op. cit., p. 31.
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d’art de P'avenir dont il réve a partir du modcle antique a davantage a voir avec I'ceuvre
d’art totale wagnérienne! qu’avec un hybride politique.

I’idée de mise en tension nécessaire de I'apollinien et du dionysiaque constitue un
outil extrémement intéressant pour penser la relation de la danse avec les autres arts et les
conditions de sa politicité. Car si la danse est d’essence dionysiaque, peut-elle étre
politique ? La poussée de la danse vers I'image, le drame, la représentation — sa pulsion
apollinienne — est-clle nécessaire a sa politisation ? En admettant que la danse soit
d’essence dionysiaque, ne tend-elle pas alors vers « son autosuppression comme réalité
séparée? », vers sa disparition comme forme sensible hétérogene ? Et ne s’achemine-t-on
pas alors vers un « devenir-vie de 'art? » a vocation plus métaphysique que politique ? En
effet, ramenée a sa pure essence dionysiaque, la danse constitue pour ’étre humain une
expérience a vivre, non a réfléchir ; elle tend a se transformer en un rituel par lequel Iétre-
dansant recherche une « vérité » premicre de sa condition ; une expérience a éprouver et a
partager plutot qu’a traduire et a montrer, une expérience qui plus est réputée de 'ordre
de Uineffable, de Vincommunicable. Dans le dionysiaque, la danse tend a disparaitre comme
tiers se tenant entre l'artiste et le spectateur car I'ceuvre, c’est I'étre-dansant qui éprouve
corporellement sa nature métaphysique, son autosuffisance de nature spéculative, qui
éprouve sa présence comme exces, « comme déchainement sauvage, |...] destructrice de
tout rapport a Part*». .. A moins que, comme le suggere Nietzsche, I'art ne s’accomplisse
ici comme physis. En ce sens, la pulsion dionysiaque tire davantage la danse du c6té du
sacré que du profane, de la féte que du spectacle, raison pour laquelle, sans doute, elle
trouve naturellement sa place au sein des rituels religieux et sociaux. De cela témoignent
nombre de danses anciennes et contemporaines de par le monde. Mais cela n’est pas

notre Sy et.

Revenons a la danse en tant que spectacle, seule modalité par laquelle elle accede
au statut d’ceuvre a proprement patrler. Ici, nous devons sans doute renoncer d’emblée a
toute idée de « pureté » pour patrler plutoét d’une « pulsion » dionysiaque a l'intérieur d’une
forme nécessairement apollysiagne. En effet, si toute féte, tout rituel comporte
inévitablement une dimension spectaculaire, cette dimension est « fortiori renforcée dans la
danse de scene, quand bien méme le dispositif de monstration choisi tendrait a réduire la
distance entre les artistes et les spectateurs. Car, a moins de dissoudre le spectacle dans la
téte comme le préconisent Rousseau puis Appia, une séparation a minima existe entre ceux
qui dansent et ceux qui regardent. Tout spectacle de danse, parce qu’il impose un cadre
spatial, une durée, un protocole de mise en relation de I'ceuvre avec le spectateur,
comporte une dimension représentationnelle, une impureté originelle, autrement dit, une
composante apollinienne. Cette impureté irréductible a tout effort de décantation vers la
pureté dionysiagne est d’autant plus inévitable que, a la différence de la musique, la danse, en
tant qu’art du corps se donne a éprouver en grande partie a travers ses propriétés visibles.
Or, comment un corps humain (@ fortiori un corps construit pour étre vu) échapperait-il
totalement a la figuration, a la dénotation ? Tout corps a a lui seul une grande puissance
expressive ; comme le souligne Michele Febvre, il est « porteur de sa propre histoire,

! C’est du reste & Wagner que Nietzsche dédicace La Naissance de la tragédie.

? Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 57.

> Ibid.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La suite, Contredanse, Bruxelles, 2007, p. 88.
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¢chappant a 'intemporel pour se proposer comme sujet! ». Autrement dit, il y a une infra-
théatralité du corps dansant irréductible a la danse elle-méme.

Bien entendu, dans la forme spectaculaire, I'artiste chorégraphe peut choisir de
pousser au plus loin le principe dionysiaque de la danse ou au contraire la tirer vers
I'image, vers le réve des belles formes. Or, ces choix esthétiques ne sont, selon nous, ni
idéologiquement ni politiquement neutres. Poussée dans ses retranchements dionysiaques,
la danse spectaculaire favorise un mode de réception fusionnel, hypnotique, peu
compatible avec une réception critique, et ce, d’autant plus si le dionysiaque n’est pas mis
en tension avec des éléments formels et représentationnels permettant une mise a distance
du regard et de la pensée — autrement dit si la dimension fictionnelle de la danse tend a
étre masquée. A Pinverse, une danse abandonnée totalement a la « tentation apollinienne »
risque de dissoudre le corps dans I'image, d’exténuer sa part pulsionnelle dans la « belle
torme », de « scléroser, d’assécher, de stériliser, d’inhiber, voire de supprimer la vie en son
exubérance, en sa surabondance chaotique propre? ». Séparée de son ancrage pulsionnel,
P'ceuvre chorégraphique peut tendre alors a s’autonomiser du «réel » jusqu’a devenir
purement formaliste et esthétisante : avec Genevieve Vincent, nous sommes tentée de
dire que «la danse est menacée par la dérive spectaculaire, la dictature de la
beauté », « menacée surtout par [...] le blanchiment des gestes qui s’accumulent et ne
révelent aucune vérité du sujet? ». Dans ce cas, il n’est pas sur que le spectateur puisse
recevoir la danse autrement que sur le mode de la contemplation et de la fascination. A
cet égard, il est intéressant de remarquer que c’est la voie apollinienne qui caractérise la
danse savante occidentale jusqu’au début du XX°¢ siccle, une danse pensée comme
« discipline physique faisant partie de I'éducation nécessaire a la vie quotidienne a la
cour* ». Ses maitres-mots : I’équilibre, la tenue et la mesure. Un tel rejet du pulsionnel et
du dessaisissement de soi ouvre la voie au « dressage » du corps — corps maitrisé, controlé,
régimenté — et tend a faire de la danse une alliée naturelle du pouvoir, voire un de ses modes
d’exercice privilégié. Face cette tentation disciplinaire, le dionysiaque constitue un puissant
contre-feu. Ainsi, au début du XX¢ siecle, il fut pour les modernes, par dela le rejet de
Pesthétique classique, un moyen de libération du corps et d’émancipation politique ; ce
n’est, du reste, pas un hasard si des femmes en ont été les principales pionnieres.

Pour toutes ces raisons, nous pensons que le choix du dionysiaque ou de
P'apollinien et, bien entendu, les modalités de leur hybridation, doivent étre considérées
comme de véritables politiques de lesthétique. Or, nous constatons que sur les sceénes
contemporaines la pulsion dionysiaque est surreprésentée. Comme le soutient Muriel
Plana dans un article consacré aux relations entre le théatre et la musique, le théatre
postdramatique « en appelle a [la] victoire [du dionysiaque| sur I'apollinien® », ce qu’elle
démontre en analysant « la musicalisation du signe théitral %. Dans ces mémes formes, la
danse semble devenue un modcle désirable pour le théitre en tant que modalité
d’expression du principe dionysiaque s’actualisant dans le corps de 'acteur. Tournant le

! Michéle Febvre, Danse contemporaine et thédtralité, op. cit., p. 65.

? Michel Herren, « Le Dionysos de Nietzsche. Retour a la physis », in Généalogie de la pensée moderne,
Michael Esfeld et Jean-Marc Tétaz (dir.), Ontos Verlag (éd.), Frankfurt, 2004, p. 81.

? Geneviéve Vincent, « Etat d’ame, état d’urgence », in Nouvelles de danse, n°30, op. cit., p. 33.

* Sally Banes, « Pouvoir et corps dansant », in Danse et Utopie, op. cit., p. 35.

> Muriel Plana, « Du dionysiaque et de I’esthétique postdramatique », texte inédit mis gracieusement a notre
disposition par I’auteure, p. 8.

® Ibid., p. 2.

77



dos au drame, au /ggos, a la représentation, ces formes spectaculaires se recentrent sur un
corps « en faveur d’une fascination loin du sens! », plus énoncé qu’énonciateur, un corps
qui brale les planches de laura de sa «présence», de son «charisme» et de son
« rayonnement »*. Dans la section « Corporalité » du Théitre postdramatique, Hans-Thies
Lehmann explique trés bien ce qui constitue I« idéologie » contemporaine du corps
scénique :

Le corps devient centre de gravité, non pas comme porteur de sens, mais dans sa substance

physique et son potentiel gestuel. Le signe central du théatre, le corps de I’acteur, refuse son réle

de signifiant. Le théatre postdramatique se présente comme un théatre de la corporalité antosuffisante

[.]3

A ces mots s’ajoute, dans les lignes suivantes de louvrage, toute une rhétorique
ordinairement appliquée au corps dansant dans la doxa contemporaine et qui insiste sur
son a-signifiance et sa puissance énergétique : « 'instantané et le rayonnement du corps »,
le corps « énigme insoluble », « les possibilités latentes oubliées et retenues du langage du
corps », une « corporalité intensive* », etc. Du reste, Hans-Thies Lehmann prend la danse
comme référence, évoquant le travail « chorégraphique » mené par certains metteurs en
scene avant de dénier la pertinence d’une distinction stricte entre le théatre et la danse,
« distinctions catégorielles », selon lui, « de plus en plus dénuées de sens® ». Cela dit, si 'on
s’en tient au titre de ouvrage (Le Théatre postdramatique et non Le spectacle postdramatigue),
c’est la danse qui est absorbée par le théatre et non I'inverse, un point de vue qui signale la
survivance dans Pesprit de 'auteur d’une hiérarchisation entre les deux arts.

De quelle politique cette pulsion dionysiaque a l'ceuvre dans le théatre
postdramatique est-elle le nom ? Est-elle envers de la pulsion théatrale présente dans la
danse contemporaine ? En effet, d’'un coté, la déterritorialisation du théatre vers la danse
apparait comme le symptome de sa dépolitisation dans un contexte postmoderne de
renoncement a la représentation, au /logos, et, de facon plus générale, au «sens du
monde » ; de Tautre, ’hybridation de la danse avec le théatre pourrait étre celui d’un
« désir-manque » de politique s’actualisant dans une poussée vers la représentation.
Cependant, ces hypotheses doivent étre mises a épreuve des ceuvres dans leur spécificité,
ce que nous tenterons de faire dans la suite de nos analyses. En outre, si politiques de
Pesthétique il y a, leur effet politique doit étre évalué a 'aune du contexte contemporain
ou dominent la quéte des limites, le gout de la performance, de lintensité, de
I'immédiateté, voire, comme le suggere Olivier Neveux, « une culture de I’évaluation au
cceur meme des arts de la scene® ». Ainsi, il n’est pas sur que le dionysiaque qui s'impose
sur les scenes contemporaines ait aujourd’hui, comme le prétend Hans-Thies Lehmann,
une puissance transgressive, encore moins subversive. Si cela a pu étre le cas au début du
XXe siecle, au moment ou Artaud appelait de ses veeux la « peste » dionysiaque comme un
remede a la sclérose du théatre occidental, les temps ont changé. Corrélativement, il n’est
pas sur non plus que la pulsion apollinienne a Pceuvre dans certaines propositions
chorégraphiques soit toujours le signe d’un « désir-manque » de politique avec pour effet

! Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, op. cit., p. 150.

> Ibid.

> Ibid.

* Ibid., p. 151.

> Ibid., p. 151-152.

® Olivier Neveux, Politiques du spectateur. Les enjeux du thédtre politique aujourd’hui, La Découverte, Paris,
2013, p. 54.
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la politisation de la danse : dans la danse comme dans les autres arts, ’attrait pour 'image
totalisante est aujourd’hui puissant et ne favorise pas toujours une réception critique, loin
de la. Aussi serons-nous attentive dans nos futures analyses non seulement a la manicre
dont les principes dionysiaque et apollinien interagissent pour donner naissance a des
ceuvres susceptibles de nous apporter une jouissance sensible et émotionnelle tout autant
qu’intellectuelle et cognitive, mais aussi a la manicre dont leur interaction peut étre
porteuse d’une puissance dissensuelle.
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1.2

Politicité de la danse

La danse est naturellement politique, mais elle ne veut pas le
savoir (« on ne fait pas de politique, on danse »). La danse serait
un art non verbal, la ou le politique serait la rhétorique du Verbe.
La danse serait pure, 1a ou la politique serait « sale ». [...] Foutaises
comiques !

Jean-Marc Adolphe!

S’en tiendrait-on a ces dernicres analyses, on aurait tot fait de conclure a une
apoliticité @ priori de la danse. Art non verbal, présentatif, irrationnel, dionysiaque,
comment la danse pourrait-elle dire quelque chose du monde, en faire la critique, voire
contribuer a sa transformation ? Qu’elle soit considérée comme un art d’agrément,
ramenée a sa fonction de divertissement ou élevée au statut d’art métaphysique, dans tous
les cas, la danse ne semble pouvoir gagner en politicité qu’en se déterritorialisant vers
d’autres arts a méme de lui fournir les propriétés dénotatives et représentationnelles qui
lui font défaut. En d’autres termes, toute politicité de la danse ne serait jamais que le
résultat de sa politisation conditionnée par son hybridation. Du reste, il est frappant
d’observer que, dans 'approche des relations entre danse et politique, la question d’une
politicité propre a la danse est souvent ignorée au profit de Iétude de l'influence des
forces politiques et sociales sur la danse. Selon Frédéric Pouillaude, «la politique se
résume souvent pour les danseurs a notre rapport a I'institution qui détiendrait le pouvoir.
[M]ais ce n’est pas en dénongant la politique de tel ou tel ministére, ou gouvernement que
l'on définira le rapport de la danse avec /% politique? ».

En France, dans la recherche universitaire, a dominé longtemps (voire domine
encore) une approche externaliste de la danse : le chorégraphe et historien américain Mark
Franko patle a ce sujet d’'un « modéle contextualiste » qui « considére la danse comme une
extension ou comme un distillat de pratiques sociales — une action symbolique — et [la]
conceptualise donc [...] comme une chose (dans une certaine mesure) qui est soumise a
médiation? ». Selon lui, cette approche se fait au détriment d’un « modele formaliste » qui
«est a la recherche d’outils descriptifs et théoriques qui rendent compte de expérience de
la danse par un minimum de médiations (par exemple, 'analyse du mouvement)* ». Ainsi,
entre les années 1980 et 1990, alors que les recherches sur la danse se développent
considérablement au sein de luniversité francaise, nombre de travaux traitent des
relations entre la danse et I’Etat : rapports a Pinstitution (politiques publiques, soutien a la
création, censure...); Iinstrumentalisation par le pouvoir a différentes périodes de
Ihistoire ; résistances ou compromissions du monde chorégraphique avec I'idéologie, etc.

! Jean-Marc Adolphe, « Une fragilité qui résiste », in Nouvelles de danse, n°30, op. cit., p. 30.

? Michel Bernard, « Parler, penser la danse », ibid., p. 112-114.

? Mark Franko cité par Marina Nordera in « Dépasser les frontiére disciplinaires », in Recherches en danse [en

Al‘igne], 1/2014, mis en ligne le 01 mars 2014, consulté le 26 mai 2015. URL : http://Danse. revues.org/571, p. 4.
1bid.
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A ces travaux, sajoutent des études culturalistes ou la danse est envisagée comme le
« symptome » d’un état de la société. Elle-méme historienne de la danse, Sally Banes
exprime des réserves sur ce type d’approche, selon elle, par trop restrictive :

Les historiens de la danse qui adoptent cette théorie dite du reflet présupposent que, sur scene
comme dans la vie courante, la danse est un miroir ou un microcosme au sein duquel les rouages
de la culture, la vie quotidienne, et méme le gouvernement sont activement imprimés, depuis un

niveau supérieur, sur des corps passifs, situés a un niveau inférieur.!

Aujourd’hui, en France, les sciences sociales ont plus que jamais investi la danse comme
objet de recherche, avec ouverture en 2008 d’un séminaire d’histoire culturelle de la
danse au sein de TEHESS2. Comme on le comprend, ces études sont le plus souvent le
fait de disciplines universitaires dotées d’une forte légitimité scientifique — histoire,
sociologie, ethnologie, anthropologie — et qui recourent a des outils méthodologiques et
conceptuels qu’elles appliquent a la danse comme elles le feraient pour n’importe quel
autre objet d’étude. Cela a pour conséquence que I'analyse esthétique s’y limite souvent au
repérage des signes d’une réalité culturelle, historique ou sociale dont les ceuvres seraient
le reflet — c’est du moins ce qui leur est souvent reproché par les chercheuses et
chercheurs en danse, a tort ou a raison®. En outre, aussi intéressants et utiles soient-ils, ces
travaux portent sur une modalité de la relation entre la danse et le politique qui, si elle est
certes la plus visible, n’est pas spécifique a la danse et parait peu propice a 'analyse d’une
politicité propre a cet art qui reste, quant a elle, peu théorisée.

1.2.1 Politicité de la danse : points de vue croisés

Le retard pris dans ce domaine s’explique sans doute par 'émergence elle-méme
tardive d’une discipline universitaire qui prend la danse pour objet, soit de ce qu’on
appelle aujourd’hui la recherche erz danse. A noter que ce retard est particulicrement
important en France par comparaison avec les Etats-Unis qui disposent depuis les années
1930 de structures de recherche spécifiques au sein de leurs universités : les Dance Studies.
En France, c’est bien apres que la musicologie, lhistoire des arts, les études théatrales et
cinématographiques se sont définies comme champs de recherche a part entiere qu’une
« science de la danse » parvient a s'imposer. Sur les causes de ce retard francais, nous ne
nous attarderons pas. Il parait évident qu’il est a mettre en relation avec la minoration
dont la danse fait les frais au cours de son histoite. A art « mineur», recherche
« mineure » ? Ainsi, Hélene Marquié explique la difficile émergence d’une « science de la
danse » par un certain nombre de «facteurs» dont certains nous sont désormais
familiers :

La place de la danse au cceur d’une culture du sensible et du corps, largement dévalorisée, surtout
dans la culture francaise, par la philosophie et la pensée rationnelles et positives ; son caractere
éphémere ; la difficulté de traduire Pexpérience esthétique et kinesthésique en mots, jointe au fait
[-..] quil est difficile, voire impossible, de faire abstraction de cette expérience pour cerner ’'objet

! Sally Banes, « Pouvoir et corps dansant », in Danse et Utopie, op. cit., p. 28.

? Ce séminaire, mené par des doctorant.es et de jeunes docteur.es, se propose d’explorer « I’histoire des danses
sociales et spectaculaires en Europe dans une perspective culturaliste pour la période comprise entre les XVI© et
XXIe siécles ».

? Voir Michel Bernard, « Parler, penser la danse », in Rue Descartes, n°44, op. cit., p. 112-114.
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d’étude [...] ; les préjugés qui en font un art futile et, a choisir, un divertissement élitiste ou un
divertissement populaire.!

Et d’ajouter, dans une perspective plus politique, que «ces éléments sont souvent les
meémes qui ont induit une catégorisation féminine de la danse. La féminisation symbolique
de la danse étant elle-méme un grand frein a sa reconnaissance, et a la reconnaissance
scientifique des études en danse? ». De fait, ce n’est que depuis vingt ans environ et au
terme d’un véritable parcours du combattant qu’existent en France des cursus complets et
spécifiques en danse au sein des universités de Nice Sophia Antipolis, Paris VIII, Lille 111,
et plus récemment, Clermont-Ferrand.

1.2.1.1 L’émergence d’un point de vue endogéne

Ces chercheuses et chercheurs apportent un nouveau point de vue sur la question
qui nous occupe, un point de vue résolument endogene. En effet, ils mettent en ceuvre
des outils d’analyse qui reconsiderent la place de la pratique corporelle dans la recherche —
recherche en danse, donc, et non plus s#rla danse. Ainsi, comme P'explique Isabelle Ginot,
enseignante-chercheuse au sein du Département Danse de Paris VIII, Pexpérience
somatique constitue pour le chercheur, la chercheuse, une source de connaissance a part
entiere, a égalité avec les savoirs théoriques :

Dans ses enseignements comme dans la recherche, ’équipe dont je fais partie accorde une place
centrale aux savoirs du geste, notamment a partir de Papproche systémique du geste expressif
développée par Hubert Godard et Christine Roquet, ainsi que par nombre d’analystes du
mouvement qui enseignent régulicrement a leurs cotés. Cette « approche systémique » fédeére et
organise notre intérét pour un ensemble de pratiques gestuelles : techniques de danse, pratiques

somatiques, danses sociales, etc. Ces savoirs sont avant tout pensés comme « savoirs du danseur »

[..]3

En revendiquant des savoirs pratiques comme savoirs a part entiere alors qu’ils ne sont ni
reconnus ni valorisés au sein du monde universitaire, la recherche en danse affirme la
spécificité de son champ et celle de ses outils d’analyse. Elle revendique aussi le droit
d’étre le sujet de son propre discours et non seulement un objet de connaissance pour
d’autres champs disciplinaires. Bien entendu, cette intégration des savoirs pratiques dans
la recherche constitue une révolution épistémologique qui ne va pas sans risque. Comme
le souligne Isabelle Ginot, elle comporte ses propres dérives, la premicre étant la
« sacralisation » de la pratique au prétexte de sa légitimation. Elle implique donc, selon
elle, une «vigilance épistémologique accrue : en effet, la mise en dialogue de savoirs
académiques avec les savoirs des praticiens ne va pas de soi, et elle impose constamment
d’en repenser les références, la contextualisation et les usages* ».

Ajoutons que la revendication d’une égalité des savoirs entre la théorie et la
pratique dans la recherche en danse est, selon nous, étroitement liée au contexte
d’apparition de la discipline : aux Etats-Unis, les Dance Studies émergent entre les deux
guerres, dans le sillage de la danse moderne pour qui la recherche constitue une
préoccupation majeure. En France, la naissance d’'un champ de recherche autonome suit

! Héléne Marquié, « Regard rétrospectif sur les études en danse en France », in Recherches en danse [en ligne],
1/2014, mis en ligne le 01 mars 2014, consulté le 26 mai 2015. URL : http://Danse. revues.org/571, p. 2.
2 .
1bid.
3 Isabelle Ginot, « Inventer le métier », in Recherche en danse, 1/2014, op. cit., p. 2-3.
4 4.
1bid.
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puis accompagne I’essor extraordinaire de la danse contemporaine. Dans les deux cas,
création et recherche sont étroitement liées. Du reste, nous aurons 'occasion d’y revenir,
la danse contemporaine se présente souvent comme une forme de recherche, voire
comme /a recherche en danse par excellence. A cet égard, la position de Dominique
Dupuy, I'un des grands pionniers de la danse contemporaine en France, est sans
ambiguité :
Avec un rien de provocation, ne poutrrait-on dire qu’elle n’est pas création mais recherche, ou,
tout au moins, moins création que recherche. On ne peut pas la soumettre aux méthodes que 'on
applique aux autres arts. Le danseur contemporain est chercheur en danse comme le biologiste est
chercheur en biologie. [...] [L]a vraie recherche en biologie, c’est au laboratoire qu’elle se fait.!

Autrement dit, la recherche en danse est a I’évidence le produit de I’histoire de la danse :
elle découle directement de la rupture épistémologique opérée au début du XX siecle et
dont les effets se font sentir de facon différée en France au début des années 1970. Elle
est intimement liée a T’histoire de la modernité chorégraphique. Comme nous allons le
voir, une telle intrication historique n’est pas sans conséquences sur la maniere dont ses
chercheuses et ses chercheurs théorisent la politicité de la danse.

D’un point de vue épistémologique, 'adoption d’un point de vue endogene fait
rupture : la recherche en danse éclaire d’un jour nouveau les analyses proposées sur les
relations entre danse et politique par les autres champs disciplinaires. Selon la chercheuse
en danse Isabelle Launay, repenser la politicité de la danse «de lintérieur » est une
nécessité qui éviterait bien des erreurs d’appréciation : « C’est [...] seulement a partir d’'un
outillage pratique et conceptuel propre a la danse que 'on pourrait ensuite envisager la
dimension politique d’un projet chorégraphique, non I'inverse? ». Cet outillage spécifique
Pamene, par exemple, a réévaluer le degré de compromission de la danse moderne
allemande avec le Troisieme Reich, une période de I’histoire qui donne lieu a toutes sortes
d’approximations et de mythologies®. Pour Isabelle Launay, cet outillage permet en outre
de déceler la charge politique de la danse, un aspect le plus souvent négligé ou inapercu en
raison, entre autres, d’un certain « illettrisme du geste » :

Le regard de la danse sur le monde est un regard dont le projet critique n’est que trop rarement
observé, puis élucidé, a partir, d’une part, de I'analyse de I'ceuvre chorégraphique elle-méme et des
prises de position implicites d’un projet gestuel, et, d’autre part de sa réception et des conditions

de sa réception.*

Autrement dit, Isabelle Launay invite a une inversion de point de vue sur les relations
entre danse et politique : a envisager la capacité politique de la danse, sa puissance critique,
soit a voir dans les ceuvres chorégraphiques autre chose qu’un miroir ou un vecteur des
forces politico-sociales. Par ailleurs, elle insiste sur la nécessité de fonder I’élucidation du
politique sur I'analyse esthétique des ceuvres et de prendre en compte leur modalité
d’expression spécifique, ce qu’elle appelle leur « projet gestuel ». En d’autres termes, elle
préconise de substituer aux approches externalistes de la danse une approche esthético-
politique, ou du moins, a ne pas négliger la seconde aux détriments des premicres.

! Dominique Dupuy, in Rue Descartes, n° 44, op. cit., p. 109.
? Isabelle Launay, « La danse moderne “mise au pas” », in Danse et Utopie, op. cit., p. 82
? Voir I’intégralité de article d’Isabelle Launay, « La danse moderne “mise au pas” », op. cit., p. 73-106.
4 41 -
1bid., p. 77.
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Cet appel a une conversion du regard est, selon nous, le signe de Vempowerment
d’une nouvelle communauté de chercheuses et de chercheurs qui relaient et consolident
Vempowerment dont la danse, art historiquement minorisé, fait la preuve depuis le début du
XXe siecle. En effet, a I'instar d’Isabelle Launay, beaucoup défendent aujourd’hui I'idée
que la danse n’est pas seulement un réceptacle « passif » des forces politico-sociales mais
qu’elle a une capacité d’agir sur le monde, autrement dit, une capacité politique. Ainsi,
Michel Bernard appelle a s’intéresser a la « force instituante » de la danse plutdt que de ne
considérer que « la force instituée qui pese sur elle! » :

A Tintérieur méme de la danse se produit un certain pouvoir qui n’est pas nécessairement le
pouvoir importé et surtout imposé, mais celui que génere la production artistique. Autrement dit,
art, la danse génerent aussi des relations de pouvoir qui ne sont pas seulement le reflet de ce
qu’ils subissent, mais qui naissent a 'intérieur du fonctionnement de la danse en tant que groupe,

communauté pratiquant cet acte de danser.?

11 est rejoint par de nombreux chercheurs et chercheuses, en France comme a I’étranger.
Ainsi, Thistorienne américaine Sally Banes invite a sortir d’une vision « causaliste »
considérant le corps dansant comme le reflet ou le vecteur de I'idéologie propre a une
époque et incite les chercheurs (en particulier les historiens) a observer comment la danse
agit sur le corps politique et social : travail disruptif sur les représentations dominantes,
invention de nouvelles modalités d’organisation du commun, recherche de nouveaux
usages du corps, production de conduites sociales en dehors de la danse elle-méme, etc.
Pour Sally Banes, les corps dansants ne sont pas seulement des corps « réactifs » ; ils sont
en capacité de changer le monde :

Sans nier le fait que les corps dansants reflétent parfois une réalité qui leur préexiste, je souhaite
insister sur le fait qu’ils peuvent également étre facteurs de changement. [...] Nous avons
tendance a minimiser 'importance de la danse scénique et sociale dans la culture moderne
occidentale. Pourtant, nombreux sont les ouvrages de référence en histoire de la danse qui nous
fournissent des preuves de la capacité de la danse scénique occidentale a transformer le monde.?

Selon nous, le combat mené par Sally Banes est un combat contre une conception de la
danse qui freine la théorisation de sa capacité politique : aux représentations de cet art
comme gpsis, divertissement ou phénomene social, elle oppose I'idée d’un projet utopique
de la danse, insuffisamment étudié et donc souvent méconnu. Ici, il n’est pas inutile de
rappeler que Sally Banes est spécialiste de la post-modern dance américaine et que c’est sans
doute a partir de sa connaissance de ce courant marqué par les utopies politiques qu’elle
congoit la nécessité de s’intéresser au projet politique de la danse, et ce a toutes les
périodes de son histoire.

Or, qu’est-ce qui, dans la danse, signale ce projet ? Pour nombre de chercheurs et
chercheuses en danse, penser la capacité politique de la danse, c’est d’abord penser le
pouvoir du corps dansant, un corps envisagé comme le lieu d’un combat entre des forces
antagonistes. A cet égard, P'une des idées les plus largement partagées est que le corps
dansant est porteur d’un projet d’émancipation du sujet. Selon nous, cette idée, conduite a
son point d’incandescence par la danse moderne et contemporaine, constitue peut-étre le

! Hubert Godard cité par Michel Bernard dans « Parler, penser la danse », in Rue Descartes, n°44, op. cit.,
p. 114.

* Michel Bernard, « Parler, penser la danse », in Rue Descartes, n°44, op. cit., p.°114.

? Sally Banes, « Pouvoir et corps dansant », in Danse et Utopie, op. cit., p.°29.
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«degré zéro » du projet politique de la danse. Dans Danse et Politique, Frédéric Pouillaude
expose clairement les termes de cette utopie :

Tout acte de danse semble étre, méme sur le mode du faux-semblant ou de I'illusion, animé par le
réve secret d’un corps désaliéné. Quon cherche a se libérer de la pesanteur ordinaire (réve
classique d’un corps souverain, qui trouverait dans la contrainte technique les modalités mémes de
sa libération) ou que, au contraire, on aspire a trouver un usage du corps qui soit en-dec¢a de toute
norme et de tout modele extérieurs (réve moderne d’un corps parfaitement immanent), dans un
cas comme dans l'autre, la danse semble en appeler a une certaine figure de la désaliénation.!

Pour saisir cette dimension utopique, il importe donc de dépasser I'évidence du
« dressage » du corps, du régime « disciplinaire » imposé par 'apprentissage et la pratique,
afin d’apercevoir le «réve» libérateur qui sous-tend toute danse, son inconscient
dionysiaque, en quelque sorte. C’est du reste ce que fait Frédéric Pouillaude, considérant
contre toute attente que la danse classique participe de cette utopie émancipatrice, méme
si elle le fait d’une maniére radicalement différente de la danse moderne. Selon cette
perspective, la coercition du corps n’est que la voie de sa libération : les danseurs et les
danseuses classiques sont préts a tous les efforts, a tous les sacrifices, pour atteindre I'idéal
verticalisé, aligné et harmonieux d’un « corps glorieux? » comparable a celui des ressuscités
du Paradis détachés des pesanteurs terrestres. Un corps idéalisé, éternellement jeune?, qui
se déploie entre le matériel et 'immatériel. Mais surtout — et nous touchons la peut-étre au
cceur du projet utopique de la danse —, ce corps se déprend de toute finalité extérieure
pour devenir a lui-méme sa propre fin. En effet, comme le souligne Giorgio Agamben
dans Nudités, ce qui fait du corps du danseur le « corps glorieux » par excellence ici-bas,
c’est qu’il définit un tout autre usage du corps que l'usage fonctionnel : « Le corps glorieux
est un corps ostensif, dont les fonctions ne sont pas exécutées mais montrées et c’est en
ce sens que la gloire est solidaire du désceuvrement*». Si cette idée est parfaitement
exemplifiée par la danse classique, elle reste vraie pour la danse en général : en dansant, le
sujet fait #sage de son corps, mais il ne s’en ser# pas ; il le dispose a un « nouvel usage, qui
n’abolit pas 'ancien, mais persiste en lui et exhibe® ». C’est en cela que « la danse semble
devoir figurer la libération méme, comprise comme retour a soi du corps dans une pure et
simple absence de fins® ».

1.2.1.2 Le « travail politique » de la danse

Quelle que soit Pesthétique, ce réve de liberté ne semble pouvoir se réaliser sans
travail. Apparent paradoxe. C’est que le danseur, la danseuse, sont nécessairement tiraillés
entre deux poles: d’un coté, lexistence d’un corps institué, soumis comme les autres
corps aux forces psycho-sociales ; de l'autre, une « volonté de puissance » tendue vers la
fondation d’un nouveau corps, voire vers I'exploration de tous ses possibles, en dehors de

! Frédéric Pouillaude, « Danse et travail », in Danse et Politique —Démarche artistique et contexte historique
(coll.), Le Mas de la Danse, Pantin, 2003, p. 36.

? Voir ’essai de Giorgio Agamben, « Le corps glorieux », in Nudités, Bibliothéque Rivages, Payot et Rivages,
Paris, 2009, traduction de I’italien par Martin Rueff.

’ En effet, comme 1’explique Giorgio Agamben, les Béats ressuscitent sans aucun défaut naturel, ce qui exclut
les corps vieillis : « La résurrection ramenera donc chacun a sa perfection, qui coincide avec la jeunesse, c’est-a-
dire a I’age du Christ ressuscité (circa triginta annos) », in Nudités, op. cit., p. 148.

* Ibid., p. 159.

3 Ibid., p. 165.

® Frédéric Pouillaude, « Danse et travail », in Danse et politique, op. cit., p. 36.
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toute (re)codification et de toute norme. Une telle conception du travail politique de la
danse doit beaucoup, a Iévidence, a la pensée de Michel Foucault! puis a son
appropriation par les théories féministes et post-féministes. Sa conceptualisation est donc
récente et historiquement ancrée dans la seconde moitié du XX siecle. Pour les
chercheuses et les chercheurs en danse, elle constitue un outillage théorique important
pour penser la politicité de la danse, particulicrement bien adapté a I’analyse de la danse
moderne et contemporaine. Cela dit, cet outillage peut aussi permettre de repenser
posteriori des expérimentations esthétiques plus lointaines dans la mesure ou elles n’ont pas
totalement sombré dans oubli, faute de laisser des traces.

Dans une perspective foucaldienne, il s’agit d’analyser les processus de
subjectivation a I'ceuvre dans la danse ou comment le travail du danseur, de la danseuse,
tonde un nouvel ordre du corps qui déjoue les formes de savoir et de pouvoir institués,
autrement dit, travaille a déconstruire « la technologie politique du corps » créée par les
torces isomorphes de 'ordre social. Comme 'explique Isabelle Launay,

Si «’homme est au-dedans de lui-méme le lieu d’une histoire » et d’une histoire de ses pratiques
corporelles, le lieu ou s’inscrit et se dissout le poids d’une histoire individuelle et collective, ou
s’ouvre et se ferme un potentiel de gestes, gestes possibles, interdits ou manquants, modifier cet
ordre gestuel, ouvrir le champ de Peffort, c’est aussi espérer toucher a ordre des corps.?

Autrement dit, la puissance politique de la danse est a rechercher a l'intérieur méme de
son projet gestuel. Bien entendu, a cet égard, tous les projets de corps ne se valent pas,
tous n’ont pas la méme puissance dissensuelle : leur force disruptive, voire subversive, est
a mesurer a aune du contexte politico-social dans lequel ils s’inscrivent. Autrement dit,
évaluer la politicité de la danse consiste a mesurer en quoi un projet de corps propose un
nouveau « partage du sensible », repousse les limites de I'usage du corps (du « pensable »
et du « faisable », dirait Jacques Ranciére), propose un « remaniement de la perception et
la redistribution des valeurs dans ’économie de corps du spectateur? ».

C’est en ce sens que le corps du danseur, de la danseuse, peut devenir un véritable
« champ de bataille* ». Pour les chercheurs et les chercheuses en danse, il s’agit alors
d’observer comment la danse, « en manipulant et en retravaillant les images du corps
oppressives produites par le pouvoir dominant® », lutte contre la discipline normalisante
qui s’exerce sur le sujet ; d’'observer comment le corps de 'artiste peut devenir un bastion
de résistance contre les formes de culture dominantes dont les lois, les normes, sont
incorporées. En effet, comme l'ont montré les travaux de la nouvelle sociologie, les
codes sociaux influent profondément sur les usages publics et privés du corps, sur nos
gestes et notre manicre d’habiter 'espace. Et nous ne parlons pas ici de la puissante
« technologie du corps » que constitue la différenciation de sexe et de genre... Ainsi, dans
une perspective foucaldienne, la politicité de la danse serait a rechercher non pas dans la
maniere dont cet art produit de nouvelles conduites sociales, mais dans celle dont le corps

' Voir notamment Surveiller et Punir (1975) et les trois volumes d’Histoire de la sexualité (1976-1984).

? Isabelle Launay, « La danse moderne “mise au pas” », in Danse et Utopie, op. cit., p. 105.

? Isabelle Ginot, « Une “structure démocratique instable” », in Danse et Utopie, op. cit., p. 113.

* Cette expression, utilisée pour la premiére fois par Sally Banes & propos du travail politique la danse, fait
référence a un célebre photomontage créé en 1989 par I'artiste féministe américaine Barbara Kruger et sur
laquelle figure I’inscription : « Your body is a battle-ground ».

> Sally Banes, « Pouvoir et corps dansant », in Danse et Utopie, op. cit., p. 32.

% Nous pensons notamment aux travaux du sociologue américain Erving Goffman dont il publie les conclusions
dans La Mise en scéne de la vie quotidienne (1973) ou encore L ’Arrangement des sexes (1979).
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dansant travaille de facon plus ou moins souterraine sur les « forces » qui s’exercent sur
lui. C’est la theése développée par Laurence Louppe dans plusieurs de ses publications,
these qui fait explicitement référence aux idées de Michel Foucault. Dans un article publié
en 1997 sur « ce qui est politique en danse! », elle écrit :

Notre propos consiste plutot a observer, dans le corps dansant et dans sa pratique, ou se situent
les processus de politisation. Si le corps du danseur est un « champ de bataille », c’est avant tout
parce qua lintérieur de son mouvement méme, des courants de pensée, des idéologies, des

rapports de force s’affrontent, et n’ont cessé de le faire pendant toute I'histoire de ce siecle.?

Dans le méme article, Laurence Louppe insiste tout particulicrement sur la nécessaire
distinction?® entre les « forces » qui s’exercent sur les corps et les «signes» de cette
oppression afin d’évaluer au plus juste la politicité d’un projet chorégraphique. En effet,
selon elle, « la perception et le partage des forces renvoie a tout a fait autre chose que la
consommation des signes. Il renvoie entre autres a la valeur d’usage qui prévaudrait sur la
valeur d’échange*». C’est donc a la condition de voir « quel “travail” important a été
fourni dans le corps lui-méme pour déceler et desceller les ligatures, les verrous, les
entraves » qu’il est possible d’identifier « les grands moments ou la danse a véritablement
perturbé et déplacé quelque chose d’un ordre établi dans les corps® ».

Evidemment, une telle approche de la politicité du corps dansant implique une
connaissance approfondie des modes de production du geste : analyse des tensions, des
flux, des transferts de poids, etc. Elle n’est donc pas donnée a tout le monde et exige
d’avoir surmonté un certain «illettrisme du geste », raison pour laquelle, peut-étre, la
politicité d’un projet de corps peut passer inapercue et ne trouve guere d’inscription dans
I’histoire de la danse. Par ailleurs, Laurence Louppe nous met en garde contre le risque
d’un recouvrement des « forces » par les « signes » dans la production chorégraphique, un
risque d’autant plus important dans le contexte contemporain «ou Iidéologie
spectaculaire et 'exploitation promotionnelle du produit chorégraphique ont atteint des
sommets®» ; ou les corps dansants sont utilisés pour « produire des signes directement
exploitables” ». Avec une évidente frustration que nourrit sa profonde connaissance de la
scene chorégraphique contemporaine, elle dénonce « 'emballage spectaculaire de la danse
qui rend le corps inoffensif, c’est-a-dire lisse, purement mimétique des forces devenues
trop inquiétantes pour étre directement confrontées au corps du spectateur® ». Cette mise
en garde, nous tacherons de nous en souvenir quand nous meénerons Nos propres
analyses, d’autant plus que I’hybridation de la danse avec les autres arts — arts plastiques,
théatre ou arts visuels — peut tendre a recouvrir aussi le travail politique spécifique de la
danse, voire, dans certains cas, a s’y substituer.

! Laurence Louppe, « Qu’est-ce qui est politique en danse ? », in Nouvelles de Danse, n°30, op. cit., p. 36-41.
2Ibid., p. 37.
* Laurence Louppe reprend cette distinction 2 Michel Foucault pour qui « la contrainte porte sur les forces plutot
que sur les signes », in Surveiller et Punir, « Tel », Gallimard, 1975, p. 161.
* Laurence Louppe, « Qu’est-ce qui est politique en danse ? », in Nouvelles de Danse, n°30, op. cit., p. 38.
> Ibid., p. 39.
% Ibid., p. 38. Ce diagnostic, établi par Laurence Louppe en 1997, nous semble toujours d’actualité, I’audience de
la danse contemporaine n’ayant cessé depuis d’augmenter en France, méme si cet essor recouvre des disparités
importantes au sein du champ chorégraphique.
; Laurence Louppe, « Qu’est-ce qui est politique en danse ? », ibid.

1bid.
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Cette conception du travail politique de la danse est particulicrement adaptée au
projet esthétique de la danse moderne et contemporaine, sans doute parce qu’elle s’origine
dans la rupture épistémologique opérée au début du XX¢ siecle. En effet, pour étre
révélée, la politicité d’un projet gestuel nécessite des outils d’analyse du mouvement
humain qui se sont élaborés avec la modernité. Pour les périodes antérieures a ces
découvertes, la politicité inhérente a tout projet gestuel constitue un «invisible de
Ihistoire! » de la danse, et donc I'un de ses aspects les plus impensés. Du reste, de fagon
significative, bien que I'article de Laurence Louppe s’intitule « Qu’est-ce qui est politique
en danse ?», toutes les références qu'on y trouve renvoient a des expérimentations
somatiques et chorégraphiques menées au XX¢ siecle. Laban, Jaques-Dalcroze, Bartenieff,
Hawkins, Elaine Summers, les artistes chorégraphiques de la Judson Church et du Grand
Union, toutes les personnalités que cite Laurence Louppe appartiennent aux courants
moderne et postmoderne. Dans ces conditions, il peut étre tentant de conclure que le
projet politique de la danse tel quil est décrit par les chercheuses et les chercheurs en
danse est d’abord et avant tout celui de la danse contemporaine. C’est ce glissement
qu’opere le philosophe Francois Frimat dans son essai Quw'est-ce que la danse contemporaine ?.
Paraphrasant Laurence Louppe (et reprenant comme elle la terminologie foucaldienne), il
affirme que «tout le travail de /a danse contemporaine® est d’inverser le rapport [entre les
signes et les forces| et de donner visibilité aux forces qui font signe? ». De la a considérer
que la danse contemporaine est a priori politique, il n’y a quun pas, pas que semble
tranchir Francois Frimat dans son ouvrage sous-titré, du reste, Politigues de I'hybride.

C’est qu’a I’évidence une utopie politique sous-tend le projet esthétique de la danse
contemporaine. Au fondement de la rupture moderne dont elle est 'hériticre, il y a le rejet
de la danse classique et l'idée que la danse moderne est en soi libératrice parce qu’elle
rompt avec une gestualité codifiée, normative et répressive. Cette rupture, nous 'avons vu,
est particulicrement marquée en France ou la nouvelle danse a da asseoir sa légitimité en
rompant radicalement avec I'esthétique du ballet dans le contexte révolutionnaire de mai
68. En revanche, aux Ftats-Unis et en Allemagne, la danse moderne s’est imposée
progressivement au cours du XX¢ siecle en s’appropriant parfois des savoirs et des
techniques issus de la danse classique, méme si 'opportunité d’une telle appropriation a
donné lieu a des débats importants au sein du monde chorégraphique*. Quoi qu’il en soit,
il est évident que la danse moderne, et a sa suite la danse contemporaine, sont porteuses
de T'utopie d’'un nouvel usage du corps. Ce projet est fondamentalement un projet
d’émancipation en ce qu’il vise a arracher le sujet aux fatalités biologiques et a favoriser
chez lui des «conduites d’insurrection personnelle » contre les forces isomorphes de
I'ordre social. C’est pourquoi, idéalement, le danseur contemporain est censé arracher son
soi-corps a la nature et a ses lois en refusant toute conception essentialisante d’un corps
originaire, absolu ou universel. Sa démarche créatrice consiste donc a « frayer le chemin
de [...] mouvements encore inconnus » dormant « dans I'imaginaire du corps® », a faire
advenir des moments corporels ou de nouveaux états de corps, autrement dit a explorer

" Ibid., p. 37.

* C’est moi qui souligne.

? Frangois Frimat, Qu ‘est-ce que la danse contemporaine ?, op. cit., p. 55.

* Cette question a notamment donné lieu & un clivage majeur entre les courants modernes labanien et wigmanien
en Allemagne.

> Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 125.
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une multitude de corporéités possibles. Clest ce qu’explique trés bien Laurence
Louppe dans Poétigue de la danse contemporaine :

La danse contemporaine travaille sur le plan de la pensée et de I’élaboration matérielle a
Pavénement d’un corps qui n’est pas donné d’avance ou plutét elle travaille 2 une multitude de
corps dont chacun contient, comme une partition secréte, 'immense éventail de ses possibles.!

Au fondement de cette utopie, il y a donc une conception du corps radicalement non
substantialiste : le « pouvoir-étre » du corps s’oppose a toute conception naturalisante
d’un « corps donné » car il est « a la fois, le sujet, Pobjet et 'outil de son propre savoir? ».
Cet idéal émancipateur a un effet sur la démarche créatrice de lartiste chorégraphique,
une démarche tournée vers la perception d’un état de corps intériorisé et non plus vers
Pextériorité d’une image corporelle idéalisée. Pour reprendre les concepts que le
philosophe Metleau-Ponty développe dans Phénomeénologie de la perception, il s’agit pour le
danseur de se défaire du « corps-objet » pour se tourner vers le « corps propre », soit un
corps qui n’est plus un « objet du monde qu’on s’approprie », mais « est tout a la fois “moi
et mien” ou le corps que je suis », qui « est pour moi l'intimité du corps que je vis, le corps
que [je sens] pour ainsi dire “du dedans”™». De ce retournement du danseur
contemporain vers la perception d’un état de corps intériorisé, la disparition du miroir si
précieux aux danseurs classiques témoigne clairement. Car la tiche du danseur ne consiste
plus a guetter en spectateur Papparition d’une image conforme a un mod¢le donné, mais a
devenir le « lecteur imaginaire d’un corps ou d’un geste a venir ».

Autant que nous puissions en juger, le présupposé d’une politicité intrinseque a la
danse contemporaine nourrit profondément 'imaginaire des chorégraphes. Du reste, dans
un contexte de dépolitisation de l'art auquel la danse n’échappe pas, il constitue souvent
un argument d’autorité par lequel les artistes défendent la dimension politique de leur
travail, et ce, quel que soit le projet esthétique qui est le leur. Ainsi, dans Danse et Politigue,
Dominique Dupuy semble convaincu que 'usage du corps de la danse contemporaine est
a priori politique — et donc que cette dernicre ne nécessite aucune condition particuliere
pour se politiser :

Le corps du danseur contemporain n’est-il pas fondamentalement intolérable ? A partir du
moment ou le danseur n’est plus simple objet d’admiration esthétique, comme celui de la danse
classique, mais sujet produisant des états de corps patfois limites, il est une provocation. On
pourrait presque dire qu’il est un vivant blasphéme. Le corps serait-il alors I'aspect le plus
politique de la danse ?>

Plus critique, le chorégraphe francais Daniel Dobbels opére, quant a lui, une
différenciation entre ce qui serait politique dans la démarche chorégraphique
contemporaine et ce qui ne le serait pas ou plus. Pour lui comme pour toute une
génération d’artistes, il ne fait aucun doute que «l'objet méme de la danse
contemporaine » est de « penser ce que serait réellement la liberté de mouvement® ».

' Ibid., p. 77.

* Ibid., p. 13.

’ Giil Cevahir Sahin Granade, « La phénoménologie du corps et de I’intersubjectivité incarnée chez Gabriel
Marcel et Merleau-Ponty. Position de thése », www.parissorbonne.fr/IMG/pdf/GULCEVAHIR SAHIN_Position.pdf,
p- 1.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 63.

> Dominique Dupuy in Danse et Politique, op. cit., p. 15.

% Daniel Dobbels, « Le Politique inapercu », in La Danse au défi (coll.), Michéle FEBVRE (dir.), Parachute,
Montréal, 1987, p. 35.
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Cependant, rejoignant en cela Laurence Louppe, il déplore la perte de la politicité de la
danse de la fin des années 1980 et oppose ses productions a celles des années 1960 et

1970.

Cest que, pour lui, le politique en danse consiste a échapper au modele
spectaculaire, a résister a la production de signes directement exploitables, une these qu’il
pousse jusqu’au paradoxe en défendant I'idée d’une politicité de la danse de I'ordre du
secret. Dans un article publié en 1987 intitulé « Le politique inapercu », il affirme que la
danse doit veiller, pour garder sa capacité disruptive, a rester « dans le vague » c’est-a-dire
a « s’inventer sans provenance et méme sans convenance! ». Contre toute tentative de
récupération par les institutions et le monde spectaculaire, la danse doit s’attacher a rester
dans «un lieu sans familiarité, sans assise ni stabilité. Lieu de toutes les ambiguités et de
toutes les hésitations, ou I’herbe peut couper le pied, et le sol assécher les touffes? ». On
reconnait 1a certains partis pris de la post-modern dance américaine qui seront pleinement
revendiqués par le courant performatif francais a la fin des années 1990. On reconnait
aussi la déploration propre a notre époque de la fin des utopies. Cependant, le désir
politique d’échapper a la « filiere spectaculaire® » se double chez Daniel Dobbels d’une
idée selon nous intéressante pour penser aujourd’hui la politicité de la danse, au sens ou
elle appelle les artistes a réinterroger sans cesse leur projet gestuel : « Pourrait-on produire
un geste, un état de corps, qui serait a la fois éminemment humain et que pourtant aucun
humain n’aurait pu faire auparavant ? Question éminemment politique* ». Ici, 'enjeu n’est
rien moins que la capacité de la danse a résister a son instrumentalisation par le pouvoir,
voire a lutter contre sa mise au service d’une esthétisation de la politique. Commentant la
contribution de Daniel Dobbels aux journées « Danse et Politique » du Mas de la Danse,
Frédéric Pouillaude met en évidence ce qui pourrait étre le projet politique de la création
chorégraphique dans une société qui fait spectacle de tout — la notre :

Face a [la] possibilité d’instrumentalisation [de la danse au service du pire], on pourrait se
demander, avec Daniel Dobbels, si 'ceuvre propre de 'exposition chorégraphique n’est pas au
contraire d’obliger a un suspens du pouvoir sur le corps, un suspens du regard que le pouvoir
exerce sur le corps et qui rend ce dernier transparent. Comment le corps peut-il produire du
secret 7 Comment peut-il s’exposer comme secret, comme intimité tout a la fois offerte et
dérobée ? S’exposer sans étre immédiatement réduit, interprété, percé, mis a jour, transpercé ? La
danse, dans la mesure ou elle permet de penser un mode d’exposition du corps qui, en méme
temps qu’elle le dévoile, le préserve de toute violation, serait bien une puissance ultime de
résistance contre le pouvoir politique sur I'intimité des corps.

L’approche de Daniel Dobbels constitue, selon nous, une alternative a I'idée d’inspiration
toucaldienne que la danse contemporaine donne « visibilité aux forces qui font signe »,
une alternative radicalement utopique : en effet, que serait un corps « préservé de toute
violation » ? Un corps a la fois construit pour étre vu et « s’exposant comme secret » ?
Que serait un « geste éminemment humain et que pourtant aucun humain n’aurait pu faire
auparavant® y ?

" Ibid.

* Ibid., p. 34.

3 Ibid., p. 35.

* Daniel Dobbels, in Danse et Politique, op. cit., p. 18.

> Frédéric Pouillaude, « Danse et puissance étatique », in Danse et Politique, op. cit., p. 35.
® Daniel Dobbels, in Danse et Politique, op. cit., p. 18.
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Qu’elle puisse advenir ou non, cette utopie a du moins le mérite de définir une
éthique et une politique de Pesthétique qui entrent en tension avec le processus de
normalisation des formes et des pratiques engendré par I'institutionnalisation de la danse
contemporaine. Or, comme nous le verrons, ce processus est aujourd’hui trés avancé en
France et a déja produit ses effets sur les productions chorégraphiques. Par ailleurs,
comme le montre trés bien la thése proposée par Daniel Dobbels, toute définition de la
politicité de la danse, méme endogene, est toujours peu ou prou le produit de prises de
position singulieres qui s’inscrivent dans des filiations historiques, de sorte que, si les
chercheurs en danse et les artistes chorégraphiques peuvent s’accorder pour situer la
politicité¢ de la danse dans son projet gestuel, tous ne la définiront pas de la méme fagon
selon la tradition historique dont ils se sentent les dépositaires et, parfois, les émules.
Aussi est-il temps pour nous de compléter notre approche de la politicité de la danse par
un retour sur quelques-unes des politiques de Pesthétique expérimentées au cours du XX¢©
siecle, politiques dont la danse contemporaine est I’hériticre et qui constituent des
modeles historiques de politisation de la danse susceptibles de nourrir notre réflexion.

1.2.2 Politiques de Pesthétique en danse au XX¢ siecle

Ce retour vers le passé, nous le limiterons a quelques expérimentations
emblématiques, sans prétendre a ’exhaustivité. En effet, il s’agit pour nous de revenir
rapidement, sur la maniere dont le politique s’est articulé a Pesthétique pour donner
naissance a des « politiques chorégraphiques ». Comme nous I'avons vu, a un premier
niveau du politique, toute esthétique constitue une forme de « partage du sensible » qui
définit un « commun partagé » et « des parts exclusives ». Aujourd’hui, ce découpage des
parts et des places n’est plus déterminé par une législation mimétique soucieuse de refléter
et/ou de maintenir Iordre social. A un second niveau, lart peut aussi chercher a se
politiser, en s’attachant notamment a travailler sur les « mécanismes de la domination
pour transformer le spectateur en acteur conscient de la transformation du monde! ». Or,
comme le montre Jacques Ranciere, lart critique est alors contraint de négocier entre
deux logiques antagonistes : d’un coté, une logique politique qui le pousse vers la « vie » ;
de Tautre, sa logique autotélique qui, «a I'inverse, sépare la sensorialité esthétique des
autres formes d’expérience sensible? ». Cette bipolarisation permet a Jacques Rancicre de
définir les deux grandes « politiques de Pesthétique » entre lesquelles art critique est
inévitablement tiraillé : il appelle la premicre «la politique du devenir-vie de I'art », une
politique qui, poussée jusqu’a son point ultime, conduit a la disparition de 'ccuvre comme
forme sensible hétérogene. La seconde est, selon lui, «la politique de la forme résistante »
par laquelle l'art tend a accomplir son processus d’autonomisation, créant des ceuvres sans
« points de vue », ni « messages » :

La forme y affirme sa politicité en s’écartant de toute forme d’intervention sur et dans le monde
prosaique. L’art n’a pas a devenir une forme de vie. En lui, c’est, au contraire, la vie qui a pris
forme. [...] Elle est subversive [...] par le fait méme de séparer radicalement le sensorium de I'art

de celui de la vie quotidienne esthétisée. A Iart qui fait de la politique en se supprimant comme art

! Jacques Ranciére, Le Partage du sensible, op. cit., p. 65.
* Ibid., p. 57.
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s’oppose alors un art qui est politique a la condition de se préserver pur de toute intention
politique.!

Entre ces deux «politiques de I'esthétique », I'art critique est appelé a « négocier » sa
propre voie. A cet égard, le XX¢ siccle est pour la danse une période particulicrement
riche en expérimentations.

1.2.2.1 « Danse radicale » et modernisme

La premicere moitié du XX¢ siecle constitue pour la danse une période de forte
politisation concomitante de la rupture moderne. Témoigne de lintrication profonde
entre la danse et le politique a cette époque le nombre important de travaux consacrés a
cette relation, en particulier ceux de l'historien Mark Franko sur la #odern dance américaine?
ou encore de Laure Guilbert sur U Awsdruckstanz?. Le premier signe frappant de
connivence entre la danse moderne et le politique est la relation étroite que les pionnicres
de la modernité entretiennent avec le féminisme. Cet « engagement chorégraphique »
s'incarne de facon emblématique en les personnes d’Isadora Duncan et de Loie Fuller,
méme si elles ne sont pas les seules a mener ce combat?. Plus largement, en pleine utopie
moderniste, le monde chorégraphique revendique au méme titre que les autres arts une
conscience politique qui peut aller jusqu’a une forme de radicalité. Ainsi, pour nombre de
danseuses, danseurs et chorégraphes, la danse est percue comme un moyen de
protestation et de transformation du monde. Domine alors une politique de 'esthétique
qui suit un « modele pédagogique d’efficacité de I'art® », c’est-a-dire qui parie sur les effets
de la médiation représentative et présuppose « un continuum sensible entre la production
des images, gestes ou paroles et la perception d’une situation engageant des pensées,
sentiments et actions des spectateurs®» - une conception de la politicité de lart
aujourd’hui profondément remise en cause. Mais, dans le contexte troublé de la premicre
moitié du XX siecle, elle trouve un terrain d’ancrage propice, ce qui crée les conditions
d’émergence d’une danse engagée, militante, voire révolutionnaire.

Avant d’aller plus loin, il est intéressant de reprendre ici la distinction effectuée par
Muriel Plana entre ces différentes modalités de 'art politique, distinction qu’elle opere a
partir du concept de dialogisme. Selon elle, « I'art engagé suppose que son auteur exprime
volontairement et librement dans son art une idéologie dont il est parfaitement conscient,
qu’il présente comme telle et qu’il revendique’ », ce qui n’exclut pas a priori que I'ceuvre
conserve une certaine autonomie esthétique. En ce sens, I'art engagé est avant tout « un
mode spécifique d’expression, sans doute supérieur aux autres, de la liberté politique

" Ibid., p. 57-58.

*Mark Franko, Dancing Modernism/Performing politics, Indiana University Press, Bloomington and
Indianapolis, 1995.

* Laure Guilbert, Danser avec le 1II° Reich. Les Danseurs modernes et le nazisme, éditions André Versaille,
Bruxelles, 2012.

* Voir a ce sujet I’article d’Héléne Marquié, « Engagements chorégraphiques, danse, féminisme et politique »
(2008), in Femmes, création, politique, Brigitte Challande, Martine Delvaux, Jacinthe Dupuy (dir.), Frontiéres,
Montréal (2 paraitre).

> Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, op. cit., p. 64.

® Ibid., p. 59.

" Muriel Plana, Thédtre et Politique I. Modéles et concepts, op. cit., p. 36.
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individuelle de Pauteur! ». En revanche, l'art militant se caractérise par sa mise au service
d’une cause qui dépasse la seule subjectivité de I’artiste :

[I]l se veut moins l'expression d’une conviction personnelle que la communication présumée
collective et partisane d’une information ou d’un discours donné; son auteur est souvent
«collectif » ou s’efface comme individu parce que ['ceuvre| est une action avant que d’étre un
discours et qu’[elle] cherche avant tout a avoir un ¢ffes politique concret a assez court terme.?

Aussi Part militant est-il plus directement et plus ouvertement idéologique que lart
engagé, le but n’étant pas pour l'artiste d’avancer masqué ou d’exprimer un point de vue
personnel sur le monde mais de provoquer une réaction chez le spectateur appelé a
prendre position. En outre, comme le précise Muriel Plana, I'art militant n’est souvent
quun moyen d’action politique parmi d’autres, «de la distribution de tracts a la
manifestation populaire3 » : 1a, I'ceuvre est détournée de sa vocation autotélique pour
participer de la transformation du monde ; elle est vouée a se supprimer en acte ; et,
quand elle se maintient comme forme sensible hétérogene, il y a fort a parier que
«I’engagement initial ou la cause extérieure a l'art détermine la forme et conditionne
Iesthétique* ».

Or, pour revenir a notre propos, il apparait que les artistes chorégraphiques de la
modernité oscillent souvent entre I'engagement et la militance. C’est que, comme le
souligne la chercheuse Alexandra Kolb, « souvent, la radicalisation de la danse a marché
main dans la main avec celle de la société® », une idée qui se vérifie dans les premieres
décennies du XX siecle, et, plus tard, dans les années 1960 et 1970. A titre
paradigmatique, nous nous intéresserons ici a la «danse radicale », dite aussi « danse
révolutionnaire » (revolutionary dance), qui se développe dans I’entre-deux guerres aux Etats-
Unis. Selon Thistorien Mark Franko, il s’agit d’une période particulicrement intéressante
eu égard aux relations entre danse et politique :

Les années 30, en particulier a New-York, furent une décennie de grande centralité culturelle pour
la danse. Alors que le théatre, le cinéma, la littérature, la critique culturelle étaient tous soumis au
changement, 'empreinte du radicalisme fut probablement plus influent sur la danse moderne que

sur tous les autres arts.6

Cette radicalité inédite du monde chorégraphique trouve I'une de ses expressions les plus
remarquables dans le travail du New Dance Group, créé a New York en 1932 alors que le
pays est plongé dans la Grande Dépression. Puisant son esthétique chorégraphique dans
la modernité, ce groupe de danseuses et de danseurs s’inscrit pleinement dans les
mouvements sociaux et politiques qui marquent la premicre moitié du XX siecle : « lutte
aux cotés du monde ouvrier, condamnation de la ségrégation sociale et raciale, combats
téministes, dénonciation des discriminations sexuelles, opposition aux régimes totalitaires,

" Ibid., p. 37.

2 Ibid., p. 38.

> Ibid.

* Ibid., p. 39.

5 Alexandra Kolb, “Cross-Current of Dance and Politics : An introduction”, in Dance and Politics, Alexandra
Kolb (dir.), Peter Lang AG, Bern, 2011: “[O]ften the radicalization of dance has gone hand in hand with that of
society” (Notre traduction), p. 12.

® Mark Franko, « Bodies of radical will », in Dancing modernism/ Performing politics, op. cit., p. 25: “The
thirties, especially in New York, was a decade of great cultural centrality for dance. Whereas theater, film,
fiction, and cultural critique all underwent change during that decade, the imprint of radicalism on American
modern dance was probably more seminal than for any other art” (Notre traduction).
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etc.l». De 1932 a 1955, date de sa disparition, le New Dance Group évolue
progressivement de lagit-prop a des formes d’engagement plus compatibles avec le
monde du spectacle et la carricre artistique. Mais dans les années 30, « aux heures chaudes
de la “lutte des classes™ », il ne s’agit pas de faire preuve de tiédeur. Pour les six
fondatrices du New Dance Group?, toutes étudiantes a la Mary Wigman School de New
York# toutes liées a la gauche radicale, le mot d’ordre est clair : « la danse est une arme> ».
Prenant leurs distances avec la modern dance jugée trop formaliste, elles sont a la recherche
d’'une danse en prise directe avec le contexte politico-social. A la fois critique et
chorégraphique, le projet du New Dance Group — et de facon générale, celui de la danse
révolutionnaire réunie au sein de la Workers Dance League® — vise a « créer une avant-
garde capable de reconfigurer les rapports sociaux et/ou de chorégraphier leur stagnation
moribonde, de sorte a hater avénement de la révolution socialiste” ».

Dans les créations du New Dance Group, cette double ambition est a 'ceuvre et
poussée plus loin que pour les autres groupes de danse radicale américaine, ce qui lui vaut
une réputation de professionnalisme. En effet, d’'un coté, le collectif a le désir de faire de
la danse un outil pédagogique efficace au service d’un projet de transformation sociale, de
'autre, il conduit a une expérimentation esthétique nourrie par la critique de la modern
dance. La question de 'adéquation entre la forme et le propos politique est alors aprement
débattue, certain.es défendant la nécessité d’inventer un nouveau vocabulaire
chorégraphique adapté au projet « révolutionnaire » de la danse. Selon Mark Franko, a ce
moment-la, «le probléeme était momentanément insoluble parce que le discours critique
avait distancé Pactivité créatrice® ». Cela dit, comme en témoigne la qualité artistique des
ceuvres produites par le New Dance Group, 'ambition esthétique semble résister a sa
dissolution dans le politique. C’est sans doute parce que les chorégraphes de ce collectif
sont pour la plupart des artistes accomplies qui se sont formées aupres des grandes
pionnieres de la modernité (Graham, Humphrey, Holm) et poursuivent une carricre
artistique en paralléle de leur activité militante. Ainsi, apres avoir étudié aupres d’Hanya
Holm, Jane Dudley méne une carriere d’interprete puis de professeure dans la compagnie
Graham. Or, on sait que Martha Graham, bien qu’engagée contre le fascisme et le

' Claire Rousier, introduction a Dance is a weapon. NDG (1932-1955), Victoria P. Geduld (dir.), Centre
National de la Danse, Pantin, 2008, p. 3.

? Allusion & une partie de I’ouvrage d’Annie Suquet, L Eveil des modernités. Une histoire culturelle de la danse
(1870-1945), Centre National de la Danse, Pantin, 2012.

* Selon Victoria P. Geduld, ces six fondatrices seraient Miriam Gold, Edith Langbert, Edna Ocko, Fanya
Geltman, Rebecca Rosenberg et Miriam Blecher, mais des doutes subsistent encore sur I’identité des six
fondatrices. Cela dit, toutes sont issues de I’immigration juive ashkénaze du Lower East Side de Manhattan. Voir
Dance is a weapon, op. cit., p. 16-17.

* En 1932, la danseuse et chorégraphe allemande Mary Wigman, en tournée aux Etats-Unis, crée une école a
New York dont elle confie la direction a 1’une de ses ¢éléves, la danseuse et chorégraphe Hanya Holm.

> Dans le premier bulletin publié par le New Dance Group, on peut lire : « La danse est une arme de la lutte des
classes ».

% La Workers Dance League fédére douze groupes de danse révolutionnaire, dont le New Dance Group, les Red
Dancers, les New Duncan Dancers, le Theatre Union Dance Group, le Harlem Dance Unit et le Modern Negro
Dance Group. En 1935, la Workers Dance League choisit de se rebaptiser la New Dance League, marquant ainsi
ses distances avec 1’idéologie communiste.

" Mark Franko, « Bodies of radical will », in Dancing modernism/ Performing politics, op. cit., p. 26 : “As a
critical as well as a choreographic project, revolutionary dance aimed to create an avant-garde that could
reconfigure social relations and/or choreograph their moribund stagnation, thus hastening the advent of socialist
revolution.” (Notre traduction)

8 Ibid., p. 28 : “the problem was momentarily insoluble because critical discourse had outpaced creative
activity.” (Notre traduction)
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racisme, s’est toujours tenue personnellement a Iécart du militantisme de la danse
radicale. On sait aussi qu’elle est, des les années 1930, a Porigine d’une approche du corps
et de la danse profondément novatrice. Il est évident que cette porosité entre la danse
moderne et la danse radicale « favorise I’échange des techniques, mais aussi des corps! »,
une porosité, du reste, qui agit dans les deux sens : la présence de danseuses radicales dans
la compagnie Graham explique sans doute en partie sa politisation progressive au cours

des années 1930.

Si pour les modernes comme Graham la politique n’est pas une priorité, ce n’est
pas le cas pour le New Dance Group. Dés sa création ou presque, ses fondatrices ouvrent
une ¢cole destinée a former des professionnel.les et des amateur.es, pour la plupart issu.es
du monde ouvrier. Jane Dudley en énonce clairement les principes :

Tous les danseurs doivent apprendre a « éduquer » (a faire de la propagande) avant méme de se
lancer dans la chorégraphie. Les thémes de prédilection de ces danses d’agit-prop doivent étre
«les dates clés, les événements historiques de la lutte des classes, le pacifisme, la question des

Noirs, les prisonniers de la guerre des classes, le fascisme ».2

Dans lesprit de ces chorégraphes militantes, la danse est censée participer de la « lutte des
classes ». Il est donc essentiel qu’elle touche un vaste public, de préférence issu des
couches populaires durement affectées par la crise économique, public qu’il s’agit
d’éduquer politiquement a travers la pratique et/ou la découverte de spectacles. Ce
passage de I'expérience esthétique a 'action politique consiste donc d’abord en ce que le
chercheur Randy Martin appelle une « politique de la représentation » : il s’agit de « faire
de la scene le lieu d’'une transmission symbolique de contenus idéologiques et a assigner
Iefficience propre de la performance au fait méme de la représentation? ». Ainsi, les
themes des spectacles chorégraphiques sont choisis par le New Dance Group en vue de
correspondre au « vécu » du public et de « faire son éducation » : la faim (Hunger, 1933),
Poppression, la greve (Szrike, 1934), le collectivisme (Song for a Soviet Youth Day, 1937), la
discrimination raciale (Hard Time Blues, 1942 ; Slave Market, 1944), le fascisme et la guerre
(War Trilogy, 1933). Le plus souvent, la réalité sociale est représentée a travers des
personnages et des situations empruntées a 'actualité. Ainsi, dans S#zke, Jane Dudley met
en scene un piquet de greve qui tente de convaincre les autres ouvriers de rejoindre leur
mouvement en dépit des efforts de la milice pour les en empécher. Flargissant 'audience
de la danse moderne aux couches populaires, le New Dance Group se produit dans des
usines, des syndicats ouvriers, des centres d’aide sociale, le plus souvent gratuitement.

La danse a aussi pour vocation de mettre les « travailleurs » en mouvement a
travers la pratique amateure, voire de les mettre en scene dans des situations ou ils
rejouent des aspects de leur existence a travers une gestualité inspirée de leur expérience.
I’idée, d’abord, est que les travailleurs ne sont pas seulement les destinataires d’une
culture, mais participent de sa création. L’idée est aussi que, comme I'explique Frédéric
Pouillaude, «le message ne devient réellement efficace, c’est-a-dire capable d’initier un
mouvement politique et social, que s’il se donne d’emblée a travers une expérience vécue
et, en 'occurrence, kinesthésique* ». Cette seconde voie de la politisation de et parla danse,
Randy Martin 'appelle la « politique du véhicule » ou agency : « Ce qui importe alors, ce

! Annie Suquet, L 'Eveil des modernités, op. cit., p. 733.
? Victoria Geduld, Danse is a weapon, op. cit., p. 19.
? Frédéric Pouillaude reprenant la typologie de Randy Martin, in Danse et Politique, op. cit., p. 38.
4 4.
1bid.
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n’est pas tant le contenu symbolique de la représentation que ses effets immédiats,
compris comme puissance de mobilisation kinesthésique! ». Cette mobilisation prend le plus
souvent la forme de grands ensembles inspirés des « danses de masse » initiées en Russie
soviétique ou des danses chorales expérimentées en Allemagne dés les années 1920.

Indéniablement, ces deux « politiques » - représentation et agency - conditionnent
Iesthétique chorégraphique du New Dance Group. En loccurrence, elles donnent
naissance a des formes hybrides qui tentent de concilier une recherche spécifiquement
chorégraphique avec des qualités représentationnelles qui ancrent le spectacle dans la
réalité politico-sociale. Ainsi, pour le NDG (et pour la danse radicale de fagon générale), il
parait évident que la politisation de la danse passe par sa déterritorialisation vers le théatre.
Ses créations, qui suivent le plus souvent une trame narrative, recourent a la pantomime
ou a des figures archétypales censées incarner des valeurs. Ici, la recherche de « vérité »
s’enracine dans 'expérience vécue des artistes chorégraphiques qui, pour la plupart issues
des quartiers pauvres de New York, ont une connaissance intime des conditions de vie
des couches populaires de la société. Sur le plan technique, leur travail est orienté vers la
recherche d’un réalisme psychologique qui sert d’ancrage a la caractérisation dramatique
des personnages: cC’est en particulier le cas des créations de Jane Dudley et d’Anna
Sokolow, toutes deux influencées par la méthode stanislavskienne alors en plein essor
dans le milieu théatral nord-américain. En effet, le rassemblement des milieux
professionnels du théatre et de la danse au sein d’organisation collectives communes
facilite alors les échanges entre artistes et le transfert des techniques. En ce qui concerne
les créations amateures, cette quéte de « vérité » s’enracine directement dans I'expérience
des « travailleurs-danseurs » appelés a définir le propos de la picce et a (re)convoquer une
gestualité inspirée de leur expérience somatique du travail, de la misére et de la lutte
sociale. Dans ces créations, les chorégraphes du New Dance Group recourent plutét a des
mouvements issus de la motricité quotidienne (marcher, courir, tomber, se rassembler,
etc.) en raison du faible niveau technique des interpretes et des contraintes propres a la
danse chorale.

Autre indice de déterritorialisation, les chorégraphes du New Dance Group ont
recours au texte, une pratique qui a ’époque était totalement novatrice: selon
I’historienne Victoria P. Geduld, la premiere expérience d’hybridation entre la danse et le
texte est menée au sein du New Dance Group en 1934 dans un spectacle intitulé [Van Der
Lubbe’s head. Au sein du collectif, Jane Dudley est une de celle qui recourt le plus a cette
pratique, par exemple dans son célebre solo Time is Money (1934) ou elle incarne une
ouvricre exploitée. La plupart du temps, les textes convoqués sont des textes poétiques
engagés fortement ancrés dans Pactualité politique et sociale. Ses modalités d’usage sont
multiples : selon lhistorienne Annie Suquet, ils sont utilisés « non seulement comme
ressource thématique et scénaristique, mais comme accompagnement sonore pour la
danse. La profération du texte intervient tantot seule, tantét en complément d’une
musique? ». Ainsi, pour Time is Money, il n’y a « pas de musique pour accompagner la
chorégraphie, mais la présence en scene dun diseur, dont la voix égrene les lignes
tragiques et accusatrices de Tiwe is Money, un poeéme de 'auteur prolétarien Sol Funaroff,
publié dans New Masses> ». Comme nous pouvons le deviner, le but de cette hybridation

1 .

1bid.
* Annie Suquet, L Eveil des modernités, op. cit., p. T41.
3 Ibid., p. 742.
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est de remédier a 'indétermination sémantique de la danse pour soutenir I'interprétation
du spectacle. Certaines de ces ceuvres mélangeant danse et texte sont devenues, depuis,
des «classiques ». Parmi les ceuvres emblématiques de la danse radicale, on peut citer
Strange Fruit, créée une premicre fois en 1939 par Jéréme et Anita Alvarez, puis une
seconde fois en 1943 par la danseuse et chorégraphe afro-américaine Pearl Primus sur un
pocme d’Abel Meeropol'. Si les ceuvres chorégraphiques ont aujourd’hui disparu,
Iinterprétation bouleversante enregistrée en 1939 par la chanteuse afro-américaine Billie
Holliday a rendu le texte immortel.

Ces partis pris esthétiques, en particulier le recours a la pantomime, sont souvent
dénoncés par la presse de Iépoque qui y voit une littéralité grossicre. De méme,
I’hybridation entre la danse et le texte n’est pas toujours bien percue, certains critiques
reprochant aux chorégraphes d’établir entre les deux un rapport d’illustration servile,
d’autres de sacrifier la puissance d’expression de la danse au bénéfice du texte. En 1933, le
critique du New York Times John Martin, amateur passionné de modern dance, éctit avec
humeur : « Pour faire de la danse une arme, encore faut-il s’assurer que la danse est bien
1a2 ». Cette mauvaise presse est sans doute pour quelque chose dans la reconnaissance
tardive de la qualité artistique des créations du New Dance Group et dans I'oubli relatif
dans lequel ses ceuvres sont tombées jusqu’a une date récente. C’est aussi que, de tous les
groupes composant la Workers Dance League, il est le seul auquel on reconnait un statut
professionnel, ce qui a pour effet d’attirer sur lui I'attention des critiques les plus exigeants
qui sont souvent, ce qui n’arrange rien, de farouches défenseurs de la danse moderne. En
méme temps, on découvre que ces créations ne sont pas forcément bien pergues par la
presse de gauche qui voit d’un mauvais ceil la proximité entre les danseurs militants et la
modern dance, considérant que les propositions chorégraphiques de la danse radicale sont
politiquement inefficaces parce qu’elles se sont compromises avec un art « bourgeois ».
Cette critique se développe en particulier dans les colonnes du New Theater :

[P]lusieurs s’accordent |[...] a trouver que, si les productions de la danse radicale manquent
souvent leur cible, c’est parce que leur message est obscurci par l'utilisation d’une technique et
d'un style nés des aspirations psychologiques (d’évasion mystique, d’expression intime,
d’humanisme universaliste...) caractéristiques d’une classe privilégiée, foncierement étrangere aux
dures réalités et aux nécessités de la vie des prolétaires.

Autrement dit, les productions de la danse radicale sont percues par la critique militante
comme « batardes », tant sur le plan esthétique qu’idéologique, dans un contexte ou aucun
choix esthétique n’est politiquement neutre. C’est aussi qu’elles sont prises en étau entre le
désir de faire de l'art un moyen de reconfigurer le monde commun (le « devenir-vie » de
Part) et une « résistance » esthétique par laquelle les artistes tentent de préserver, du moins
en partie, 'autonomie de leur champ (la « politique de la forme résistante »). Aporie de
Part critique ? En méme temps, c’est précisément en ce sens que les ceuvres du New
Dance Group échappent au militantisme pour gagner en politicité, dans la mesure ou elles
ne se limitent pas a étre les purs vecteurs d’une idéologie. Du reste, comme le montre
I’évolution du collectif au fil des ans, 'art finit par Pemporter sur la politique, une
évolution que décrit clairement Annie Suquet :

' Abel Meeropol, enseignant blanc, membre du parti communiste, public ce poéme en 1939 sous un
pseudonyme. Ce texte, devenu depuis célébre, dénonce les crimes raciaux perpétrés contre les Noirs américains.
* John Martin, “The Dance : The Far East”, The New York Times, 15 octobre 1933, p. 7.

? Annie Suquet, L Eveil des modernités, op. cit., p. 734.
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Au fur et a mesure que les danseuses radicales affitent leurs armes techniques et artistiques pour
élaborer un genre chorégraphique a la fois fidéle aux enjeux de la lutte des classes et éloquent dans
Pexpression de son message idéologique, les danseurs ouvriers disparaissent paradoxalement des
scenes. La technique, la thématique, la forme choisies cautionnent désormais le niveau de
« radicalité » des danseuses révolutionnaires, mais I'utopie participative qui les animait au seuil des
années 1930 a cédé le pas devant les préoccupations de qualité artistique.!

De cette déprise progressive de Il'idéologie au profit de la recherche artistique, le
changement de nom de la Workers Dance League en « New Dance League» est
révélateur.

De surcroit, ce qui nous semble intéressant dans le cas de la danse radicale, c’est
que la presse militante se méle des questions d’esthétique en prenant des positions
clairement antimodernistes. De fagcon schématique, nous pouvons dire qu’elle dénonce
«I'apollinisme bourgeois » de la mwodern dance pour proner un retour au dionysiaque. En
effet, reproche est fait aux créations influencées par esthétique moderne une politique du
corps qui entrave sa libre expression. Prenant Duncan comme référence (et Graham
comme contre-modele), la critique radicale en appelle a la libération du flux du
mouvement, a la contagion émotionnelle, considérés comme les seules garantes de la
valeur émancipatrice de la danse. L’émotion, en particulier, est considérée comme
essentielle a « Pénergie politique de la danse? » : « without emotion, no revolution’ », résume de
facon lapidaire Mark Franko. Cependant, cette recherche de ’émotion ne vise pas a créer
une danse d’introspection, encore moins personnelle. Pour les tenants d’une danse
radicale, il s’agit de susciter une « émotion de masse » qui sera un levier de transformation
sociale. Comme Pexplique la danseuse, chorégraphe et critique Edna Ocko du New
Dance Group :

Les cristallisations émotionnelles ne doivent pas seulement étre composées par la « sympathie »
pour le mouvement de la classe ouvriére, mais aussi par une compréhension intellectuelle

approfondie de la dialectique marxiste.*

De facon plus générale, les chorégraphes du New Dance Group privilégient P'action
collective sur la geste individuelle, les compositions de groupe sur le solo, du moins dans
les premicres années de l'existence du collectif. Ce qui ne veut pas dire que les solos sont
proscrits : certains d’entre eux constituent méme des créations majeures de la danse
radicale et contribuent a la reconnaissance du statut auctorial de certaines des
chorégraphes les plus inspirées du groupe, comme Jane Dudley ou Sophie Maslow. Mais,
dans ce cas, il s’agit d’incarner un personnage emblématique, une figure exemplaire, et
non de sombrer dans le « subjectivisme bourgeois » de la zodern dance.

Dans les créations chorales, 'importance accordée a la dimension collective se
traduit dans le processus de création ou domine une forme d’utopie participative. En
effet, ces créations sont le plus souvent le fruit d’une élaboration collective et coopérative
qui s’oppose a la maniere de travailler des grandes chorégraphes modernes. Ici, il ne s’agit

" Ibid., p. 750.

* Mark Franko, “Bodies of radical will”, in Dancing modernism/Performing politics, op. cit., p.33 (Notre
traduction).

> Ibid.

* Edna Ocko citée par Mark Franko, in « Bodies of radical will », ibid., p. 33 : “Emotional crystallizations must
be compounded of not only “sympathy” for the working-class movement, but a thorough intellectual grasp of
Marxian dialectics as well”. (Notre traduction)
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pas pour le ou la chorégraphe d’'imposer de facon « dirigiste » une vision personnelle, une
technique, une écriture, un projet esthétique, mais de jouer un réle de médiation
permettant Pexpression collective. Jane Dudley, notamment, développe avec des
amateur.e.s tout un processus fondé sur ’échange et 'improvisation afin de faire émerger
le matériau thématique et gestuel des futures créations!. Dans le choix de ces modalités de
travail transparait, a ’évidence, une idéologie communiste qui rejette la société de classes :

Rebrassant la hiérarchie entre chorégraphes et interpretes — et donc symboliquement, entre
dirigeants et exécutants, patrons et ouvriers, etc. -, cette méthode de travail pointe vers une

aspiration de coopération démocratique, voire vers un idéal de création collective.?

Quoi que 'on pense de cette empreinte idéologique, il est évident qu’elle pousse alors les
artistes chorégraphiques a interroger le processus de création et en particulier a
développer I'improvisation dans le but de valoriser 'autonomie et le pouvoir créatif des
interpretes. En ce sens, la danse radicale américaine constitue un laboratoire ou
s'inventent de nouvelles modalités de travail collectif et ou s’expérimentent des formes
d’hybridation inédites entre les arts. Du reste, depuis, une réflexion sur la politicité de la
danse ne peut plus faire I’économie d’une analyse des processus de création. Ces idées, ces
formes, ces pratiques, bien que nées au sein d’une frange minoritaire et radicale, sont
aujourd’hui au cceur de la danse contemporaine. Cela dit, la danse radicale ne constitue
pas I'unique modele qui permette de penser les relations entre la danse et le politique au
XX siecle. A partir des années 1960, aux Etats-Unis, s’inventent de nouvelles modalités
de relation qui tendent a définir une tout autre politique chorégraphique.

1.2.2.2 Horizons utopiques et pratiques politiques de la post-modern
dance

Dans le cadre de notre approche des grands modeles historiques de la danse
politique, il nous semble intéressant de revenir de fagon synthétique sur une autre période
de T’histoire de la danse dont I'influence est toujours importante aujourd’hui, notamment
en France. En effet, entre le début des années 1960 et la fin des années 1970, se
développe aux Etats-Unis un courant esthétique qui rompt de maniére radicale avec la
danse moderne comme avec la danse académique: la post-modern dance. Nous ne
reviendrons pas ici sur les ambiguités liées a 'usage du vocable « postmoderne » accolé a
la danse, mais nous tenterons d’analyser de quelle maniére, au cours de cette période et
dans la sphere géographique nord-américaine, des artistes contribuent a redéfinir la
relation entre esthétique et politique dans le champ chorégraphique. Comme pour le
courant révolutionnaire des premicres décennies du XX¢ siecle, la politisation de la danse
s’inscrit dans un contexte de radicalisation de la société : au début des années 1960, les
Ftats-Unis se relévent a peine de la répression maccarthyste, qui, du reste, a contribué a
’élimination de la danse radicale au cours de la décennie précédente. Commence alors une
période de dissidence et de contestation qui se prolonge tout au long des années 1970.
Selon Sally Banes, dés le début des années 1960, une frange minoritaire du monde
chorégraphique manifeste des «aspirations a la participation, a la démocratie, a la
coopération et a I’écologie? ». Ces aspirations politiques se radicalisent a la fin de la

" Elle expose les principes de sa démarche dans un article intitulé « The Mass Dance » publié en décembre 1934
dans la revue New Theater.

* Annie Suquet, L Eveil des modernités, op. cit., p. 725.

3 Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 23.
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décennie en méme temps que se développe aux Etats-Unis un mouvement pacifiste en
réaction contre la guerre du Vietnam auquel s’ajoutent les revendications des féministes et
celles des minorités noire! et homosexuelle.

Quant au monde de Dart, il est agité par des questions de fond : remise en cause du
statut de 'ceuvre d’art, du role de Iartiste dans la société, critique du marché de I'art et de
art institutionnel. Cette vague contestataire, qui ranime les cendres de Dada et des
premicres avant-gardes du XX¢ siecle, prone une politique de I'esthétique qui tend a
brouiller la frontiere entre l'art et la vie, au risque de la disparition de Part. Ainsi, des la fin
des années 1960, de nouvelles pratiques apparaissent comme Uevent, Uart performance, U action
painting ou le happening qui instaurent un régime d’indiscernabilité entre Iart et la vie, méme
si elles sont mises en ceuvre selon des modalités différentes. Pour Allan Kaprow,
inventeur et théoricien du happening, il s’agit de faire advenir un « art semblable a la vie »
(lifelike art)? en recherchant la con-fusion entre 'un et 'autre. Pour le mouvement Fluxus,
I'idée est plutot de privilégier « un processus d’oscillation, une dialectique dynamique et
fluide entre les deux domaines du rapport? » qui a pour effet d’annuler « la pertinence de
la distinction entre les différentes disciplines de l'art* ». Entre ces nouvelles avant-gardes
issues des arts plastiques, de la musique et des arts visuels et les partisans d’une nouvelle
approche de la danse, la proximité et la porosité sont grandes, ce qui favorise la circulation
des personnes, des idées et des pratiques, et contribue a définir la politique de 'esthétique
de la post-modern dance américaine.

Ce courant chorégraphique novateur rassemble une multitude de personnalités
ayant en commun de proposer une critique du passé fondée non seulement sur le rejet de
la modern dance, mais aussi sur celui du travail de Merce Cunningham jugé excessivement
technique et, de ce fait, élitiste. En dehors de ces positionnements communs, il ne
recouvre pas une esthétique monolithique: selon Sally Banes, «on y discerne de
nombreuses préoccupations et méthodes contradictoires®». C’est d’ailleurs pourquoi,
apres une période d’intense effervescence, d’échange d’idées et de pratiques, les artistes
chorégraphes de la post-modern dance prennent peu a peu des directions différentes, voire
antagonistes. Mais, au début des années 1960, I’heure est au rassemblement en marge des
lieux de production et de diffusion de la danse institutionnelle, dans une sphere d’activité
résolument underground. Le 6 juillet 1962, un groupe d’artistes issus de champs
disciplinaires différents propose un « récital » dans une église de Greenwich Village a New
York: la Judson Church. Sous I'impulsion du pasteur Bernard Scott, cette église
désaffectée est devenue au début des années 1950, un espace d’accueil pour la création
contemporaine new-yorkaise d’avant-garde. C’est donc tout naturellement qu’elle s’ouvre
a un collectif d’artistes chorégraphiques encore inconnu.es, en rupture avec la danse
moderne institutionnalisée. Lors de cette premic¢re manifestation, se retrouvent celles et
ceux qui constitueront le noyau dur du courant postmoderne : Steve Paxton, Yvonne
Rainer, David Gordon, Deborah Hay, Elaine Summers. Ils seront rejoints plus tard par
d’autres personnalités désormais célebres, comme Trisha Brown et Lucinda Childs. Pour

' Le mouvement radical des Black Panthers, emblématique de la lutte radicale des Noirs américains contre la
discrimination raciale, nait en 1967.
* Voir Allan Kaprow, L’Art et la vie confondus, Centre Pompidou, Paris, 1996, traduction de 1’américain par
Jacques Donguy.
j Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, « Lignes d’art », PUF, Paris, 2010, p. 176.

1bid.
> Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 64.
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la plupart, ces artistes se connaissent déja : certain.es ont fréquenté le studio de danse
ouvert par Anna Halprin a San Francisco, d’autres ont suivi les cours de Martha Graham
et de Merce Cunningham et/ou les ateliers de composition de Robert Dunn, a New-York.
Ancien éleve de John Cage, ce musicien préconise I'usage de l'aléatoire et des procédés
répétitifs comme modalités de composition. C’est lui, du reste, qui organise le récital de
1962 dont émerge ensuite le collectif dit du Judson Dance Theater. En 1970, au plus fort
des mouvements de contestation et sous I'impulsion d’Yvonne Rainer, ce premier collectif
donne naissance a un nouveau groupe de travail qui revendique un mode de vie
communautaire, le Grand Unionl. Il se compose a lorigine de neuf artistes
chorégraphiques qui se connaissent déja depuis longtemps et dont beaucoup ont fait
partie du Judson Church Theater, notamment David Gordon et Steve Paxton? Ces
artistes sont rapidement rejoints par Trisha Brown, Lincoln Scott et Nancy Lewis. En
prise directe avec la contre-culture de I'époque, le groupe poursuit et radicalise les
expérimentations du Judson Church Theater jusqu’a sa dissolution, en 1976. Par ailleurs,
en plus de leur implication dans le Grand Union, nombre de ses membres participent a
titre individuel a des actions militantes.

C’est dans ce cadre que s’inventent de nouvelles modalités de relation entre la
danse et le politique. La premicre caractéristique qui distingue les postmodernes
américains de la danse radicale des décennies précédentes, c’est leur positionnement
paradoxal vis-a-vis de la réalité politico-sociale et, en particulier, leur rejet du contenu au
profit de la forme. En effet, la plupart de ces artistes ne cherchent pas a exprimer un
message politique dans leur travail alors qu’ils sont par ailleurs politisés. Dans un ouvrage
publié en 2006 et consacré au Judson Dance Theater, le chercheur Ramsay Burt?® souligne
cette contradiction apparente : d’un c6té la distance alléguée par les postmodernes vis-a-
vis des questions politiques dans le champ de la création ; de l'autre, leur implication, leur
participation active 4 des mouvements contestataires. A cet égard, le cas d’Yvonne Rainer
est emblématique : précocement engagée dans le mouvement féministe, elle n’abordera
frontalement cette question que plus tard, apres avoir abandonné la danse pour le cinéma.
En revanche, Steve Paxton ne répugne pas a aborder de front les questions d’actualité
dans des formes hybrides qui convoquent volontiers I'image documentaire : ainsi de
Section of an unfinished Work (1965), Collaboration with a Wintersoldier (1971) ou encore Azr
(1973). Cependant, de facon générale, les créations du Judson Church Theater et du
Grand Union ne se veulent pas des ceuvres « a message ». Si I'art est mis au service de la
politique, c’est plutot sous la forme de solidarités avec les minorités en lutte. Ainsi, en
1971, le Grand Union donne trois représentations au profit des Black Panthers.

Bien que la plupart de ces artistes chorégraphiques dissocient leur activité militante
du travail artistique, il est indéniable que leur engagement politique a une influence
importante sur les pratiques et les formes qu’ils expérimentent. Selon Alexandra Kolb,
pour les postmodernes, «'aspect “politique” est situé dans la radicalité formelle de
Pceuvre — comme un nouveau moyen de produire, de perturber ou d’interroger la
définition du sens — plutét que dans la thématisation de préoccupations politiques
extérieures a Pceuvre elle-méme* ». Leur premier parti pris esthético-politique est le rejet

" A noter que le mot « union » en anglais désigne une organisation syndicale.

* On y trouve aussi Barbara Dilley, Becky Arnold et Douglas Dunn.

3 Ramsay Burt, Judson Dance Theater. Performative Traces, Routledge, New-Y ork/London, 2006.

* Alexandra Kolb, « Cross-Currents of Dance and Politics : An Introduction », op.cit., p. 17 : “Thus the
« political » aspect is located in the work’s radical form — as a new way of producing, disrupting, or interrogating
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des conventions et de la « théatralité », entendue ici comme synonyme de « narration », de
« personnages » et de « spectaculaire ». Selon Barbara Formis, «la lecon que la danse
postmoderne nous délivre » est qu’il « peut y avoir de la mise en scéne sans qu’il y ait de
véritable spectacle! ». Citant des pieces comme 170 A d’Yvonne Rainer (1966) ou Transit
de Steve Paxton (1962), elle ajoute que leur exigence « consiste a “guérir” le danseur et le
spectateur de leur “pathologie” conventionnelle : le spectacle? ». Yvonne Rainer, 'une des
chorégraphes les plus importantes du courant postmoderne, va jusqu’a théoriser une
« esthétique du refus » inspirée du minimalisme qui se développe alors dans les arts
plastiques. Bien qu’elle ait été formée au théatre avant de devenir danseuse, elle est
Pauteure d’un manifeste (le bien nommé « No Manifesto ») qui prone le rejet du
spectaculaire et la mise en place d’'une modalité scénique inexpressive, évacuant du geste
toute implication psychologique ou sociale :

NON au grand spectacle non a la virtuosité non aux transformations et a la magie et au faire-
semblant non au glamour et a la transcendance de I'image de la vedette non a I’héroique non a
I'antihéroique non a la camelote visuelle non a I'implication de I'exécutant ou du spectateur non
au style non au kitsch non a la séduction du spectateur par les ruses du danseur non a
Pexcentricité non au fait d’émouvoir non au fait d’étre ému. 3

Des les années 1960, cette « esthétique du refus » est repérable dans nombre de créations
a travers des projets gestuels débarrassés de toute expressivité. Y sont évacués aussi les
effets de lumicere, les costumes et souvent, méme, la musique. Paradigmatiques de cette
esthétique, les représentations du Grand Union donnent a voir des hommes et des
femmes en tenue quotidienne, baskets aux pieds, qui discutent entre eux, débattent du
travail en cours, marquent les pas, font des tentatives, les ratent parfois, recréant en public
I'atmosphere du studio de répétition ou des coulisses. Cette posture spectaculaire anti-
spectaculaire, la philosophe Barbara Formis 'appelle « 'effet d’imprésentation », soit « le pari
de I'indiscernabilité [entre I’art et la vie| a Pintérieur d’une modalité scénique* ».

Quant au projet gestuel, il se fonde sur un rejet de la virtuosité censé favoriser la
liberté d’action en déjouant les contraintes et les inhibitions corporelles. Ainsi, a la
corporéité savante des modernes et des danseurs cunninghamiens, les postmodernes
substituent une gestuelle simplifiée, objective, factuelle qui se déploie dans le silence et
dans des espaces nus soumis a une lumiere crue. Aux mouvements dansés font place des
mouvements «trouvés» a la facon des «ready-made» de Marcel Duchamp : gestes
ordinaires, mouvement empruntés a la motricité quotidienne auxquels s’ajoutent souvent
des paroles. A ce sujet, Yvonne Rainer parle d’une « dynamique piétonne qui pourrait
relier et baigner ’ensemble’ » des propositions hétérogenes de la post-modern dance

Les chorégraphes de la Judson Church sont lassés d’assimiler la danse a sa représentation, selon le
diktat de la beauté formelle et de la virtuosité du mouvement qui 'accompagne. Ils choisissent

donc le parti d™une « pedestrian dynamic », idée qu’on peut traduire littéralement en frangais par

the definition of meaning — rather than its thematisation of a political concern external to the work itself.” (Notre
traduction)

! Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 226.

> Ibid.

? Extrait du « No Manifesto » d”Yvonne Rainer cité par Sally Banes in Terpsichore en baskets, op. cit., p. 90.

* Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 212.

’ Yvonne Rainer citée par Barbara Formis dans Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., note 2, p. 211.
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« dynamique piétonne » (car effectivement la pratique de la marche y est centrale), mais aussi par

« dynamique ordinaire ou banale » (compte-tenu du double sens du terme anglais pedestrian).!

Afin de mettre a distance 'expression personnelle, les artistes chorégraphiques recourent
a des «partitions » (scores) selon une méthode inspirée des «taches» (tasks) d’Anna
Halprin?. Aussi est-il souvent difficile de distinguer les propositions des postmodernes
américains du bappening, la différence entre ces deux formes artistiques ne tenant plus
qu’au fait que les danseurs présentent leurs travaux dans le cadre d’un dispositif scénique
— méme sl s’agit rarement d’un théatre. Tout le paradoxe, ici, est donc de proposer une
« danse presque impossible a voir? » dans un espace spectaculaire.

En effet, dans ces créations, le mouvement dansé est soumis non seulement a une
« dé-théatralisation par la suppression du phrasé typique de la modern dance et du ballet :
préparation, acmé, rétablissement* », mais aussi a la neutralisation des rythmes naturels du
corps. Il s’agit de rechercher une exécution neutre (neutral performance) donnant au
mouvement une qualité factuelle, de mettre en équivalence des gestes « mineurs » (gestes
« trouvés ») et des gestes « majeurs » (sauts, pirouettes, etc.), si bien que la forme du
mouvement finit par se dissoudre pour ne plus donner a percevoir que « la sensation de
effort et 'apparence de I'allure® ». Selon Barbara Formis, « ce traitement musculaire a une
fonction tres importante : effacement de l'image® ». Est emblématique de cette radicalité
esthétique la picce Trio A d’Yvonne Rainer, créée pour la premicre fois en 1966 et
soumise ensuite a de nombreuses déclinaisons — reprise en solo ou a plusieurs, avec des
professionnelles ou des amateur.es. Dans la piece originale’ formée de trois solos
respectivement interprétés par Yvonne Rainer, Steve Paxton et David Gordon, ce qui
trappe, c’est non seulement 'absence de propos lisible, la suppression complete de la
musique, mais aussi la gestualité « paresseuse », le phrasé sans accent du mouvement
« toujours en flottement et en esquive®», en un mot le désamorgage radical de la
théatralité de la danse. Autrement dit, ces propositions scéniques en appellent a une
conversion du regard chez le spectateur en méme temps qu’elles interrogent I'identité de
la danse, ce qui ne va pas sans faire débat. Comme Pexplique Barbara Formis, « 170 A ne
veut solliciter aucune émotion, ni produire du plaisir. Elle se pose avant tout comme une
critique vis-a-vis du spectacle de danse et instaure une neutralité de jugement qui est
obtenue par le biais d’une neutralité propre a 'accomplissement de la performance? ».

Néanmoins, enjeu n’est pas seulement de critiquer la dimension spectaculaire de

la danse. A travers le courant postmoderne américain, on voit tres bien comment la danse

eut exemplifier des propriétés politiques. En effet, ’ensemble des partis pris esthétiques
p P prop poltq P P q

de ces artistes chorégraphiques est sous-tendu par un idéal démocratique, en quoi leur

projet chorégraphique constitue une politique de esthétique a part enticre : « politique du

' Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 211-212.

? Selon Anna Halprin, les partitions sont des systémes de régles, contraignantes mais non normatives, visant a
produire des danses a partir de simples tiches, partant que les gestes ordinaires peuvent contribuer a libérer le
danseur de comportements conventionnels. En d’autres termes, la partition assigne des buts pratiques aux gestes.

? Expression utilisée par Yvonne Rainer dans son essai 4 quasi Survey of some “Minimalist” Tendancies in the
Quantitatively Minimal Dance Activity (1966).

* Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 22.

> Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 225.

® Ibid.

7 Cette premiére version s’intitule alors The Mind is a muscle. Part 1.

¥ Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 220.

% Ibid., p. 219.
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devenir-vie de lart », dirait Jacques Rancicre, qui «identifie les formes de l'expérience
esthétique aux formes d’une vie autre » et « donne comme finalité a P’art la construction
de nouvelles formes de la vie commune, donc son autosuppression comme réalité
séparée! ». En effet, quand bien méme le contenu politique serait évacué des propositions
artistiques, les choix formels sont politiquement significatifs, avec, au premier chef, le
rejet de la virtuosité technique fondé sur le refus de la distinction entre le corps « extra-
ordinaire » du danseur et le corps « ordinaire » du non-danseur. Ainsi, a priors, la partition
de Trio A est faisable par n’importe qui, au sens ou elle ne réclame pas de qualités
athlétiques particulieres (bien que son accomplissement requicre une attention soutenue et
qu’il ne soit pas si facile de garantir a 'ensemble Iénergie sans accent qui caractérise la
création originale). De facon plus générale, dans les propositions de la post-modern dance, 1a
frontiere qui sépare les danseurs et les non-danseurs, les amateurs et les professionnels,
tend a se brouiller, les chorégraphes faisant souvent appel a des interprétes occasionnels.
Steve Paxton, notamment, travaille souvent avec des groupes d’amateur.es sur des
partitions inspirées de la motricité quotidienne (marcher, s’asseoir, rester debout, etc.),
comme dans Satisfyin Lover (1967) ou State (1968). Ce parti pris est a ’évidence guidé par
un idéal démocratique : 2 compter de ces picces emblématiques, la marche « devient le
leitmotiv de I'approche de Steve Paxton, car tout le monde marche, méme les danseurs
lorsqu’ils ne sont pas “en scene”?». Quant aux pieces qui mélent danseurs et non-
danseurs, elles ne constituent pas seulement des champs d’expérimentation esthétique en
permettant a des artistes issus de disciplines différentes de travailler ensemble — en effet,
la Judson Church est un lieu de rencontre pour les avant-gardes artistiques de tous bords.
Dans ces propositions hybrides, le parti pris de Phétérogénéité des corps est aussi sous-
tendu par des questionnements politiques :

A partir de la discrimination facilement lisible entre un corps entrainé, formé par les techniques
traditionnelles, et un corps « piéton » [...] pourront étre posées d’autres questions qui restent
actuelles jusqu’aux années quatre-vingt-dix, dans un pays dont le puritanisme n’en finit pas de
resurgir : le mouvement peut-il étre marqué par le féminin, ou le masculin ? La couleur de la

peau ? L’appartenance sociale ?3

Quant a Papproche du corps, on a vu comment, chez Yvonne Rainer, elle est au
cceur de la contestation des esthétiques chorégraphiques tant classique que moderne par
I’évacuation du phrasé, de la virtuosité et de la théatralité au profit de « 'énergie uniforme
et [des] mouvements trouvés, [de] DIégalité des parties, [de] la répétition et [des]
¢événements disjoints, [de] la neutralité de 'exécution, [de] la tiche ou [d’|une activité du
méme ordre* »... Autant de choix qui dessinent le territoire d’une politique de I'esthétique
visant a fonder une « démocratie » de la représentation. Mais, Yvonne Rainer n’est pas un
cas isolé. Pour Trisha Brown, le travail de la danse est le lieu d’'un combat pour faire
advenir un « corps démocratique » a travers la déconstruction de la hiérarchisation des
valeurs corporelles et spatiales. Comme elle 'explique a Isabelle Ginot en 1998, dans les
années 1960, il s’agissait de « s’intéresser a tout ce qui était délaissé ou ignoré dans le
corps. Non seulement utiliser des parties du corps rarement mises en valeur, mais aussi
des directions inhabituelles pour ces différentes parties, et des directions inhabituelles

! Jacques Ranciére, Malaise dans [’esthétique, op. cit., p. 62.

* Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 108.

? Isabelle Ginot et Marcelle Michel, La Danse au XX¢ siécle, op. cit., p. 145
* Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 91.
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dans I’espace! ». Autrement dit, pour Trisha Brown, « 'utopie démocratique est a 'origine
d’une mutation esthétique cruciale : la redistribution des valeurs, dans le corps et entre les
corps?». L’enjeu d’une telle redistribution n’est pas moindre quand on sait combien la
hiérarchisation des gestes et de I'espace contribuent a construire 'image du corps, et, par-
la méme, a imposer une perception et une distribution des valeurs dans ’économie du
corps du spectateur.

L’utopie démocratique qui sous-tend le projet gestuel de la post-nodern dance a aussi
un effet sur ses pratiques, avec, au premier chef, le développement de I'improvisation.
Comme nous l'avons vu, cette pratique est déja expérimentée par la danse radicale dans
Pentre-deux guerres. A partir des années 1960, elle se généralise, se présentant comme un
contre-modele a lorganisation hiérarchisée du ballet classique et des compagnies de
modern dance ou le/la chorégraphe tend a imposer son esthétique et sa méthode de travail.
A travers I'improvisation, il s’agit d’inventer d’autres modalités de relations fondées sur la
liberté du danseur, de promouvoir la coopération et ’égalité entre les membres du groupe,
avec, en arriere-plan, le désir de bouleverser les hiérarchies sociales. Dés les années 1950
sur la cote californienne, c’est déja sur I'improvisation que se fonde la méthode des
« taches » développée par Anna Halprin, méme si celles-ci sont cadrées par un systeme de
« partitions ». Et I'on sait que de nombreux artistes chorégraphes du Judson Church ont
été initiés a cette méthode. Au début des années 1960, beaucoup s’approprient
I'improvisation comme un outil de recherche chorégraphique, notamment Trisha Brown,
Simone Forti, Steve Paxton et Yvonne Rainer. Le plus souvent, elle est menée a plusieurs,
maniere d’explorer de nouvelles modalités d’étre-ensemble. La piece la plus emblématique
a cet égard est le Continnons Project-Altered Daily> (ou CP-AD) initié en 1969 par Yvonne
Rainer, projet* qui se présente comme un processus d’interaction continu et ouvert entre
les participant.es :

La piece rassemble des « morceaux », des « inserts » de mouvement — solos, duos, séquences de
groupe — placés dans n’importe quel ordre déterminé par les exécutants. Certains des matériaux
sont déja connus et peaufinés ; d’autres sont en cours de répétitions ; d’autres sont « marqués » ;
d’autres encore sont appris pendant la représentation. Les danseurs peuvent proposer une
séquence en annongant son titre a haute voix, en entrant sur scene avec l'accessoire qui lui
correspond, ou en langant la musique qui 'accompagne.’

Pour Yvonne Rainer, CP-AD est une maniere d’interroger la question du pouvoir,
notamment son propre leadership en tant qu’initiatrice du projet, et de proposer une
« démocratie idéale » fondée sur I’échange égalitaire des savoirs et des savoir-faire. Pour
autant, ce pari de ’émancipation et de la coopération n’a rien d’évident: comme en
témoigne la chorégraphe, sa déprise du processus créatif a pour conséquence une grande
dispersion et I'éclatement de la forme. Ainsi, « lorsque CP-AD est présenté au Whitney®,

' Trisha Brown, « Entretien avec Trisha Brown : en ce temps-la 'utopie... », Propos recueillis par Isabelle
Ginot, 6 février 1998, in Danse et Utopie, op. cit., p. 108.

? Isabelle Ginot, « Une “structure démocratique instable” », in Danse et Utopie, op. cit., p. 112

’ Yvonne Rainer reprend ici le titre d’une installation de Robert Morris, réalisée en 1968, et composée d’un amas
de terre et de déchets sur lequel I’artiste intervient réguliérement pour lui éviter de « prendre forme ».

* En effet, il est difficile pour CP-4D de parler de « piéce » dans la mesure ou il s’agit davantage d’un processus
que d’une « ceuvre ».

> Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 254.

%11 sagit de la premiére représentation de CP-4D au Whitney Museum de New York en mars 1970.
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elle limite Dlinitiative individuelle a une seule possibilité par personne et par
représentation! ».

Outre qu’il bouscule considérablement le travail des danseuses et des danseurs, ce
type de proposition scénique tend a instaurer de nouveaux rapports avec le public, la
déconstruction des modeéles traditionnels de production du geste produisant de nouvelles
modalités de réception. Devant une représentation du CP-AD, le spectateur ne peut plus
utiliser les outils de compréhension et d’appréciation habituels d’un spectacle
chorégraphique (qualité de la composition, technicité, virtuosité, expressivité des
interpretes, propos du spectacle, etc.). Confronté au démontage d’un processus de travail
avec ses tentatives, ses ratés, ses moments de grace, il doit chercher son plaisir et son
intérét ailleurs, peut-étre dans 'appréciation de la prise de risque des artistes ou dans
I'analyse de ’'adéquation entre les consignes, le processus et le résultat. En outre, le hasard
et la contingence n’étant pas évacués du moment scénique, ils fragilisent les artistes, ce qui
est censé favoriser une relation moins « autoritaire » entre eux et le spectateur.

Que Iimprovisation soit portée par des enjeux politiques est plus sensible encore
dans le contact improvisation*> développé par Steve Paxton au début des années 1970. Dans la
continuité de CP-AD3, ce dernier expérimente un travail de duo fondé sur linteraction
entre les corps et sur I'exploration de la gravité, du toucher et de équilibre. Un tel travail
suppose de la part des participant.es une grande disponibilité dans la mesure ou il s’agit de
« faire de la relation a autrui une manicre de se mouvoir, et donc, du coup, d’entreméler la
proprioception avec la perception de l'autre, la sensibilité interne avec 'interprétation des
¢léments externes* ». Il suppose également d’abandonner la recherche de la virtuosité au
profit d’un dialogue au corps a corps fait d’abandon a la gravité, de portés et de chutes, de
tentatives et de ratages. Porté par une utopie démocratique, le contact improvisation consiste
donc avant tout en une expérimentation au corps a corps des modalités de relation des
étres humains entre eux. En effet, comme 'explique Sally Banes, « il s’agit de prendre et
de donner le poids, mais aussi de procéder a un échange des roles observés dans la
société : passivité et activité, demande et réponse’». Cette expérimentation, d’abord
menée par Steve Paxton avec des hommes, sinscrit dans la mouvance des activités
menées par des groupes d’analyse des roles masculins qui se développent alors aux Etats-
Unis dans le sillage du mouvement féministe. Cependant, s’il constitue une pratique
expérimentale portée par un idéal politique, comme le CP-AD, le contact improvisation est
aussi un spectacle. C’est d’ailleurs en cela qu’il se distingue de 'improvisation telle qu’elle
est pratiquée par les modernes pour qui elle participe avant tout du processus
compositionnel : pour les modernes, «le hasard, les choix personnels des danseurs, leur
attention a l'intériorité et la nécessité de s’adapter aux décisions du partenaire apparaissent
rarement dans les représentations proprement dites®». Si la pratique spectaculaire de
I'improvisation constitue donc une rupture importante au début des années 1970, elle est
aujourd’hui une pratique courante dans la danse contemporaine. Reste a savoir si 'utopie
politique qui a favorisé son développement fait aussi partie de 'héritage que la post-modern
dance lui a légué.

' Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 257.

? Cette technique est souvent désignée en France par ’expression « danse-contact ».

? En effet, Steve Paxton fait partie des neuf danseuses et danseurs qui ont participé au projet dés 1969.
* Barbara Formis, Esthétique de la vie ordinaire, op. cit., p. 216.

> Sally Banes, Terpsichore en baskets, op. cit., p. 114.

® Ibid., p. 118.
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Mais avant d’en venir pour de bon a la danse contemporaine, un dernier aspect de
cette politique de I'esthétique reste a aborder, qui, lui aussi, modifie en profondeur les
pratiques : la conquéte de nouveaux espaces de visibilité pour la danse. En effet, la pos~
modern dance s’inscrit dans la contre-culture, aussi son rejet du spectaculaire va-t-il de pair
avec celui des lieux institutionnels de création et de diffusion du spectacle vivant. A
I’époque, ces lieux sont les territoires de la danse classique et moderne qui s’est largement
institutionnalisée aux Etats-Unis au cours de la premiére moitié du XX¢ siécle. Pour la
nouvelle génération, il s’agit donc de travailler dans d’autres espaces, en marge de ceux
dédiés a la culture officielle, autrement dit, pour reprendre les termes de Trisha Brown,
«hors la carte! ». Lieux désaffectés, lofts, musées, gymnases sont investis par les
danseuses et les danseurs, a quoi s’ajoute le territoire illimité de ’espace public. Certaines
propositions de cette époque sont devenues aujourd’hui des picces mythiques comme
Roof Pieces de Trisha Brown ou des danseuses et des danseurs se transmettent des phrases
chorégraphiques a la maniere de sémaphores sur les toits des buildings de New-York, ou
encore Eqguipment Pieces ou ils évoluent suspendus sur les facades. Dans le cas de Trisha
Brown, il s’agit d’expérimenter de nouvelles modalités de mouvement, de réfléchir a la
transmission du geste, mais aussi de refuser la spatialité imposée par la topologie des
théatres, ce en quoi elle rejoint nombre d’autres chorégraphes postmodernes. Le
développement de la danse 7z situ n’est pas 'un des moindres aspects de la « politique du
devenir-vie de P'art » qui sous-tend le projet de ces artistes chorégraphiques. La encore,
I’héritage qu’ils leguent aux générations suivantes, aux Etats-Unis comme dans le reste du
monde, est immense. En 19872, le chorégraphe francais Daniel Dobbels évoque cette
page de lhistoire comme une utopie perdue, un territoire politique a reconquérir.

*

Pour conclure ce chapitre, il importe de souligner que la danse radicale et la posr-
modern dance américaines sont des formes d’actualisation singulieres de la danse politique,
inséparables de leur contexte d’apparition spécifique. En ce sens, elles ne peuvent en
aucun cas constituer des modeles exportables et transposables en d’autres temps et
d’autres lieux sans que cela change quelque chose a leur valeur politique. En méme temps,
il est indéniable que ces manifestations historiques sont des héritages importants pour la
danse contemporaine aux Etats-Unis comme dans le reste du monde. En France, la post-
modern dance a influé sur les formes et les pratiques de la nouvelle danse au cours des
années 1970 avant d’inspirer de fagon beaucoup plus directe le courant « performatif » des
années 1990. Cela dit, pour la danse contemporaine francaise, d’autres filiations
historiques sont importantes sur lesquelles nous ne nous pencherons pas ici’. En effet,
notre but est avant tout de définir les possibles parametres d’une danse politique a travers
la comparaison de deux modeles historiques antagonistes. De cette comparaison ressort
I'idée d’une tension entre deux voies pour la politisation de la danse. D’un c6té, 'ancrage
du projet chorégraphique dans la réalité politico-sociale conduit au développement des
propriétés représentationnelles de la danse, autrement dit, au renforcement de sa

! Trisha Brown, Trisha Brown, « Entretien avec Trisha Brown : en ce temps-1a I’utopie... », propos recueillis par
Isabelle Ginot, op. cit., p. 109.

* Daniel Dobbels, « Le Politique inapercu », in La Danse au défi, op. cit.

* 11 edit 6té intéressant, notamment, d’examiner le modéle du Tanztheater allemand tel qu’il se développe entre
les deux guerres — voir en particulier le travail des danseurs et chorégraphes Kurt Joos et Johann Kresnik.
L’influence de cette forme de théatre politique est importante en France en raison de I’émigration dans les
années 1930 de nombreux artistes chorégraphes menacés par le régime nazi.
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théatralité. De I'autre, il conduit a 'autonomisation de la forme vis-a-vis de la mimésis et
de la représentation au profit du brouillage des fronticres entre Iart et la vie. Dans ce cas,
il ne s’agit pas de représenter le monde ni de le donner a réfléchir par la médiation de la
fiction et de I'image, mais de faire de la création le lieu de Pexpérimentation et de
'actualisation d’un idéal politique : expérimentation de nouvelles modalités relationnelles
non seulement entre les artistes, mais aussi entre les artistes et le public ; remise en
question de la notion d’ceuvre au profit du processus; rejet des conventions du
spectaculaire, en particulier de la séparation entre la scéne et la salle. Cela dit, des points
de convergence existent entre ces deux modeles : dans un cas comme dans l'autre, la
politisation de la danse favorise la mise en ceuvre de nouvelles pratiques créatrices qui
tendent a brouiller la fronticre entre amateur.es et professionnelles et a favoriser
I’émancipation des interpretes. Dans la danse radicale comme dans la post-modern dance,
I'autonomie créatrice des danseuses et des danseurs s’accroit jusqu’a fragiliser le statut
auctorial du chorégraphe. Enfin, soulignons que, si 'on se fie aux lecons du passé, la
politisation de la danse semble intrinsequement liée a la politisation de la société, un
constat qui se vérifie dans d’autres temps et d’autres lieux que les Etats-Unis. A cet égard,
la France fait-elle exception ?
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1.3

L’utopie contemporaine a ’épreuve du réel

Question : les chorégraphes d’aujourd’hui ont-ils conservé leur
force de ré-volte ?

Laurence Louppe!

La danse contemporaine francaise nait dans le sillage de mai 68, une émergence qui
s’apparente plutot a une explosion en raison de ’hégémonie de la danse classique qui a
maintenu jusqu’alors la danse moderne dans une relative invisibilité, en marge des réseaux
de création et de diffusion officiels. C’est donc dans un paysage fortement marqué par
I'académisme qu’apparait une nouvelle génération d’artistes militant.es qui bouleversent
I'art de la danse, en redéfinissent les formes et les enjeux en proposant de nouvelles
écritures chorégraphiques hybrides, rétives a toute entreprise d’étiquetage par les
nomenclatures traditionnelles. S’ils sont des pionniers et, d’une certaine manicre, des
révolutionnaires, ces artistes chorégraphiques sont aussi des héritiers : d’abord, parce
qu’ils bénéficient du travail souterrain mené par la génération précédente qui s’est, des les
années 1950, battue pour l'avenement d’un nouvel usage du corps. Ensuite, parce que
I'explosion de la Nouvelle Danse francaise ayant été retardée, ces chorégraphes prennent
en quelque sorte le train de la modernité en marche, alors que des ruptures esthétiques
majeures ont déja eu lieu aux Ftats-Unis (la rupture moderne, la révolution
cunninghamienne, ’émergence de la post-modern dance) et en Allemagne (dans le sillage de
U Ausdruckstanz, le Tanztheater accéde alors peu a peu a une reconnaissance nationale et
internationale). C’est pourquoi, bien que la jeune danse francaise fasse preuve
d’inventivité et impose rapidement la marque d’un «style », elle s’approprie aussi des
pratiques et des techniques venues d’ailleurs. Laurence Louppe parle au sujet de ces
chorégraphes francais de « novateurs audacieux » qui transmettent « a leurs risques et
périls [...] un langage qu’ils n’avaient peut-étre pas “créé” mais dont ils assumaient, en
quelque sorte “de premicre main”, le surgissement?». Ils sont alors exposés a trois
influences importantes : la premicre est celle du courant abstrait américain que le public et
les danseurs francais découvrent au cours des années 19703, La seconde, plus ancienne
mais plus minoritaire, est celle de la danse moderne allemande que des chorégraphes
formés aupres de Rudolf Laban, Kurt Joos ou Mary Wigman font découvrir en France
des les années 19504 La dernicre, la plus confidentielle, est celle de la danse japonaise qui

fait suite a I'installation en France des danseurs Hideyuki Yano, Saburo Teshigawara et
Min Tanaka.

Au cours des années 1970, la jeune danse frangaise travaille dans des conditions
difficiles, en marge de l'institution ou régne sans partage le ballet classique, méme si, petit

' Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La Suite, op. cit., p. 157.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 38.

* A la fin des années 70, notamment, Merce Cunningham est invité a donner des stages en Avignon et & Paris.

* Voir & ce sujet le role joué par Jacqueline Robinson et Karin Wachner, anciennes éléves de Mary Wigman, et
celui de Frangoise et Dominique Dupuy, formés a la danse moderne par le danseur et chorégraphe allemand Jean
Weidt, émigré en France en 1933.
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a petit, ’Etat met a sa disposition quelques infrastructures. Faute de centres de formation
professionnelle, nombreux sont les danseuses et les danseurs a partir a I’étranger,
principalement aux Ftats-Unis. Ils y découvrent le travail de Merce Cunningham, ce qui,
selon Agnes Izrine, influe durablement sur « I’évolution et la réception de la chorégraphie
contemporaine, privilégiant un type de technique et un certain point de vue sur ce que
doit étre la modernité en danse, qui préférera, chez nous, I'abstraction américaine a la
théatralité allemande! ». Tous ne se tournent pas, cependant, vers la danse américaine :
certain.es, comme Maguy Marin, Dominique Bagouet, Bernardo Montet ou Catherine
Diverrés suivent une formation a I’Ecole Mudra, fondée par Maurice Béjart a Bruxelles en
1970. Gratuite, Mudra s’adresse a de jeunes danseuses et danseurs agés de seize a vingt
ans et propose un enseignement pluridisciplinaire ou, a la danse classique et moderne,
s’ajoutent les danses traditionnelles indiennes, le flamenco, le yoga, le mime, lart
dramatique, la musique. Cependant, pour cette nouvelle génération de chorégraphes, en
aucun cas il ne s’agit de capitaliser ces héritages : « chaque apport est remis en question,
repris, déplacé, rejeté, effacé, parfois revisité, et finalement avancé au plus profond, 1a ou
on ne lattendait plus?». Ainsi, puisant dans une grande diversité de pratiques et de
techniques, la danse contemporaine francaise devient au cours des années 1980 I'un des
creusets les plus audacieux et les plus foisonnants de la création chorégraphique
contemporaine.

En plus de s’approprier un outillage théorique et pratique venu d’ailleurs, la danse
contemporaine francaise hérite d’'un ensemble de valeurs qui subsument la diversité des
partis pris esthétiques et des courants historiques issus de la modernité. C’est du moins
I'idée que défend Laurence Louppe dans Poétigue de la danse contemporaine ou elle décide « de
ne pas distinguer ce qui est “moderne” de ce qui est “contemporain” ou peut-étre
actuel® » au motif quil « n’existe qu'une danse contemporaine, des lors que l'idée d’un
langage gestuel non transmis a surgi au début [du XX¢] siecle* ». Comme nous 'avons vu,
au fondement de modernité, il y a la volonté de faire du danseur I'inventeur de son propre
geste en dehors de toute codification, une rupture épistémologique qui est a lorigine
d’une nouvelle politique et d’une nouvelle éthique du corps. Cela se traduit par des valeurs
communes aux différents courants de la danse qui se succeédent tout au long du XX¢
siecle. Selon ILaurence Louppe, celles-ci constituent les « fondamentaux de la danse
contemporaine » :

L’individualisation d’'un corps et d’un geste sans modele, exprimant une identité ou un projet
irremplacable, « production» (et non reproduction) dun geste (a partit de la propre sphere
sensible de chacun — ou d’une adhésion profonde et voulue au parti pris d’un autre). Le travail sur
la matiére du corps, la maticre de soi (de facon subjective ou au contraire en fonctionnant sur
laltérité) ; la non-anticipation sur la forme [...], I'importance de la gravité comme ressort du

mouvement (qu’il s’agisse de jouer avec elle ou de s’y abandonner).5

A ces « fondamentaux », Laurence Louppe ajoute des « valeurs morales » qui tendent a
définir un ethos propre au danseur contemporain : « authenticité personnelle, le respect
du corps de l'autre, le principe de non-arrogance, I'exigence d’une solution “juste” et non

' Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, op. cit., p. 78.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, op. cit., p. 34.
3 Ibid., p. 36.

* Ibid.

3 Ibid., p. 36-37.
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seulement spectaculaire, la transparence et le respect des processus et des démarches
engagés! ».

De¢s le début des années 1970, ces valeurs semblent constitutives de la danse
contemporaine francaise, dessinant les contours d’une « idéologie? » qui fédere toute une
génération d’artistes chorégraphes. Dans une étude consacrée a la Nouvelle Danse
francaise publiée en 20043, la sociologue Muriel Guigou évoque en outre de « nouvelles
valeurs sociales » qui émergent et se transmettent en réaction aux valeurs d’élévation, de
centralité et de hiérarchie de la danse classique. Parmi ces valeurs, elle en identifie trois
principales : «la valorisation de la personnalité du danseur » au nom d’un idéal égalitaire ;
«la décentralisation du pouvoir », avec pour conséquences la recherche d’espaces de
création et de diffusion en marge des lieux institutionnels et la « décentration des corps » ;
«I'idée de communauté » déclinée selon deux « modeles démocratiques » concurrents
(« solidarité contractuelle » et «solidarité fusionnelle* »). En lisant les pages de Muriel
Guigou, nous sommes frappée par la parenté entre les valeurs défendues par la nouvelle
danse francaise et certaines valeurs portées par la danse radicale et la post-modern dance
américaines, ce qui semble donner raison a I'approche transhistorique proposée par
Laurence Louppe. On y retrouve le rejet d’'une corporéité normative, la valorisation de la
part créative du danseur, I'aspiration démocratique avec pour corollaire 'affaiblissement
du chorégraphe, le développement de I'improvisation, la recherche d’un nouvel usage du
corps, la dé-hiérarchisation du geste. Pour nous, cet ensemble de valeurs est aussi la part
visible de l'utopie qui sous-tend le projet de la danse contemporaine depuis le début du
XXe siecle, une utopie qu’en France, les théories critiques portées par le mouvement
social de mai 68 nourrissent et amplifient. C’est, du reste, I'idée défendue par Muriel
Guigou, qui rappelle ces partis pris idéologiques : « 'autonomie individuelle, 'apologie de
Iexpression de soi, la négation des limites, le refus de toute médiation et la critique de
Pautorité instituée, le pouvoir de I'imaginaire, la remise en cause de I’éducation de type
scolaire® ». Ainsi, comme la post-modern dance américaine, le projet esthético-politique de la
Nouvelle Danse francaise semble étroitement lié au contexte politico-social qui 'a vu
naitre.

Mais que se passe-t-il quand une utopie artistique survit a la politisation de la
société qui a favorisé son développement ? Un art, aussi rétif soit-il au formatage, peut-il
résister a sa prise en charge par I'Etat qui tend a en normaliser les formes et les pratiques ?
Autant de questions qui interrogent la possibilité méme d’une politicité de la danse
contemporaine dans le contexte de dépolitisation de I'art qui est le notre aujourd’hui.

" Ibid., p. 37.

* Par «idéologie », nous entendons un ensemble d’idées et de prises de position reposant sur des valeurs qui
justifient et fédérent I’action d’un groupe a une époque historique donnée.

? Muriel Guigou, La Nouvelle Danse Frangaise, « Logiques sociales », L’Harmattan, Paris, 2004.

* Voir Muriel Guigou, op. cit., p. 186.

3 Ibid., p. 215.
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1.3.1 Utopie et cadrage institutionnel

En France, la défense des valeurs sous-tendant le projet utopique de la danse
contemporaine entre tres vite en tension avec le processus d’institutionnalisation dont elle
fait Pobjet. En effet, apres dix années de création souterraine et quelques avancées
timides, le travail des jeunes chorégraphes francais finit par attirer 'attention du public et
de I'Fitat, ce qui se traduit au début des années 1980 par la mise en ceuvre d’un processus
d’institutionnalisation concerté sous la direction de Jack Lang, alors Ministre de la Culture.
Dans le cadre d’une politique culturelle décentralisée, de trés nombreuses mesures sont
prises pour encourager la formation, la création et la diffusion en danse contemporaine.
Nous n’en citerons que quelques-unes. En 1982, est créée la Direction de la Musique et de
la Danse qui nomme des délégués régionaux. D’abord, quelques compagnies sont
implantées dans les Maisons de la Culture, apres quoi, entre 1981 et 1985, sont créés les
Centres Chorégraphiques Nationaux. En 1985, ils sont au nombre de dix-huit, répartis sur
tout le territoire francais; ils sont dix-neuf aujourd’hui. Les jeunes compagnies sont
encouragées a s’exporter a I’étranger grace a des aides spécifiques, développant le
rayonnement de la Nouvelle Danse francaise dans le monde entier. Enfin, sous l'effet
d’une volonté politique de dé-hiérarchisation des pratiques et des genres, la danse
contemporaine finit par pénétrer le bastion de la danse classique : le Groupe de Recherche
Chorégraphique de 'Opéra de Paris (GRCOP) est fondé en 1981 par Jacques Garnier ; il
se consacre uniquement a la danse contemporaine et, chose nouvelle, est destiné aux
danseuses et danseurs du corps de ballet. Cela dit, malgré d’indéniables progres, la danse
reste le parent pauvre des politiques culturelles : si les subventions qui lui sont allouées
augmentent régulicrement, elles restent tres inférieures a celles qui sont accordées au
théatre et a la musique, ce qui est toujours le cas aujourd’hui. Et il faut attendre 1998 pour
que soit décidée la création d’'un Centre National de la Danse, et 1997 pour que le
Ministere de la Culture instaure le label « Plateau pour la danse » destiné favoriser la
diffusion de la nouvelle danse.

En revanche, il ne faut pas longtemps pour que I'utopie sous-tendant le projet de
la danse contemporaine se heurte aux effets bien réels de la prise en main par I’Etat de la
production, de la diffusion et de la formation: a contrario des valeurs d’émancipation,
d’expérimentation, de résistance au formatage et a la normalisation de la création
défendues par les pionniers et les pionnicres des années 1970, apparaissent des la fin des
années 1980 les signes d’un nouvel académisme. En effet, tout en favorisant 'explosion
artistique de la Nouvelle Danse frangaise — phénomeéne qui n’a d’ailleurs pas son
¢quivalent en Europe! —, linstitutionnalisation tres rapide dont celle-ci fait 'objet a des
conséquences sur la création elle-méme. Une situation paradoxale que souligne Agnes
Izrine : « Sans Pinstitution, la danse contemporaine n’aurait probablement jamais connu
un tel essor dans notre pays. Mais cette institutionnalisation va finalement sécréter une
sclérose de la création et une uniformisation des modeles? ». Largement subventionnée, la
Nouvelle Danse francaise est amenée a donner des gages de sérieux dans les domaines

! Voir notamment, a ce sujet, le chapitre « La danse frangaise vue de 1’étranger » dans Ou va la danse ?, ouvrage
collectif sous la direction d’Amélie Grand et Philippe Verriéle, Seuil /Archimbaud, Paris, 2005.
* Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, op. cit., p. 101.
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tant de la création, que de la diffusion et de la formation des publics. Parce que I'Etat se
demande avant tout quelle danse promouvoir et pour quel public, il impose
insensiblement une normalisation des propositions artistiques : uniformisation de la
fréquence des productions (exigence liée au subventionnement!) ; uniformisation de la
durée des «créations a soixante minutes (exigence des producteurs et des
programmateurs) ; uniformisation de 'organisation des compagnies implantées autour de
la personnalité d’un chorégraphe (seul interlocuteur reconnu par I’Etat) ; uniformisation
de la formation professionnelle.

Ce dernier point nous parait particulierement important. En effet, si 'on s’en tient
aux termes de l'utopie contemporaine, la danseuse et le danseur ne sont jamais dans la
reproduction : ils sont les producteurs indépendants de leur propre corporéité. Francois
Frimat, se faisant ’écho de cet idéal, affirme que « le temps de création est désormais celui
d’un partage ou chaque danseur apporte sa corporéité singulicre et se fait force de
proposition? ». Aussi la danse contemporaine met-elle fin, en principe, a la sérialisation
des corps dont la danse de revue et le ballet classique constituent les « repoussants »
modeles. De méme, la transmission des pieces chorégraphiques est censée rompre avec la
logique de répertoire du ballet classique. Selon Isabelle Launay parlant des Carnets
Bagouet (qui constituent a cet égard une expérience exemplaire), « il ne s’agit plus de
“transmettre” du “mouvement” a des “corps », mais que soit “transmué” du “geste” par
des “individus” ». En méme temps, parce que c’est un enjeu de légitimation important,
des les années 1980, les artistes chorégraphiques contemporains réclament aux pouvoirs
publics la création de parcours de formation professionnelle permettant aux nouvelles
générations d’acquérir un bagage technique et un potentiel expressif. Tres vite, la question
de la formation est donc au cceur des débats entre artistes et pouvoirs publics, ce qui
débouche sur la mise en place progressive de structures spécifiques : création du Centre
National de Danse Contemporaine d’Angers (1978), et, plus tard, d’une école nationale
supérieure a Marseille, d’un cursus en danse contemporaine au Conservatoire National
Supérieur de Musique et de Danse de Paris et d'un département danse au Conservatoire
National Supérieur de Lyon. Insensiblement, les artistes passés par ces centres de
formation institutionnels sont appelés a devenir des athlétes de haut niveau au corps
formaté :

[L]es danseurs qui ont inauguré les tout nouveaux centres de formation sont de merveilleux
«outils » bien préparés, aussi performants et virtuoses que, de leur temps, les danseurs classiques,
tandis que leur morphologie se rapproche de plus en plus de I'idéal académique ; alors que 'un
des acquis majeurs de la danse contemporaine venait de la « mise en danse» de physiques

atypiques.*

En effet, parce qu’elles sont devenues des outils de légitimation pour les futur.es
professionnel.les, ces formations imposent un niveau de technicité élevé et une exigence
de polyvalence qui réintroduit le passage obligé par les conservatoires. Pour les femmes,
tres nombreuses a se tourner vers la danse contemporaine, la maitrise de la danse
classique redevient un outil de sélection dans un systeme de plus en plus compétitif. Dans

' Les chorégraphes bénéficiant d’une Aide au projet de Création sont contraints & une création par an, ceux
bénéficiant de I’ Aide aux Compagnies chorégraphiques a une création tous les deux ans.

? Frangois Frimat, Qu ‘est-ce que la danse contemporaine ?, op. cit., p. 57.

? Isabelle Launay, « Les Carnets Bagouet », in Art Press, numéro spécial « Médium : danse », n°23, op. cit.,
p. 42.

* Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, op. cit., p. 103.
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les années 1990, il est devenu évident aux yeux de ses détracteurs que la formation dans
les écoles nationales «vise a produire des danseurs-techniciens adaptés au marché
chorégraphique subventionnable! ». Ainsi, a I'encontre de I'idéal porté par la danse
contemporaine, linstitutionnalisation de la formation débouche sur une nouvelle
sérialisation des corps qui participe de la normalisation esthétique des productions.

D’autre part, parce que Etat, quand il accorde son soutien financier, subventionne
un chorégraphe — dans un monde de Tart ou persiste le régime de singularité —,
I'organisation des compagnies contemporaines tend peu a peu a reproduire celle des
compagnies de ballet: progressivement, on voit réapparaitre une relation de maitre a
disciples entre chorégraphe et danseurs qui va a l'encontre de lidéal démocratique
revendiqué dans les années 1970. Ce phénomene est particuliecrement sensible dans les
Centres Chorégraphiques Nationaux a la téte desquels sont nommés des artistes
bénéficiant d’une reconnaissance publique et institutionnelle. Participant de ce retour du
refoulé, réapparait au cours des années 1990 la notion de répertoire, pourtant associée au
modele du ballet classique. Le plus souvent, bien que I'enjeu soit de constituer un
répertoire contemporain dans une logique patrimoniale, priorité est faite au répertoire de
la compagnie implantée dans le CCN, autrement dit celui du/de la chorégraphe qui en
assure la direction artistique. Ce phénomene ne fait que renforcer la visibilité et Pautorité
d’une minorité d’artistes, alors que la majorité des compagnies de danse contemporaine
(dont le nombre ne cesse qu’augmenter?) fonctionne dans une tres grande précarité
¢conomique? et peine a financer et a diffuser ses créations. Autre signe de ce nouvel
académisme, la revalorisation de la notion de « style », pourtant rejetée au départ par les
pionniers de la danse contemporaine francaise. Voici la définition qu’en propose Muriel
Guigou :

« Avoir un style » suppose pour un chorégraphe de se centrer sur sa propre individualité et de
développer une écriture unilatérale, sans prendre en compte les autres acteurs du processus de
création [...]. La plupart s’en défendent et adherent a 'idée que cela représente un enfermement
plutét quune qualité artistique.*

Or, beaucoup de chorégraphes de la nouvelle danse, notamment ceux de la premicre
génération, semblent pris dans une ambivalence (voire, selon Muriel Guigou, dans une
forme de «duplicité»), continuant a défendre lidéal utopique des années 1970
(«Pouverture, T’écart, la découverte et le renouvellement permanent®») tout en
développant leur style propre, garant aupres des institutions de leur statut auctorial.

Les effets pervers de l'institutionnalisation de la danse contemporaine ne vont pas
sans susciter 'inquiétude et provoquer des résistances. Comme nous 'avons évoqué dans
notre introduction, au cours des années 1990, une nouvelle génération de chorégraphes

! L’Association des Signataires du 20 aofit, « La création a besoin de respirer », in La Croix n° 35468, 19
novembre 1999.
? Selon le chercheur Patrick Germain-Thomas, « le nombre de compagnies indépendantes a plus que doublé
entre 1994 et 2006, passant de 92 a 236 », in La Danse contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit., p. 61.
? Bien que ces compagnies indépendantes bénéficient souvent d’aides de I’Etat, « les sommes attribuées [sont]
souvent insuffisantes pour permettre aux structures de rémunérer un personnel permanent, ce segment de 1’offre
chorégraphique est donc composé d’organisations gérées par projet et employant presque exclusivement un
personnel artistique, technique et administratif intermittent », in Patrick Germain-Thomas, La Danse
contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit., p. 62.
‘5‘ Muriel Guigou, La Nouvelle Danse frangaise, op. cit., p. 266.

1bid.
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travaillant a la marge de linstitution! peine a se reconnaitre dans une danse
contemporaine qu’ils jugent « standardisée » et prise dans une logique de rentabilité.
Méme s’ils bénéficient des avancées acquises au cours des deux décennies précédentes en
termes de formation, de soutien a la création, d’accessibilité a des scénes conventionnées,
ils dénoncent les contraintes déléteres d’'un marché de la danse subventionné qui impose
un statu quo a la création chorégraphique et bride expérimentation esthétique. Ils sont
rejoints en cela par la critique : « Entre 1991 et 1995 », Laurence Louppe dit « [désespéret]
de la danse contemporaine? ». Quant a Jean-Marc Adolphe, rédacteur en chef de la revue
Monvement, 1 dénonce des spectacles « construits selon des criteres identiques (durée,
nombre de danseurs, scénographie, bande son...) préts pour le marché de la diffusion
théatrale3 ». A la fin des années 1990, la résistance se radicalise et s’organise en collectif* :
dans une série de textes contestataires inaugurés par le fameux manifeste « Ou va la danse
contemporaine ? » d’octobre 1997, 'association des « Signataires du 20 aout » dénonce la
politique culturelle de ’Etat envers lart chorégraphique ou « regnent des modeles de
pensée qui fondent des normes esthétiques et des modeles corporels qui ne vont plus de
soi, voire des idéologies qui taisent leur nom®». Au cours des dernicres années de la
décennie, ils réclament la mise en débat des normes d’évaluation pour 'obtention de
subventions, questionnent le contenu des formations dispensées par les écoles nationales,
proposent la refondation des CCN sur la base d’une direction collégiale. Parallélement, de
méme que les postmodernes américains en leur temps ont dénoncé linstitutionnalisation
et le formatage de la danse moderne, une nouvelle génération de chorégraphes francais, la
plupart « signataires », opposent aux productions « standardisées » une nouvelle approche
de la danse contemporaine censée réactiver sa potentialité critique : rejet des normes
spectaculaires, recentrage sur le processus expérimental plus que sur le résultat, remise en
cause du primat du mouvement, choix de lieux de travail « hors la carte » (studios, sous-
sols aménagés, friches artistiques, centres d’art contemporain...), choix de nouvelles
rétérences, le plus souvent empruntées aux arts plastiques (performance, body art, art
action), expérimentation de nouvelles formes d’hybridation, etc. Comme on le comprend,
ces chorégraphes se revendiquent de la post-modern dance américaine tant sur le plan
idéologique qu’esthétique. Inconsolable nostalgie des avant-gardes ? « Désir-manque » de
politique ? En tout cas, il s’agit pour eux, a I'instar de leurs ainé.es, d’allier la critique de la
danse institutionnelle, accusée de participer d’un commerce mondial du loisir culturel, a la
radicalité formelle, soit une esthétique minimaliste, indisciplinaire, souvent conceptuelle.

Si, au cours des années 1990, les artistes appartenant a ce courant dit
« performatif » peinent a trouver leur public et le soutien de linstitution, aujourd’hui, ils
sont entrés pleinement dans le paysage chorégraphique, voire y occupent une place de
choix. Selon la chercheuse Céline Roux,

! Voir notamment Boris Charmatz, Loic Touzé, Jérdme Bel, Christian Rizzo ou Emmanuelle Huynh, qui tous, au
cours des années 90, travaillent hors des lieux institutionnels dédiés & la danse ou bien créent leur propre
structure indépendante.

? Laurence Louppe, Avant-propos de Poétique de la danse contemporaine. La Suite, op. cit., p. 7.

3 Jean-Marc Adolphe cité par Laurence Louppe, ibid.

* Ce collectif, créé en 1997, est ordinairement désigné sous le nom des « Signataires du 20 aoit ». En octobre
1997, ses membres adressent a la Ministre de la Culture un manifeste intitulé « Ou va la danse
contemporaine ? ». Dans les années suivantes, ce geste inaugural est suivi par plusieurs assises professionnelles
et par de nombreuses tribunes publiées dans les journaux.

5 L’Association des Signataires du 20 aolt, « La création a besoin de respirer », in La Croix, n°35468, 19
novembre 1999.
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A partir de 2000, la reconnaissance, sorte d’« intronisation », s’effectue aussi bien au niveau
institutionnel qu’au niveau des réseaux de diffusion : les projets a caractere performatif séduisent
et font leur entrée avec profusion aussi bien sur les Scenes Nationales que dans les festivals
chorégraphiques.!

Les noms de ces artistes nous sont désormais connus : Jérome Bel, Xavier Le Roy, Alain
Buffard, Myriam Gourfink, Loic Touzé, Boris Charmatz, Emmanuelle Hyunh... Leur
«intronisation » passe d’abord par lattribution d’aides a la création a la toute fin des
années 1990, ce qui les fait entrer dans le systeme des compagnies subventionnées, méme
s’ils « en questionnent les limites et ne se satisfont pas du statut de compagnie comme
“ensemble de personnes sous le joug d’un chorégraphe sans échanges et sans transfusions
de savoirs”™». Au début des années 2000 sont créés de nouveaux dispositifs de
subventions, qui, a I’évidence, signalent une redéfinition des normes esthétiques du
« contemporain » par les institutions culturelles : ’Aide aux écritures chorégraphiques qui
«soutient des pratiques d’expérimentation en marge des activités de production » et
privilégie les « formes interdisciplinaires®», et le Dicream (Dispositif pour la Création
Multimédia) qui « soutient des projets pluridisciplinaires associant 'image a d’autres
médias tels que le son, les arts plastiques, l'art chorégraphique, le texte ou encore le
théatre et larchitecture, visant souvent une interactivité avec le public* ». Bénéficient de
ces nouvelles aides a la création Myriam Gourfink, Emmanuelle Huynh et Christian
Rizzo, entre autres.

Selon nous, la reconnaissance qu’acquiert en France le courant « performatif » au
début du XXI¢ siccle signale la valorisation croissante dont jouissent les formes hybrides
postmodernes dans le champ de Part labellisé, un phénomene qui n’a fait depuis que
s’amplifier. Bien sur, au début, cette évolution ne se fait pas sans peine en raison de la
difficulté d’étiquetage de ces propositions inclassables (est-ce encore de la danse ?) qui
freine Iattribution des subventions et limite leur diffusion. Du reste, elles sont d’abord
accueillies dans des espaces spécifiques comme la Ménagerie de Verre, lieu ouvert au
début des années 1980 aux formes interdisciplinaires, ou dans des centres d’art
contemporain. Aujourd’hui, comme en témoigne I'accueil fait aux créations de Jéréme Bel
au sein des plus hauts lieux de I'institution théatrale et opératique, il est difficile de voir
dans ces propositions des formes marginales, encore moins dissensuelles. Du reste, depuis
dix ans, nombreux sont les artistes de ce courant a avoir recu de prestigieuses
récompenses, signes de la reconnaissance de leur travail sur le plan national et
international®. Certain.es ont méme trouvé leur place dans les institutions francaises qu’ils
contribuent a faire évoluer. Ainsi, de 2004 a 2011, Emmanuelle Huynh dirige le CNDC
d’Angers. En 2008, Boris Charmatz est nommé a la téte du Centre Chorégraphique
National de Rennes qu’il transforme en un « Musée de la Danse » d’un genre nouveau.
Pour autant, si ces chorégraphes ont fini par étre « acceptés, adoptés dans un consensus

' Céline Roux, Danse(s) performative(s), op. cit., p. 0.

* Ibid., p. 67.

3 Ibid., p. 70

* Ibid.

> Voir, par exemple, la collection de récompenses obtenues par Jérome Bel, présentées sur son site officiel :
jeromebel. fr.
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mou! », ils ont, écrit Laurence Louppe en 2007, conservé « leur force de ré-volte » : « Pas
d’abdication politique ou artistique? ».

Que nous partagions ou non cet avis, il ne s’agit pas ici pour nous de nous poser
en donneuse de lecon. A travers cette rapide rétrospective, nous avons plutot cherché a
mettre en évidence la difficulté pour les artistes d’échapper a la normalisation imposée par
Iinstitutionnalisation de leur art, d’autant que la norme change et, avec elle, les modalités
de sa subversion. Dans un contexte ou la danse contemporaine, y compris dans sa
dimension contestataire, dépend largement des subsides publics, comment les artistes
peuvent-ils préserver une dynamique expérimentale, proposer des ceuvres critiques, voire
subversives ? En méme temps, on voit mal comment ces derniers pourraient échapper
totalement a la tutelle institutionnelle. Elle constitue en effet une forme de reconnaissance
officielle qui va bien au-dela du seul besoin de subventions. Philippe Verricle, au cours
d’un débat avec des chorégraphes dans le cadre des Hivernales de danse d’Avignon en
2003, souligne cette difficulté :

Cest le besoin de reconnaissance par une autorité [...] qui sécrete un besoin
d’institutionnalisation et de structuration. Il y a quand méme un effet d’étiquette, de label [...] : les
structures de la commission nationale fonctionnent en remettant un label qui n’a jamais voulu dire

son nom.>

Ensuite, il est évident qu’en France la tutelle institutionnelle est une nécessité économique
vitale pour la danse contemporaine, une forme de dépendance vis-a-vis des politiques
publiques qui est, a bien des égards, comparable a celle de I'art contemporain et tend a
produire les mémes effets, comme nous le verrons. Selon une enquéte récente du
sociologue Patrick Germain-Thomas, la danse contemporaine constitue un marché
subventionné, soit un secteur qui « repose a la fois sur la répartition des ressources
publiques et sur des mécanismes marchands (achats de représentations par les structures
de diffusion et achat de places par le public* ». Trois catégories se partagent le marché des
aides publiques : les compagnies indépendantes (les plus nombreuses), les compagnies
implantées dans les CCN et enfin, les ballets permanents de danseurs de formation
classique. Or, les compagnies indépendantes n’échappent pas davantage aux lois du
marché culturel que les compagnies implantées ou permanentes. En effet, dans leur cas,
les aides de 'Etat se concentrent sur le soutien 2 la création, ce qui leur impose un rythme
de production continu, alors qu’elles peinent a se faire diffuser dans un marché
subventionné structurellement déséquilibré>. En outre, pour étre soutenus, leurs projets
sont soumis a « ’hégémonie [...] des diffuseurs et des tutelles en termes de choix et
d’appréciation® ». Comme Pexplique Patrick Germain-Thomas, « la mécanique du marché
subventionné |[...] génere un flux continu d’innovations, promues par des professionnels
ne disposant pas toujours d’un recul critique suffisant pour en évaluer originalité
véritable” ». De facon générale, pris dans une logique capitaliste de « destruction

' Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La Suite, op. cit., p. 156.

2 Ibid., p. 157.

? Philippe Verriéle, « Esthétique et évolution de la danse contemporaine », in O va la danse ?, op. cit., p. 125.

* Patrick Germain Thomas, La Danse contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit., p. 5.

> En effet, alors que le nombre de compagnies a considérablement augmenté, le nombre de licux de diffusion est
resté quant a lui le méme.

® Ibid., p. 173-174.

7 Ibid., p. 143.
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créatrice! » qui élimine « continuellement ses éléments vieillis [pour créer] continuellement
des éléments neufs?», le projet utopique de la danse contemporaine semble plus que
jamais menacé dans ses fondamentaux : comment défendre le geste sans mode¢le et la
non-anticipation de la forme a lintérieur dun systtme qui impose I’équation
« subvention-production-diffusion » ? Comment préserver une dynamique expérimentale
dans des temps de création de plus en plus réduits » Comment échapper a une logique de
rentabilité qui tend a produire des formes consensuelles « dans un contexte ou I'idéologie
spectaculaire et I'exploitation promotionnelle du produit chorégraphique ont atteint des
sommets? » ?

Au cours des Hivernales d’Avignon de 2003, Dominique Dupuy se demande avec
inquiétude si « ce n’est pas la nature méme de son avancée qui a contribué a [...] faire [de
la danse contemporaine| un produit culturel plutoét qu’un élément profond de la culture ».
Et d’ajouter sombrement: « Sommes-nous voués a fabriquer une danse pour
“bobos” ?4». Depuis quarante ans, un public de plus en plus nombreux s’est constitué¢ au
frottement des ceuvres, méme s’il reste tres limité en regard des autres arts de la scene. Et
I'on ne peut nier que la politique culturelle joue un réle dans la formation du gout du
public, les promoteurs des arts au sein du Ministere de la Culture et des DRAC formant
des «académies invisibles » jouant un role prescripteur. Dans le cas de la danse
contemporaine, cette situation est d’autant plus problématique que les contre-pouvoirs
qui pourraient étre en mesure de proposer des points de vue divergents et argumentés sur
la production chorégraphique sont rares et faibles, la critique journalistique et savante en
danse contemporaine étant, encore aujourd’hui, peu développée en France.

Bien sur, le public joue aussi un role de « législateur », mais il reste tributaire des
politiques publiques qui décident pour une grande part de ce qui « mérite » d’étre vu et
des artistes qui « méritent » d’étre soutenus, ou et pour combien de temps... Le gott du
public se forge avant tout au frottement des ceuvres, encore faut-il qu’elles lui soient
accessibles dans leur diversité et qu’il puisse suivre le travail d’'une compagnie dans la
durée. Bien str, depuis quarante ans, son horizon d’attente s’est considérablement élargi
et les expérimentations du courant « performatif» ont contribué a cette ouverture.
Aujourd’hui, il n’est plus question de définir /z danse contemporaine selon les critéres des
années 1980, soit, comme le rappelle Agnes Izrine, « une théatralité raffinée », « des
danseurs formatés tant sur le plan physique que de la technique », « un imaginaire en
relation avec I’époque » et « un fort contenu émotionnel ». Ce qui ne veut pas dire que la
danse contemporaine n’est pas soumise a de nouveaux formatages ni a de nouvelles
«labellisations ». Mais avant de tenter d’identifier les « lois » qui prévalent aujourd’hui sur
la scene chorégraphique, voyons comment les artistes qui sont I'objet de notre étude
tentent de préserver 'autonomie de leur art, de persister dans I'expérimentation et de
développer la potentialité critique de leurs créations a l'intérieur du cadre institutionnel et,
peut-étre, en dépit de lui.

! Concept développé par I’économiste Joseph Schumpeter dans Capitalisme, socialisme et démocratie (1942).
2 - . . )
Joseph Schumpeter cité par Patrick Germain-Thomas, op. cit., p. 124.
? Laurence Louppe, « Qu’est-ce qui est politique en danse ? », in Nouvelles de danse, n°30, op. cit., p. 38.
* Dominique Dupuy, « Esthétique et évolution de la danse contemporaine », in O va la danse ?, op. cit., p. 125.
> Agnés Izrine, La Danse dans tous ses états, op. cit., p. 127.

120



1.3.2 Des chorégraphes embarqués

A des degrés divers, les chorégraphes auxquels nous allons nous intéresser sont des
artistes engagés dans leur temps ou, pour reprendre une expression célebre de Jean-Paul
Sartre a propos des écrivains : des artistes « en situation ». Of, cette « situation », qu’ils
n’ont pas choisie, ils peuvent décider d’en faire un objet de réflexion privilégié dans et par
leurs ceuvres, qu’ils soient écrivains ou chorégraphes :

Un écrivain est engagé lorsqu’il tiche a prendre la conscience la plus lucide et la plus entiere d’étre
embarqué, cest-a-dire lorsqu’il fait passer pour lui et pour les autres ’engagement de la

spontanéité immédiate au réfléchi.!

De méme, Maguy Marin, Alain Buffard, Héla Fattoumi et Eric Lamoureux sont, selon
nous, « embarqués », tous et toutes concernés par le monde, la société, méme si le passage
de la « spontanéité immédiate » au « réfléchi » s’exprime par des cheminements différents,
avec ses ambiguités, ses détours et ses tensions internes, selon la subordination plus ou
moins forte, contingente et assumée de leurs créations au contexte politico-social. Dans
les pages qui suivent, nous partirons donc a la recherche des signes qui disent quelque
chose de la manicre dont ces artistes chorégraphiques s’impliquent dans les affaires
humaines et envisagent la capacité de leur art, la danse, a penser le politique, voire a agir
sur état du monde. Parce que tres différents dans leurs partis pris idéologiques et dans
leur rapport a lengagement, ces quatre chorégraphes permettent d’appréhender la
diversité des voies de la politisation au sein la danse contemporaine francaise. Certains,
comme Alain Buffard, sont méme, jusqu’a un certain point, représentatifs d’orientations
et de postures générationnelles. Les signes de leur engagement sont plus ou moins
visibles. Nous avons essayé de les repérer dans leurs discours — articles, notes d’intention,
entretiens, paroles au travail, etc. Et nous tenterons de les déchiffrer indépendamment de
ce que disent les ceuvres du monde et du politique, méme s’il est évident que, aussi
autonomes soient-elles, les ceuvres sont les traces et les échos plus ou moins lointains
d’une pensée sur le monde, et que cette pensée n’est pas désincarnée. Une série de
questions guideront notre enquéte, auxquelles, du reste, nous ne serons pas toujours en
mesure de répondre : pour ces artistes, le politique est-il un pensé ou un impensé de leur
pratique ? Pensent-ils leur art en termes d’effets politiques ? Et, dans le cas ou ils
assumeraient cette intention politique, quels sont leurs présupposés idéologiques, leur
vision de I’état du monde, leur confiance en la capacité de l'art a changer ordre des
choses ? Enfin, comment s’accommodent-ils du cadre institutionnel ? Jusqu’a quel point
en sont-ils tributaires ? A priori, aucun de ces artistes n’est a proprement parler militant :
s’ils s'intéressent a la politique, ils tentent de la réfléchir a travers leur travail et a titre
individuel, dans une indépendance artistique et idéologique. Pour paraphraser Muriel
Plana, «ils ne patlent qu’en leur nom et a leur maniére® », «leur poésie individuelle |est]
préservée’ » 5 leur ceuvre « ne sert pas un dessein autre que celui que Partiste s’est fixé a lui-
meéme et dont il est responsable devant son public*». Autrement dit, les créations que

! Jean-Paul Sartre, Qu’est-ce que la littérature ?, « Folio/Essais », Gallimard, Paris, 1948, p. 84.
* Muriel Plana, Thédtre et Politique I. Modéles et concepts, op. cit., p. 37.

> Ibid.

* Ibid.
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nous nous proposons d’analyser ne sont pas les vectrices d’une idéologie collective dont
les artistes seraient les porte-paroles, ni 'art un moyen au service d’une cause, aussi noble
soit-elle.

1.3.2.1 Maguy Marin : « La question politique a toujours été présente chez
moi, sinon la danse serait de la décoration.' »

Figure historique de la danse contemporaine francaise, Maguy Marin fait partie des
pionniers et des pionnicres qui contribuent a son « explosion » au début des années 1970.
Précocement reconnue, elle bénéficie pleinement du processus d’institutionnalisation mis
en ceuvre au cours des années 1980. En fait, c’est presque I'intégralité de son parcours
d’artiste qui se fait au sein de linstitution jusqu’a une date récente. Pour autant, comme
nous allons le voir, ce parcours n’a rien de linéaire et se double d’un engagement politico-
social explicite.

Née en 1951, fille de Républicains espagnols réfugiés en France, Maguy Marin est
formée au conservatoire de Toulouse a la danse classique dans un contexte ou il n’existait
pas vraiment d’alternative. Elle entre ensuite a 'Opéra de Strasbourg comme interprete
avant d’intégrer la premicre promotion de Mudra en 1970, ou elle bénéficie d’une
formation pluridisciplinaire qui stimule sa vocation créatrice. A sa sortie de ’école, Maguy
Marin signe ses premicres créations, dont une qui obtient le premier prix au Concours Un
Ballet pour demain de Bagnolet en 1978. Accueillie a la Maison des Arts de Créteil en
1980, elle y crée dans des conditions précaires 'ccuvre qui lui attire la renommée et lui
ouvre grand les portes de l'institution : May B, spectacle inspiré de P'ceuvre dramatique de
Samuel Beckett. En 1984, elle fait donc partie des trois premiers chorégraphes a étre
nommés a la téte des tout nouveaux Centres Chorégraphiques Nationaux? Pour elle, c’est
le Centre Chorégraphique de Créteil-Val-de Marne qu’elle dirige jusqu’en 1998, dans la
continuité de son implantation a la Maison des Arts qui I'a accueillie a ses débuts. Pour
Maguy Marin, les années 1980 sont des années d’intense activité, le succes 'exposant a de
multiples sollicitations. A ce moment, elle est heureuse de travailler, et de travailler
beaucoup. Les commandes s’enchainent : en 1983, elle est appelée a composer une picce
avec le GRCOP de I'Opéra de Paris; ce sera Jalo. En 1985, 'Opéra de Lyon lui
commande une réécriture de Cendrillon. Encore un succes et le début d’une collaboration
durable avec cette institution dont sortiront d’autres picces, notamment Les Sepr Péchés
Capitaux (1987), Coppélia (1993) et, plus récemment, Faces (2011).

Si elle ne refuse pas les commandes et les collaborations avec les institutions les
plus prestigieuses, Maguy Marin privilégie cependant le travail avec sa propre compagnie.
En effet, contrairement a la majorité des chorégraphes contemporains, elle fait treés tot le
choix d’'une compagnie permanente. Depuis ses débuts, elle travaille peu ou prou avec les
mémes personnes dans un processus de création a long terme; comme elle nous
Iexplique lors d’un entretien mené en octobre 2014, pour elle, c’est la personne qui
compte? et la qualité de son engagement. A contrario du fonctionnement par projets qui
prévaut dans la danse contemporaine, Maguy Marin considere chaque nouvelle création
comme le prolongement de la précédente : « Chaque picce est secondaire par rapport au

' Maguy Marin, « Maguy Marin : la danse n’est pas de la décoration », propos recueillis par Barbara Witkowska,
dossier de presse du Festival de Charleroi Danses, 2011.

* Les deux autres sont Jean-Claude Gallotta a Grenoble et Dominique Bagouet a Montpellier.

? Entretien mené avec Maguy Marin & Toulouse, le 24 octobre 2014.
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fond du travail. Il ne s’agit donc pas de choisir, pour un projet, les interprétes qui seraient
adéquats, mais bien de travailler avec des gens sur le long terme! ». Les membres de sa
compagnie constituent donc une équipe stable et soudée ; certains danseurs ont travaillé
ensemble pendant plus de vingt-cinq ans comme Cathy Polo, Francoise Leick, Ulises
Alvarez et Teresa Cunha. Et bien que I’équipe se soit aujourd’hui rajeunie, elle comporte
toujours des compagnons de longue date de la chorégraphe : Ulises Alvarez, Ennio
Sammarco et Laura Frigato. Il en est de méme des collaborateurs artistiques comme
I'administrateur Antoine Manologlou, la costumicre et scénographe Montserrat Casanova,
le créateur lumiere Alexandre Béneteaud et le compositeur Denis Mariotte qui signe la
plupart des créations sonores de la compagnie depuis la fin des années 1980 et cosigne
avec la chorégraphe Turba (2007) et nocturnes (2012).

Pour autant, le parcours de Maguy Marin n’est pas linéaire. En 1998, elle prend la
décision de quitter le CCN de Créteil-Val-de-Marne pour s’engager dans une aventure
plus risquée : la création d’un pole culturel et social dans le quartier défavorisé de la
Velette a Rillieux-la-Pape, dans la banlieue lyonnaise. Apres des années difficiles, ce projet,
pensé a Porigine comme un espace de travail pluridisciplinaire, débouche sur la création
d’un nouveau CCN et sur I'inauguration d’un batiment neuf en 2000, au milieu des tours.
La décision de se déterritorialiser a Rillieux signale chez Maguy Marin le retour a un
engagement politico-social. C’est que cette « conscience la plus lucide et la plus entic¢re
d’étre embarqué[e| », méme si elle a toujours été présente chez elle, s’est un temps diluée
dans leffervescence créatrice des années 1980 et 1990. Elle s’en explique en 2003 devant
Anne Masson :

J’ai toujours senti que j’étais engagée socialement, c’est str. La notion de groupe, méme sur un
plateau, m’a toujours semblé importante. Mais c’est peut-étre plus clair dans ma téte aujourd’hui

qu’il y a dix ou quinze ans. Le sens de mon engagement est plus affiné.?

Selon elle, ce réveil politique est lié aux événements de I’été 1995. Elle s’engage alors, aux
cotés d’Ariane Mnouchkine, de Francois Tanguy, d’Olivier Py et d’Emmanuel de
Véricourt dans une greve de la faim d’un mois a la Cartoucherie de Vincennes afin de
soutenir une intervention de PONU en Bosnie. Cet événement et les rencontres qu’il
occasionne?, la poussent, comme elle le dit elle-méme, a « remettre sa copie a zéro* » ; ils
lui font prendre conscience de 'importance de repenser sa place d’artiste et d’étre humain
dans la société :

11 s’agit de reconquérir cette place, a occuper aux cotés des autres. On se pense englobé dans une
fonction, un milieu, une catégorie, on croit que cela suffit. Non ! Il faut déja commencer par
prendre conscience de sa vraie place. Le danseur par exemple ? 11 fait partie des artistes, soit. Mais
C’est quoi l'art ? Ou fait-il de I'art ? En rapport avec qui ? Au sein de quelle institution » Avec quel
argent ? De quel droit ? Etc. Cela nous ramene a notre expérience a Rillieux-la-Pape. Cela nous

' Entretien inédit entre Maguy Marin et Marie Chavanieux, document fourni gracieusement par la Compagnie
Maguy Marin, 2011.

* Maguy Marin, « Je ne peux pas refaire le monde ! », propos recueillis par Anne Masson, in Danser n°® 218, p. 9,
février 2003.

’ Notamment celle, marquante, avec le metteur en scéne Frangois Tanguy, dont elle témoigne dans « La
Fraternité. Entretien avec Maguy Marin » réalisé par Eric Vautrin, in Thédtre Public, n°124, éditions Théatrales,
Montreuil, octobre-décembre 2014.

* Maguy Marin, « La Fraternité. Entretien avec Maguy Marin » réalisé par Eric Vautrin, op. cit.
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ramene aussi a Pierre Bourdieu qui montre qu’on ne voit que certaines choses, et qu'on n’en voit

pas d’autres, selon la place qu’on occupe.!

Ainsi, pour Maguy Marin, Rillieux-la-Pape, c’est «replonger dans le réel », rompre
I'isolement dans lequel sa compagnie a travaillé pendant pres de vingt ans, une bulle qui I’a
¢loignée de «son propos» en méme temps que de « son public ». Renouant avec les
valeurs démocratiques inhérentes a I'utopie de la danse contemporaine et sans doute aussi,
avec les valeurs du milieu familial et social dont elle est issue, elle décide de mettre a
Iépreuve son réle d’artiste dans la cité et de s’adresser a un nouveau public a priori peu
concerné par son art :

On créait. On tournait. Et c’est a ce moment-la qu’il m’est devenu évident que la forme méme de
la représentation de notre parole ne permettait plus de rentrer réellement en contact avec les gens
4 qui nous pensions la destiner. Des publics remplissaient nos salles a craquer, nous acclamaient,
mais en fait on ne les rencontrait plus vraiment. Sans patler d’aller représenter la France dans
certains pays miséreux, et ou on était exposés la, dans les théatres. J’ai ressenti une telle distorsion

que mon travail n’avait plus aucun sens.?

Au départ, le projet est donc de créer « un laboratoire citoyen aux regards de la cité? », soit
un podle culturel capable d’accueillir plusieurs équipes artistiques en alternance et de
travailler en lien étroit avec le quartier de la Velette. Maguy Marin s’y retrouve d’abord
sans partenaires et limitée dans ses moyens, la compagnie étant contrainte de s’installer
dans un unique studio qui la prive de toute visibilité. Ce n’est qu’en 2005, une fois le
nouveau batiment du CCN achevé, que la compagnie peut accueillir d’autres artistes et un
plus large public et réaliser I'idéal de faire de ce nouvel espace un lieu de partage des
« moyens, [des| outils, [des| expériences et [des] actions]* ».

Signe d’un engagement politico-social clairement assumé, limplantation de la
compagnie Maguy Marin a Rillieux ne constitue pas, cependant, un acte purement militant
au sens ou il ne vise pas uniquement des fins extérieures a I'art. En effet, la chorégraphe
attend de ce déplacement des effets sur son travail créatif : un changement de regard, le
ferment d’'un renouveau artistique. Et, selon nous, c’est bien ce qui se passe, la
déterritorialisation a Rillieux contribuant des le début des années 2000 a la politisation des
ceuvres et a leur radicalisation esthétique — avec pour conséquences des frictions de plus
en plus fréquentes avec le public, nous y reviendrons. Du reste, apres son installation a
Rillieux, Maguy Marin est consciente que quelque chose s’est déplacé dans son travail, en
particulier le renoncement a un certain formalisme: « Avant, on s’adressait a des
spécialistes, on était comme dans un réve. Cela ne m’intéresse plus aujourd’hui ; le propos
compte plus que la maniére de I'énoncer®». Si ce changement d’orientation bouscule
«son» public, pour autant, la conquéte de nouveaux interlocuteurs « profanes» est
difficile : au départ, la compagnie est accueillie avec méfiance, voire avec une franche
hostilité par la population défavorisée du quartier de la Velette. La plupart ne s’intéresse ni
a la danse ni aux artistes et ne comprend pas ce que ces derniers viennent faire la. A cette

' Ibid.

? « Le geste et la parole au risque du terrain », entretien entre Maguy Marin et Gérard Mayen, in Mouvement,
n°16, 2002, p. 67.

? Sabine Prokhoris, « L’Intranquille », portrait de Maguy Marin, in Libération, jeudi 19 novembre 2009.

* «La course 4 la vie », texte disponible sur le site de la compagnie Maguy Marin, compagnie-maguy-marin. fr
[En ligne].

> Maguy Marin, « A Rillieux, je replonge dans le réel », in Le Monde. Supplément Aden, 6 février 2002, propos
recueillis par Philip de la Croix.
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difficulté s’ajoute la recherche de partenaires et de financements locaux dans un contexte
de tensions politiques, la droite et I'extréme droite dénongant le projet d’implantation de
la compagnie.

Dans ces conditions, entre 1998 et 2011, le travail artistique se double d’un
engagement social chronophage, ce qui a pour effet de ralentir son activité créatrice.
Comme Pexplique Maguy Marin : « Nous faisons un bon travail dans les quartiers. Mais je
n’ai jamais pensé que nous serions tous seuls. Nos dernicres créations remontent a 1999.
Or, pour créer, il faut s’enfermer et d’autres doivent prendre le relais! ». Autrement dit, le
travail sur le terrain entre en concurrence avec la création artistique tout en contribuant a
en modifier tant le fond que la forme, une perméabilité et une mise en tension entre art
et la vie que nous avons déja observées dans la danse radicale et la post-modern dance
américaines. Enfin, et ce n’est pas laspect le moins intéressant de Dexpérience
politiquement parlant, 'implantation a Rillieux crée des tensions au sein de la compagnie,
certain.es de ses membres vivant difficilement le volet social du travail qui leur est imposé
et pour lequel ils ne se sentent pas préparés. Selon Maguy Marin, cette situation de crise
fait évoluer sa relation avec ses collaborateurs et collaboratrices. Apres que quelques-uns
ont quitté le navire, la compagnie se refonde sur un modcle de fonctionnement plus
démocratique dont les effets se font sentir sur le processus créatif :

[L]’essentiel est tout ce que ¢a a changé dans notre relation, entre eux et moi [explique Maguy
Marin]. C’est un travail quon ne peut mener que tous ensemble, en discutant énormément. Et
C’est cette dimension qui s’est transformée également dans nos processus de création. Il y a
quelque chose de commun entre un atelier que nous proposons a des jeunes d’un quartier, et un
atelier en vue de notre propre création. Cette chose est la réflexion incessante sur 'accord que
chacun doit trouver avec ce qu’il fait, sinon 'impératif qu’il y a a s’opposer ; le fait de ne pas

laisser faire, de constituer son autonomie, en rapport avec le monde.?

A Rillieux, la compagnie Maguy Marin se transforme donc peu a peu en « laboratoire
citoyen », jusqu’en 2011, date a laquelle elle quitte le CCN pour s’installer a Toulouse en
tant que compagnie indépendante. En lutte contre son propre conformisme et la tentation
de « s’installer », la chorégraphe fait le choix de quitter I'institution car « se déplacer, faire
le petit pas de coté, ¢a pose toujours des questions? ».

Qu’elle soit a l'intérieur ou hors de I'institution, 'engagement de Maguy Marin ne
se dément pas, ce dont témoignent au moins quelques événements ayant fait 'objet d’une
couverture médiatique : en mars 2002, elle se joint a un collectif regroupant des membres
de la société civile tchétchene, des intellectuels et des artistes francais?, qui, au Théatre de
la Colline de Paris, dénoncent les crimes de guerre commis par larmée russe en
Tchétchénie. En février 2003, le jour de la gréve nationale des intermittents du spectacle
protestant contre la réforme de leur statut, Maguy Marin annule son spectacle,
programmé dans le cadre du festival des Hivernales d’Avignon, une décision qui donne le
coup d’envoi a I'annulation de nombreuses autres manifestations artistiques a travers la

' « 11 faut des lieux qui risquent des choses », entretien entre Maguy Marin et Jean-Pierre Bourcier, paru dans La
Tribune du 30 novembre 2001.

> Ibid.

’ Maguy Marin a propos de son départ annoncé du CCN de Rillieux-la- Pape, in Quand le travail prend la
parole, « 14 novembre 2010 », film documentaire de Sabine Prokhoris, Les Presses du Réel/ Compagnie Maguy
Marin, 2012.

* 11 s’agit essentiellement de personnalités issues du monde du théatre, dont Ariane Mnouchkine et Frangois
Tanguy.
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France. En juillet 2003, toujours dans le cadre du mouvement des intermittents et
précaires, la compagnie publie un texte-manifeste intitulé « Les Poctes et les Médéfiens »
dénongant I’économie de marché appliquée au domaine de la culture. Aux dernicres
nouvelles, Maguy Marin ne s’est pas apaisée, sa combativité ne s’est pas émoussée : en
2010, a la fin d’un long entretien filmé avec Sabine Prokhoris et Denis Mariotte!, elle dit a
quel point la phrase de Georges Didi-Huberman — « élever sa pensée a une colere et sa
colere a un travail » - va la « porter » pour les années a venir. C’est cette colere teintée
d’émotion qui transparait dans son « appel du 10 décembre 2014 », lu solennellement au
Théatre de la Colline devant une assemblée de plus de sept-cents artistes et gens du
spectacle, dans le contexte bralant du mouvement des chomeurs et précaires. Elle y
dénonce les criteres d’efficacité et de rentabilité qui menacent lart, « appauvrissent la
pensée » et « font le lit de la barbarie ». Aujourd’hui encore, il est évident que pour Maguy
Marin 'art joue un r6le politique.

Sujet de préoccupation important pour la femme et la citoyenne, le politique influe
naturellement sur son travail artistique. Il s’articule presque toujours a une réflexion
métaphysique nourrie de l'intérét de la chorégraphe pour la philosophie. Selon les ceuvres,
I'engagement est plus ou moins marqué : certaines de ses créations sont en prise directe
avec 'actualité politico-sociale ; le plus souvent, ce sont des picces de colere, nourries par
son indignation face a I'injustice. Ainsi, dans Quoi qu’il en soit (1999), Maguy Marin donne
la parole a cinq interpretes venus de pays en conflit qui confient leurs souvenirs et parlent
de leur condition d’exilés. Dans Les Applandissements ne se mangent pas (2002), elle dénonce
Ioppression et I'exploitation que subissent les pays d’Amérique latine. Comme elle s’en
explique alors, le propos du spectacle « vise au cceur des forces qui écrasent la vitalité et
I'incroyable diversité des étres humains qui peuplent ce continent?»; a faire prendre
conscience, par laffrontement des corps, « de la réalité de la souffrance, de la torture, a
secouer l'indifférence qui les relativise? ». De méme, Salves (2010), spectacle congu en
pleine crise économique et sociale, est une picce de résistance ou, avec une « rage gaie », la
chorégraphe se propose d’« organiser le pessimisme » face a I’écrasement de I'étre humain
par le systeme néolibéral. Cela dit, la plupart du temps, Maguy Marin ne cherche pas a
coller a Pactualité : évitant le rapport frontal a la réalité mais sans jamais s’en détourner,
elle souhaite « parler du monde par déplacement* », en inventant une poétique de ’étre-
au-monde volontiers lyrique, parfois provocante, souvent humoristique, toujours
distanciée. Dans la ligne des premicres avant-gardes du XX¢ siecle, d’Artaud et de Pasolini
(que, du reste, elle cite souvent), elle considere la poésie comme une force de subversion
capable de «créer, artificiellement, I’état d’urgence’», d’empécher I’étre humain de
« s’assoupir dans sa propre normalité® ». Interrogée au sujet de la teneur politique de ses
ceuvres, elle répond a Camille Paillet en 2010 : « C’est compliqué cette question de la
politique. J’ai envie de faire de la poésie car c’est une force tout aussi renversante dans le
sens ou elle exprime le manque de quelque chose” ». Comme on le comprend, pour elle, il
n’est donc pas question de mettre 'art au service de la politique. Cependant, il n’est pas

' Voir Quand le travail prend la parole, « 14 novembre 2010 », film documentaire de Sabine Prokhoris, op. cit.
? Maguy Marin citée par Marie-Alix Pleines, « Maguy Marin révéle les tensions névralgiques du pouvoir », in Le
Courrier du 4 octobre 2002.
> Ibid.
* Maguy Marin, entretien mené avec la chorégraphe a Toulouse, le 24 octobre 2014,
Z Pier Paolo Pasolini, La Rage (1963), éditions Nous, Caen, 2014, p. 15.
1bid.
7 Maguy Marin, entretien avec Camille Paillet, www. Paris-art. com, 2010 [En ligne].
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non plus question de renoncer a croire en la puissance transformationnelle de I'art. Elle
fait donc le choix d’inventer des formes, un langage scénique en réponse a I’état du
monde, ce qui, comme nous le verrons, favorise dans ses créations la déterritorialisation
de la danse vers les autres arts.

Qu’elles se présentent comme des ceuvres méditatives, burlesques, lyriques ou
explicitement engagées, les créations de Maguy Marin sont depuis longtemps travaillées
par la méme question, au confluent du politique et du métaphysique : celle de /en-commiun.
Ce concept, théorisé par le philosophe Jean-Luc Nancy, pose la question du rapport entre
I'individu et le collectif : « [L]’étre-en-commun, ou I'étre-avec, ne s’ajoute pas de manicre
seconde ou extrinseque a I'étre-soi et a 'étre-seul' ». Or, « que veulent dire cet “en” et cet
“avec” ? (ou encore, que veut dire “nous” — que veut dire ce pronom qui, d’'une manicre
ou d’une autre, doit étre inscrit dans tout discours 22 ». Dans le travail de Maguy Marin,
cette préoccupation revient comme un /litmotiy, ce dont témoignent nombre d’entretiens,
les notes d’intention de la compagnie, mais aussi le choix presque exclusif de formes
chorales. En 19906, dans le film Paroles de Danse, Maguy Marin affirme clairement: « La
seule chose qui m’intéresse est de savoir comment on vit ensemble » ; idée qui se précise
en 2001 autour de la question de la place de chacun dans la société : « Méme si nous ne
sommes pas forcément liés a I'actualité, notre questionnement est qu’est-ce que I'on fait et
qu’est-ce qu’on ne fait pas ? Il s’agit de questions existentielles? ». Et d’ajouter, parlant de
sa dernicre création : « Dans Points de Fuite, il y a bien sar une idée de perspective. Ce
point d’ou 'on regarde, de cette place que 'on occupe* ». D’un point de vue politique, il
s’agit pour la chorégraphe de réfléchir a I'avenir de la démocratie dans un contexte de
crise et de montée des extrémes. Cette réflexion inquicte est nourrie par de nombreuses
lectures portant sur Thistoire du XX¢ siecle et par une fréquentation régulicre de la
sociologie et de philosophie®. Imprégnée de la conscience des désastres passés et de la
peur de désastres a venir, Maguy Marin semble se refuser, cependant, a céder au piege du
désespoir, au sentiment d’impuissance qui hante la pensée postmoderne. En 2010, au
cours d’un long échange avec la philosophe Sabine Prokhoris, elle évoque I'importance de
«vaincre la peur, tout simplement®»: comme Jeanne Vallauri, 'une des interpretes de
Salpes, elle affirme qu’il faut « relever la téte », « regarder, voir pour pouvoir transformer
les choses” ». Aussi défend-elle comme une urgence politique la nécessité de « résister a la
morosité », de transformer « la colere en une pensée qui résiste et qui procure une joie® » :

Je tessens comme une situation d’impossibilité ou d’impuissance. Comment patler de la gravité ?
Parce que 'heure est grave, elle est depuis longtemps. Nous faisons le travail pour essayer de voir
dans cette gravité ou est la vie, ou sont les choses qui vont nous rendre des moments de poésie
qui nous rendent heureux et qui font qu’entre nous circule une sorte de joie a construire un

monde qui nous satisfasse, qui soit le plus proche possible d’une fraternité.®

! Jean-Luc Nancy, La Communauté désceuvrée, op. cit., p. 203.
2 Ibid., p. 221.
i Maguy Marin, « Il faut des lieux qui risquent des choses », in La Tribune, op. cit.
Ibid.
> Maguy Marin prend volontiers en référence Pierre Bourdieu, Erving Goffman, Hannah Arendt, Walter
Benjamin ou, plus prés de nous, Jean-Luc Nancy.
% Maguy Marin, Quand le travail prend la parole, « 14 novembre 2010 », op. cit.
? Ibid.
® Ibid.
? Ibid.
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Comme on le comprend a ces mots, la question politique de la capacité d’agir est
étroitement liée chez Maguy Marin a une méditation sur la condition humaine. Ainsi, dans
des ceuvres comme Umawelt (2004), Turba (2007) ou nocturnes (2012), la réflexion sur I’étre-
en-commun est portée par des préoccupations métaphysiques: la chorégraphe s’y
interroge sur la liberté humaine, le caracteére éphémere de la vie, 'inévitable disparition qui
nous attend et les traces que nous laissons dans I’histoire. En fait, selon les ceuvres, la
pensée politique peut sembler passer au second plan. Cependant, celles-ci n’ont de cesse
de penser, métaphysiquement, les conditions du politique. Ajoutons a cela que des ceuvres
comme Ummelt, Turba ou nocturnes, a contre-courant des esthétiques qui dominent sur les
scenes contemporaines, peuvent étre analysées sous I’angle du politique dans la mesure ou
elles s’averent profondément dissensuelles.

1.3.2.2 Alain Buffard: «Pouvoir affirmer une identité propre mais
mouvante me semble le seul espace politique possible’ ».

Alain Buffard est-il, comme Paffirme Agnés Izrine, «le choréeraphe francais le
, on 5 grap ¢
plus politique de sa génération?» ? Il est vrai que, de quelques dix ans plus jeune que
Maguy Marin, il s’inscrit dans la nouvelle avant-garde qui développe une posture critique
guy > g q p q
vis-a-vis du travail de ses ainé.es et dénonce les effets pervers de I'institutionnalisation de
la danse contemporaine. Protagoniste a part entiere du courant dit « performatif », il
g ,
participe au cours des années 1990 de la remise en question des fronticres définitionnelles
de la danse en méme temps qu’il fait du corps et de ses représentations I'enjeu et le lieu du
politique.

N¢é en 1960, Alain Buffard fait son entrée dans le champ professionnel en 1978,
suite a un stage d’été avec le chorégraphe américain Alwin Nikolais ; ce dernier lui
propose alors d’intégrer la premiere promotion du tout nouveau CNDC d’Angers dont il
sapprete a prendre la direction. L’influence de la danse américaine domine alors
largement en France, notamment a travers le rayonnement de ’American Center® qui la
fait découvrir aux danseurs et au public francais. Pour Alain Buffard, cette influence
américaine restera tout au long de sa carricre extrémement importante, loin devant la
danse allemande a laquelle il s’intéresse plus tardivement. Cela dit, ses années de
formation aupres d’Alwin Nikolais puis de Viola Farber ne suscitent pas alors son
enthousiasme : déja critique vis-a-vis du formatage imposé aux danseurs, il est par deux
fois exclu du CNDC d’Angers en raison de son attitude rebelle, ce qui lui vaut pour
longtemps la réputation d’enfant terrible de la danse contemporaine frangaise. Interprete
polymorphe, il travaille tout au long des années 1980 pour des chorégraphes de sa
génération, notamment Marie-Christine Gheorgiu, Daniel Larrieu, Brigitte Farges et
Philippe Decouflé. Mais «las d’ajouter les gestes aux gestes» et sceptique devant
« quelque chose» qui lui semble «s’installer », en 1990, il interrompt sa carricre de
danseur, une décision qui parait d’autant plus définitive qu’il apprend alors qu’il est atteint
par le virus du sida. Depuis longtemps intéressé par 'art contemporain, il devient assistant
pour une galerie d’art, chroniqueur en arts visuels tout en restant li¢ au champ de la danse
comme producteur pour diverses compagnies.

' Alain Buffard, « Alain Buffard », propos recueillis par Gwenola David, in Danser n°266, 2007, p. 27.

2 Agnés Izrine, « Alain Buffard », www.universalis.fr/encyclopedie/alain-buffard [En ligne].

> L’American Center est une institution culturelle et artistique fondée en 1934 a Paris et particuliérement
dynamique dans les années 60. Il a disparu en 1996.
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L’histoire du « chorégraphe frangais le plus politique de sa génération » aurait donc
pu s’achever avant méme d’avoir commencé si Alain Buffard n’avait participé en 1996 a la
reprise a Montpellier du Continunous Project-Altered Daily par le quatuor Knust. D’abord
chargé de production du projet, tres vite, il s’y implique en tant que danseur. Du reste,
1996 est pour lui 'année des rencontres décisives : celle d’Yvonne Rainer et de Steve
Paxton dans le cadre du CP-AD, mais aussi et surtout celle d’Anna Halprin!. Comme
Alain Buffard s’en explique souvent, c’est cette derniere qui « fait sauter les verrous? » et le
ramene définitivement a la danse?. Lauréat d’une bourse Villa Médicis hors les murs, il
part aux Etats-Unis pour un stage de plusieurs semaines au San Francisco’s Dancers’s
Workshop dirigé par la chorégraphe américaine et en revient profondément transformé,
réconcilié avec son potentiel créatif. Cest donc en tant qu’artiste chorégraphe qu’il
réapparait dans le champ de la danse en 1998 avec un solo, Good Boy, présenté a la
Ménagerie de Verre dans le cadre du Festival Les Inaccoutumés. A tous égards, cette
création et le cadre dans lequel elle trouve place constituent une intronisation : en effet,
depuis sa création en 1983, la Ménagerie de Verre* est un lieu d’expérimentation qui se
veut alternatif par rapport aux lieux institutionnels. Dans les années 1990, s’y cotoient
toute une constellation d’artistes (danseurs, performeurs, musiciens, plasticiens...) qui se
revendique comme une nouvelle avant-garde en rupture avec la danse contemporaine des
années 1980. Du reste, de cette constellation d’artistes critiques vis-a-vis du « systeme »,
Alain Buffard est déja proche : en 1997, il a signé a leurs cotés le manifeste « Ou va la
danse contemporaine ?» qui donne le coup denvoi a la critique de son
institutionnalisation.

Pour autant, deés le début des années 2000, Alain Buffard bénéficie d’aides a la
création allouées par I'Etat qui commence a reconnaitre Iintérét des nouvelles pratiques
du corps scénique expérimentées dans le champ de la danse. Fondée en 1998, sa
compagnie, PI: ES, obtient en 2003 l'aide aux compagnies chorégraphiques, premier
sighe d’une légitimation institutionnelle dont profitent au méme moment beaucoup
d’artistes du courant « performatif ». Jusqu’en 2005, les créations se succedent, toutes
marquées par I'influence plasticienne, toutes ou presque présentées dans des lieux dédiés a
l'art contemporain®. Ce sont d’abord deux trios inspirés par une performance de
I’Américain Vito Acconci : INtime/ EXtime et MORE et encore (1999) ; puis, Dispositif 3.1
(2001) qui évoque «la place de la femme dans la société » et stigmatise le « dressage » des
corps. Alain Buffard y apparait aux cotés de trois femmes, les quatre interpretes étant
travesti.es a I'identique en petites filles blondes. En 2003, c’est Wall Dancin’ Wall fuckin’,
piece créée a la Chapelle Fromentin de La Rochelle en duo avec la chorégraphe Régine
Chopinot et qui vise a interroger «le lieu méme du théatre [...], son cadre et ses
conditions de réception — ainsi que les attentes liées aux genres artistiques qu’il

" En réalité, Alain Buffard a rencontré pour la premiére fois Anna Halprin en 1995 en Allemagne avant de partir
la rejoindre a San Francisco en 1996 pour un stage de plusieurs semaines.

? Alain Buffard, « Alain Buffard », propos recueillis par Gwenola David, op. cit., p. 28.

? Alain Buffard rend hommage 4 Anna Halprin dans un film documentaire, My Lunch with Anna, dont il est le
réalisateur (My Lunch With Anna, documentaire couleur, production PI :ES / Alain Buffard, avec la participation
du Centre d’Art Contemporain du Fresnoy, 2005).

* Créée en 1983 a Paris par la danseuse Marie-Thérése Allier, la Ménagerie de Verre est un lieu de création qui
favorise la rencontre entre des artistes issus de champs disciplinaires différents et la déterritorialisation des
pratiques. Voir a ce sujet I’ouvrage de Patricia Brignone, Ménagerie de Verre. Nouvelles pratiques du corps
scénique, Editions Al Dante, Romainville, 2006.

> Notamment la Ménagerie de Verre, I’Ecole des Beaux-Arts de Tours, le Centre d’Art du Crestet dans le
Vaucluse, I’Usine de Dijon, le Centre Pompidou a Paris.
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accueille! ». A noter aussi, au cours de ces années-13, la reprise régulicre de Good Boy,
ceuvre matricielle qu’Alain Buffard présente dans toutes sortes de lieux, mais qu’il décline
également selon des modalités nouvelles: en 2001, il recrée Good Bgy pour quatre
interpretes masculins (Good for), puis, en 2003, il imagine une version mixte pour une
vingtaine d’artistes chorégraphiques, Mauvais Genre, qui sera a son tour reprise avec des
distributions différentes.

Toutes ces créations ont en commun de se présenter comme des picces tout
terrain, modulables 77 situ, ou 'appareil spectaculaire est réduit au minimum : a la création
de Good Boy, le matériel nécessaire a la picce tient dans une valise ; du reste, a Porigine,
Alain Buffard prévoit de travailler en compléte autonomie, y compris dans la gestion du
son et de la lumiere, avant de s’adjoindre I'assistance du danseur Matthieu Doze?. Ce sont
aussi des formes hybrides, au confluent de la danse, de la performance, de l'installation et
des arts visuels. Ces caractéristiques, qui sont, selon nous, les marques d’un «style
Buffard », sont aussi celles du courant d’avant-garde auquel il est associé. En effet, a
I'instar des chorégraphes de sa génération, le choix de dispositifs portatifs et du
nomadisme ne correspond pas seulement chez lui a un positionnement esthétique : il se
veut une forme de résistance a la logique du marché subventionné qui impose un ancrage
territorial aux compagnies et tend a formater les productions en fonction du champ
disciplinaire auquel elles sont a priori rattachées. De facon générale, Alain Buffard
privilégie donc les partenariats temporaires avec des structures différentes et n’a jamais
cherché a s’installer’. Selon la méme logique, la compagnie PI:ES est une association
indépendante qui fonctionne exclusivement par projets. En dehors de Péquipe
administrative et d’Alain Buffard lui-méme, aucun artiste n’y est employé a titre
permanent.

En fait, la plupart des créations d’Alain Buffard ont pour particularité de
convoquer des artistes reconnu.es, parfois issus de champs disciplinaires autres que la
danse. En revanche, tous sont des créateurs a part enticre, invités, en quelque sorte, a
participer a un projet en raison de leur personnalité et de leurs talents particuliers. C’est le
cas des danseuses et performeuses Anne Laurent, Claudia Triozzi, Régine Chopinot, Vera
Mantero, de lhistorienne de la danse Laurence Louppe ou encore des chorégraphes
Christian Rizzo, Matthieu Doze et Rachid Ouramdame. Parfois, selon le principe de la
création 7z situ, Alain Buffard invite des personnes sur place. Cette modalité de travail qui
implique une relation collaborative avec ses partenaires trouve son plein aboutissement
dans Manvais Genre*. Exceptionnel, ce projet rassemble une vingtaine de personnalités
connues, francaises et étrangeres, parmi lesquelles certaines ont participé aux projets
précédents du chorégraphe. Cela dit, il ne s’agit pas la d’une pratique isolée. Le critique

' Alain Buffard, note d’intention de Wall Dancin’ Wall fuckin’, texte disponible sur le site de la compagnie
PI : ES, alainbuffard.eu [en ligne].

* Informations fournies par Matthieu Doze, I'un des plus anciens compagnons de route d’Alain Buffard, lors
d’un entretien que nous avons eu avec lui au Théatre Garonne de Toulouse, le 3 octobre 2014.

’A une exception prés : selon Matthieu Doze, Alain Buffard a postulé pour la direction du CCN de Rennes qui
lui semblait alors « un endroit ou il Iui était possible de travailler ». Entretien avec Matthieu Doze, Théatre
Garonne, Toulouse, 3 octobre 2014.

4 La premiére distribution de 2003 rassemble notamment Jérdme Andrieu, Cédric Andrieux, Trisha Bauman,
Alain Buffard, Steven Cohen, Régine Chopinot, Matthieu Doze, Héla Fattoumi, Miguel Gutierrez, Trajal Harrell,
Simon Hecquet, Christophe Ives, Jennifer Lacey, Anne Laurent, Vera Mantero, Bernardo Montet, Julie Nioche,
Rachid Ouramdane, Pascale Paoli, Cécile Proust, Mark Tompkins et Claudia Triozzi.
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Gérard Mayen parle a ce sujet de « principe de mise en série générationnelle d’interprétes
chorégraphes! » et observe qu’il se retrouve chez de nombreux artistes entre la fin des
années 1990 et le début des années 2000. Sensible a « effet courant » que signale cette
pratique, Laurence Louppe patle de « rassemblement de personnalités complices et amies
se regroupant autour d’une vision esthétique et d’un projet partagés », ce qui donne lieu
«a la formation de “bandes” a la fois inclusives et exclusives? ». Alain Buffard affirme
quant a lui que «faire converger ces gens si différents en France, aux Etats-Unis, au
Brésil, est une affirmation générationnelle et politique® ».

Cela dit, 'engagement du chorégraphe s’exprime d’abord par une forme de
radicalité esthétique, sorte de militantisme artistique qui n’est pas nécessairement
conciliable avec un engagement politico-social, comme le montre ’histoire des avant-
gardes — que I'on pense a lantipolitisme de Dada, pourfendeur des idées recues et des
utopies de tout poil. Comme beaucoup de chorégraphes de sa génération, Alain Buffard
s’oppose a « 'impératif catégorique agissant dans les années 80-début 90 : I'attachement
non interrogé a des projets qui aspirent a des formes d’accomplissement, le tout
compositionnel® ». C’est pourquoi ses créations sont « moins des spectacles que [...] des
actes performatifs contestataires®», eux-mémes ancrés dans lhistoire des pratiques
corporelles du XX¢ siecle, et ce, bien au-dela du seul champ chorégraphique. Alain
Buffard donne a voir un usage du corps indéfini ou la danse devient indiscernable, un
phénomene de mise en crise identitaire que la presse spécialisée des années 1990 désigne
sous le terme de «non-danse’» Derriete ce vocable accrocheur, se cache plus
sérieusement ce que le critique d’art Alain Goumarre appelle un «art déceptif » visant a
miner les certitudes du spectateur, une these qu’il développe dans un article d’.Ar# Press
publié en 1998 ou il est question, entre autres, de Good Boy :

L’art déceptif serait un art dynamique a 'adresse du spectateur, non pas dans une volonté de
mettre en échec la critique ou de dénier le jugement, mais de problématiser sa place dictée par ses
attentes. Il est la moins question d’incapacité [...] que de renoncement.. .8

Chez Alain Buffard, cet « art déceptif » se nourrit d’un certain « intellectualisme® » et d’'un
appareil critique qu’il va chercher d’abord dans 'art contemporain. Du reste, il s’intéresse
depuis longtemps aux arts plastiques et en a une connaissance approfondie pour avoir
travaillé aupres de la galeriste Anne de Villepoix au cours des années 1990. Aussi la
double référence a la danse et aux beaux-arts est-elle chez lui claitement assumée.
Interrogé a ce sujet en 2001, il répond :

' Gérard Mayen, « Mauvais genre et mauvais plan », in Quant d la danse, n°1, Le Mas de la Danse, Fontvieille,
octobre 2004, p. 76.

* Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine. La Suite, op. cit., note 4, p. 53.

? Alain Buffard, « Tout est toujours plus simple que ce qu’on I’imagine. Une conversation avec Alain Buffard,
Claudia Triozzi et Vera Mantero », propos recueillis par Tiago Bartolomeu Costa, article consultable sur
mouvement.net, publié le 13/12/2007 [En ligne]. Souligné par nous.

* Selon la sociologue Nathalie Heinich, la radicalité esthétique, I’engagement éthique et I’activisme politique
constitueraient « les trois pdles entre lesquels oscillent les figures de 1’engagement, dans ’inconsolable nostalgie
d’une possible conciliation », in Le Triple Jeu de [’art contemporain, Minuit, Paris, 1998, p. 91.

* Laurent Goumarre, « L’art déceptif », in Art Press, n°238, septembre 1998, note 9, p. 50.

® Laurent Goumarre, « Le mur est en carton, ¢’est dire sa pauvre fragilité », Théatre de la Ville, 2003.

" Voir Dominique Frétard, Danse contemporaine : danse et non-danse, vingt-cing ans d’histoire, op. cit.

¥ Laurent Goumarre, « L’art déceptif », op. cit., p. 47.

° Expression utilisée par Matthieu Doze lors de notre entretien du 3 octobre 2014 au Théatre Garonne de
Toulouse.
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Je suis un artiste avec une pratique, une technique, un médium spécifique, je traite clairement du
corps et des problématiques qui lui sont liées. Nommer des références, les citer — certains m’en

ajoutent — me permet d’affirmer que deux champs me constituent, en priorité les arts visuels.!

De¢s ses premieres créations, les références au body art, a 'art action et a la performance
sont omniprésentes, références qu’il puise surtout dans les expérimentations de la contre-
culture nord-américaine des années 1960 et 1970 mais ou transparait aussi son intérét
pour arte povera® expérimenté en Italie a la méme époque. Good Boy, comme son titre
indique, renvoie a 'ceuvre de Bruce Nauman3. IN#ime/ EXtime est présenté comme un
recyclage des performances de Vito Acconci - « d’aucuns patleraient de citation* » ; quant
a MORE et encore, C’est a son tour une réduplication en forme de dérivation
&’ INtime/ EXtime. Dans Dispositif 3.1, Alain Buffard recycle une création de 1992 des
plasticiens et performeurs américains Mike Kelley et Paul McCarthy. Du reste, la double
appartenance de l'artiste au champ de la danse et des arts plastiques ne se traduit pas
seulement dans ’hybridité de ses productions. Lui-méme intervient dans plusieurs champs
de l'art, simultanément : en 2002, il est commissaire de I'exposition Campy, Vampy, Tacky
présentée au Centre d’Art contemporain de Rennes; en 2013, i organise le festival
Histoires paralléles : pays mélés a Nimes, regroupant des expositions, des conférences et des
spectacles. A coté de ses créations chorégraphiques, il est aussi I'auteur de plusieurs
installations plastiques et vidéo®. Enfin, il réalise deux films qui témoignent de son rapport
a la danse : Des faits et gestes défaits en 2001 et My Lunch with Anna en 2005.

Méme lorsqu’il se déterritorialise vers les arts visuels, Alain Buffard ne perd jamais
de vue la question qui 'occupe et qui I'a un jour, sans doute, amené a la danse. Quel que
soit le médium auquel il recourt, c’est le corps et ses représentations qu’il ne cesse
d’interroger, un corps chez lui volontiers « “disqualifié”, susceptible de mouvements
neutres, nettoyés de tout facteur esthétisant®», au plus loin de la technicité, de la
virtuosité, de Iesthétisme qui collent toujours a I'image de la danse en France. Dans une
logique minimaliste, Alain Buffard cherche a «aller au plus pres de I'évidement, de
pousser I'absence de composition jusqu’a ce point qui permet de se désencombrer de la
gangue formelle” » pour donner a voir un corps « piéton », faisant la part belle aux gestes
et a la motricité ordinaires. Ainsi, comme aurait pu le faire Steve Paxton dans les années
1970, 1l affirme que « simplement marcher sur un plateau est pour [lui] 'absolu de la
danse® » ou encore que, «des lors quon met le corps d’une personne sur scéne, c’est
forcément de la danse? ». A ses mots, il parait évident qu’Alain Buffard s’inscrit dans la

' Alain Buffard, «Ils s’exposent », entretien avec Jennifer Lacey, Nadia Lauro et Alain Buffard par Yvane
Chapuis, in Art Press, n°270, juillet-aott 2001, p. 34-35.

* Par arte povera, on désigne un groupe d’artistes italiens qui, a la fin des années 1960, ont développé une
«attitude » critique vis-a-vis de ’art institutionnel et de I’industrie culturelle. Leur stratégie de résistance est
alors pensée sur le modele de la guérilla.

? Le titre renvoie notamment a « Good boy, bad boy », installation vidéo de Bruce Nauman créée en 1985.

* Alain Buffard, note d’intention d’INtime/EXtime et MORE et encore, texte consultable sur le site de la
compagnie PI :ES, alainbuffard.eu [En ligne].

> Dé-marche (2002), EAT (2008), Umstellung-Umwandlung (2005) et Underwall (2010).

® Laurence Louppe, « Au-dela », in Art Press, novembre 1999, p. 90.

7 Alain Buffard a propos de Good Boy, « Tenir debout : aléas », propos recueillis par Seloua Boulbina et Sabine
Prokhoris, in Vacarme, n°7, janvier 1999, p. 93.

¥ Alain Buffard, Entretien avec Alain Buffard, conduit par Geisha Fontaine, film documentaire couleur,
réalisation Centre National de la Danse, Pantin, 2004.

? Alain Buffard cité par Sabine Prokhoris, « Le Corps sexué », in Mouvement, n°31, novembre-décembre 2004,
p- 79.
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filiation des postmodernes américains ; et 'on sait combien, dans les années 1960 et 1970,
la porosité est grande entre les expérimentations de la post-modern dance et celles menées
dans le champ de P’art contemporain ou se développent la performance et le happening. De
ces courants d’avant-garde nord-américains Alain Buffard retient surtout le minimalisme
qui détermine P'essentiel de ses recherches formelles. Si ce n’est sans doute plus le cas
aujourd’hui, a la fin des années 1990, en France, ce parti pris esthétique est I'indice d’une
radicalité, voire d’un positionnement politique : parlant du travail d’Alain Buffard,
Christophe Wavelet explique que cette «économie de lordinaire [...] engage une
dimension politique, des lors qu’a rebours des héritages du sublime, elle fait prévaloir une
considération du commun! ».

De méme, on peut considérer que la démarche de réappropriation qui est la sienne
s’'inscrit dans une perspective critique vis-a-vis de I’histoire de l'art, a commencer par celle
de la danse. En recyclant des ceuvres issues pour la plupart de la contre-culture des années
1970, Alain Buffard ne prétend pas ranimer la valeur critique qui était la leur dans leur
contexte d’émergence ; il ne cherche pas non plus a rendre hommage a des artistes, quand
bien méme leur travail le touche, voire a constitué pour lui un véritable choc esthétique.
Par la réappropriation, il veut avant tout échapper a la « tyrannie de trouver des choses
nouvelles? », autrement dit « éconduire d’une part le mythe moderniste de I'originalité de
Peeuvre et d’autre part, celui, démiurgique, de la créativité de artiste3 ». De fagon plus
générale, sa démarche s’inscrit dans un processus critique de dé-légitimation de I’histoire
de la danse, une histoire selon lui « fossilisée, muséale », « parquée dans des cases
inamovibles*». Dans une perspective tres foucaldienne, en assumant une forme de
trahison par rapport a la logique de répertoire, Alain Buffard dénonce les savoirs-pouvoirs
sur lesquels se fonde histoire de la danse : comme il le dit lui-méme, « il est ici question
de censure et de pouvoir, culturel et politique, qui se positionne comme détenteur de
vérité® ». Aussi valorise-t-il le «rebut», la «casse» et la «restauration », sans jamais
chercher a légitimer sa démarche par une quelconque prétention au « dépassement ». Du
reste, non seulement ses créations recyclent les ceuvres d’autres artistes, mais elles se
présentent aussi souvent comme des recyclages de ses propres ceuvres ; d’'une certaine
maniére, Alain Buffard refait toujours la méme piece... Ainsi de IN#me/ EXtime et MORE
et encore, mais surtout de Good boy, Good for et Mauvais Genre. A la maniére des artistes de
Varte povera de la fin des années 1960, le choix du recyclage est une manicre de revendiquer
un art pauvre comme un mode de résistance a la danse contemporaine institutionnalisée,
un art de « guérilla » impliquant le renoncement a un « équipement lourd » qui risquerait
de rendre l'artiste trop dépendant des structures et des subventions de Ertat.

Pour autant, chez lui, la démarche critique ne se réduit pas a une posture d’artiste,
ni a une esthétique négative influencée par le minimalisme, de méme qu’elle ne se limite pas
au seul champ de Part : a de Z'art sur 'art. Chez lui, la radicalité esthétique n’exclut pas une
réflexion sur le monde qui se traduit dans les sujets qu’il aborde. Bien que distancié par
rapport aux mythes modernistes, il ne semble pas renoncer complétement a faire de la
création artistique un moyen de penser le monde, bien qu’il doute qu’elle ait le pouvoir

! Christophe Wavelet, « Appropriations singuliéres », in Mouvement, n°6, novembre-décembre 1999, p. 63.
* Alain Buffard, Entretien avec Alain Buffard, conduit par Geisha Fontaine, op. cit.

? Christophe Wavelet, « Appropriations singuliéres », op. cit., p. 63.

* Alain Buffard, « Ils s’exposent », op. cit., p. 38.

> Ibid.
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d’en changer le cours. A la question posée par Geisha Fontaine qui lui demande si ses
ceuvres sont politiques, il fait donc une réponse prudente :

Je n’en sais rien. J’estime que je fais ce que j’ai a faire. J’espere que mon travail a une certaine
posture. C’est vrai que, sur chaque projet, il y a des choses que j’aimerais changer. C’est une chose
que je n’énonce jamais car je ne pense pas que 'art doive étre militant, mais histoire de Iart, c’est
I’histoire d’un point de vue sur le monde. Je suis plutot pessimiste par rapport a ¢a, je ne pense
pas que ¢a change fondamentalement les données. C’est a double tranchant. Si je suis politique,
jespere Iétre en dansant.!

Si Pon s’en tient a ce discours ambivalent, il semble qu’Alain Buffard exprime une
défiance typiquement postmoderne vis-a-vis de la subordination de l'art a la politique, les
artistes contemporains étant pour la plupart revenus des idéologies et méfiants vis-a-vis de
I'instrumentalisation de P’art par un ordre hétérodoxe. Bien qu’il ne se dise pas dépolitisé,
le chorégraphe ne se revendique pas d’'un art militant ni d’'un grand projet politique de
transformation du monde. Devons-nous en conclure que pour lui comme pour nombre
de ses contemporains « s’il y a une politisation, c’est [...] une politisation de I'impuissance
ou “pour la forme” : avec la conscience que l'art peut peu? » ? Nous ne le pensons pas. En
effet, dés la premicre création d’Alain Buffard, la radicalité formelle est soutenue par un
propos ancré dans la réalité politico-sociale. Ajoutons que la revendication du contenu
politique des ceuvres nous parait, au fil du temps, de plus en plus explicite.

Au cceur de sa réflexion sur le monde, il y a d’abord le corps, lieu et enjeu du
politique. Ce corps, on s’en doute, n’a plus rien a voir avec le corps « glorieux » de la
danse classique mais il n’a plus grand-chose a voir non plus avec le corps « démocratique »
des postmodernes américains. Avec Good By, Alain Buffard inaugure ce qui constituera
jusqu’a sa mort prématurée, en 2013, son combat politique : rendre visible le corps de la
minorité, qu’elle soit sociale, sexuelle ou raciale. A origine, il est évident que cette dimension
politique s’enracine dans son combat personnel de personne homosexuelle revendiquant
une visibilité sociale. Comme il le dit lui-méme avec un certain sens de la provocation :
« Le fait que je sois pédé détermine un certain nombre de choses? » - maniere pour lui de
distinguer sa démarche de celle d’autres chorégraphes de sa génération et, surtout, d’attirer
'attention sur sa dimension politique. Dans ses premieres créations, la question centrale
est donc celle du genre et des sexualités, une réflexion nourrie par des lectures théoriques,
notamment par celle de Michel Foucault et des gender studies. En 2007, faisant le bilan de
dix années de création, il affirme :

La question du genre et des représentations de la sexualité a traversé chacune de mes picces
jusqu’a friser, parfois, un certain activisme. Ces enjeux me confrontent a des interrogations qui
sont a la fois formelles et politiques.*

Politiquement parlant, il s’agit de «pouvoir affirmer une identité propre mais
mouvante> », ce qu’il considere du reste comme « le seul espace politique possible® » pour
lui. En cela, son travail d’artiste s’inscrit dans le prolongement de la théorie gueer a laquelle
il cherche, semble-t-il, une traduction esthétique. Formellement parlant, ce

" Alain Buffard, Entretien avec Alain Buffard, conduit par Geisha Fontaine, op. cit.

* Yves Michaud, L ’Art a I'état gazeux, op. cit., p. 48.

? Alain Buffard, « IIs s’exposent », op. cit., p. 36.

* Id., propos recueillis par Jérome Provengal, pour le Festival d’Automne a Paris, juin 2007.

Z[d., « Alain Buffard », propos recueillis par Gwenola David, in Danser, n°266, op. cit., p. 27.
1bid.
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questionnement identitaire se traduit par le refus de toute forme d’enfermement dans un
genre défini, soit par l'expérimentation de toutes sortes d’hybridations: par «une
recherche artistique vivante qui élabore des frontic¢res incertaines, des transformations aux
contours fluctuants! ». Sur le plan le plus apparent, cette articulation esthético-politique se
manifeste souvent par le recours a une esthétique cazzp, soit par le gout du travestissement,
de Tartifice et par la parodie des signes de la féminité — autant d’éléments que I'on peut
observer dans Good Boy, Good for ou Dispositif 3.1, mais aussi dans les ceuvres plus tardives
comme Baron samed;.

Si la représentation du genre et des sexualités constitue un axe essentiel du travail
politique de la danse chez Alain Buffard, il n’est pas exclusif. En 2004, au moment de la
création des Inconsolés, le chorégraphe confie méme a Geisha Fontaine que «les questions
de gender qui ont été a lceuvre dans [son] travaill ne [I]intéressent plus du tout
aujourd’hui? ». En revanche, il considére toujours les questions sexuelles comme des
questions politiques importantes, comme on le voit dans Les Inconsolés, ceuvre qui traite
trontalement de la construction de I'identité sexuelle. De méme, celle du « dressage » des
corps qu’inspire largement Swurveiller et Punir de Michel Foucault, question déja présente
dans Dispositif 3.1 ou il aborde I’éducation des petites filles et qui est poussée jusqu’au
paroxysme dans Tout va bien (2010) a travers la métaphore militaire. En méme temps que,
comme un fil rouge, il continue d’interroger la manicre dont le pouvoir normatif s’exerce
sur les corps, ses créations prennent un tour plus actuel, une évolution particulicrement
sensible dans Tout va bien et Baron samedi. La, le propos politique apparait explicitement
comme une réponse a la situation politique de la France au moment de la création des
ceuvres : dénonciation du racisme « décomplexé», de «lacculturation généralisée »,
réflexion sur le passé colonial de notre pays alors que les tensions sociales s’exacerbent,
etc. Or, ce qui nous parait particuliecrement intéressant, c’est que cette politisation de plus
en plus explicite intervient en parallele d’une réorientation esthétique qui remet en
question les modalités de travail du chorégraphe.

En effet, dans Les Inconsolés, Alain Buffard fait le choix de dispositifs spectaculaires
de plus grande ampleur qui le raménent a la sceéne, une rupture qui s’accompagne du
choix assumé, nouveau pour lui, de la théatralité. Ce tournant se confirme dans ses
créations suivantes, et ce, jusqu’a la derniere, en 2012. Dans (No#) a love song (2007), Tout va
bien (2010) et Baron samedi (2012), le théatre, la comédie musicale, le cinéma nourrissent de
nouvelles formes d’hybridation qui se déploient a lintérieur de dispositifs
scénographiques imposants (finis les « équipements légers ») et mobilisent un nombre
important d’artistes sur le plateau, danseurs, acteurs et musiciens. A la mixis entre danse,
performance et arts visuels font place des « tragédies musicales? » ou le chant, le jeu
théatral et la musique directe prennent une place centrale. Du reste, des 2007, Alain
Buffard renonce a son statut d’interpréte pour assumer uniquement la mise en scene de
ses picces. Faut-il voir un lien entre ce « désir-manque de théatre » et la politisation de
plus en plus explicite des ceuvres ? Il est du moins certain que des Les Inconsolés, il exprime
ce désir de théatre, ce qui, du reste, le surprend lui-méme*. Ainsi, il souhaite s’adresser
autrement au spectateur et donner a son travail une réception plus large que celle du

" Alain Buffard, propos recueillis par Jérome Provengal, pour le Festival d’Automne  Paris, juin 2007.

* Id., Entretien avec Alain Buffard, conduit par Geisha Fontaine, op. cit.

? Cette expression est d’Alain Buffard.

* En 2004, parlant de son rapport aux arts plastiques, il dit : « Aujourd’hui, je ne suis plus du tout la-dedans, je
tourne théatral. Qui I’elt cru ? », Entretien avec Alain Buffard, conduit par Geisha Fontaine, op. cit.
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public restreint, réputé initié et élitaire de la danse contemporaine : « Ce n’est pas que je
veuille étre sar d’étre compris, mais j’ai envie de lancer mes fleches au public de maniére
beaucoup plus horizontale et élargie', c’est clair? ». Nous supposons par ailleurs, qu’en se
tournant vers le théatre, il cherche a renouer plus fortement avec le sens, quitte a
expérimenter des formes d’hybridation scéniques inédites pour lui et a tourner le dos a la
doxa anti-fiction. Comme il s’en explique en 2011 a2 Dominique Crébassol :

Aujourd’hui, en tant que spectateur je ne vais pratiquement plus voir de danse, je vais plutot au
théatre. En danse, je vois des choses qui me semblent tres datées années 90. Je me sens loin de
tout ¢a. Pour ma part, jessaye de ne pas étre dogmatique et de ne pas m’enserrer dans un
programme esthétique qui me rendrait prisonnier et m’interdirait tout type d’expérimentation

esthétique et formelle.

C’est a ces nouvelles expérimentations que nous nous intéresserons dans notre seconde
partie. Une question guidera notre analyse : les modalités d’hybridation expérimentées
dans ces ceuvres, en particulier le recours a la théatralité, renforcent-elles leur effet

politique ?
1.3.2.3 Les Fatlam ou « le politique inapergu® »

Parler d’engagement a propos d’Héla Fattoumi et d’Eric Lamoureux ne revét pas la
méme évidence que pour Maguy Marin et Alain Buffard, au point qu'un lecteur averti de
la scene chorégraphique contemporaine pourrait s’étonner de les voir figurer dans notre
¢tude. En effet, le politique est absent des discours des deux chorégraphes jusqu’a une
date récente, que ce soit dans leurs notes d’intention ou dans les entretiens qu’ils
accordent aux médias. C’est ainsi que, n’étant pas identifiés comme des artistes engagés,
longtemps, la question de Iéventuelle politicité de leur démarche artistique ne leur est
posée ni par les journalistes qui suivent ’actualité de leurs créations, ni par les chercheuses
et chercheurs en danse qui s’intéressent a leur projet chorégraphique. Dans les deux
ouvrages consacrés a la compagnie Fattoumi-Lamoureux publiés respectivement en 19995
et en 20099, cet aspect n’est jamais abordé, du moins jamais directement. En réalité, la
question de 'engagement des chorégraphes et de la politicité de leurs ceuvres n’affleure
dans les discours qu’a partir des années 2000 — les Fatlam ayant déja une quinzaine de
picces a leur actif —, au moment ou elle prend une tournure assumée chez les deux
artistes. Nous pensons quant a nous qu’il existe déja une dimension politique dans les
créations antérieures aux années 2000, que la politisation explicite des ceuvres postérieures
contribue a rendre visible. Mais avant d’entrer plus avant dans une approche esthético-
politique du travail des Fatlam, revenons brievement sur leur parcours au sein de la danse
contemporaine frangaise.

' C’est moi qui souligne.
2 Alain Buffard, « Rencontre avec un homme en colére », propos recueillis par Dominique Crébassol, in
farcours Alain Buffard. Du 2 au 5 février 2011, plaquette du festival international CDC, Toulouse, 2011.
1bid.
* Allusion au titre d’un article de Daniel Dobbels, « Le politique inapergu », in La Danse au défi, op. cit.
> Natacha de Pontcharra, Christophe Wavelet, Instincts de danse. Compagnie Fattoumi/Lamoureux, En Vues,
Paris, 1999.
® Christine Roquet, Fattoumi-Lamoureux, danser [’entre [’autre, Atlantica/Séguier, Biarritz, 2009.
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Aujourd’hui 2 la téte d’un Centre Chorégraphique National, Héla Fattoumi et Eric
Lamoureux aiment a se présenter comme des autodidactes!, autrement dit comme des
exceptions au sein de la danse institutionnelle francaise. En effet, nés respectivement en
1965 et 1962, ils ne bénéficient pas de la formation professionnelle dispensée par les
¢écoles nationales parce qu’ils ne se destinent pas, a 'origine, a une carricre artistique. C’est
a P'U.E.RE.P.S de l'université René Descartes a Paris qu’ils se rencontrent, alors qu’ils
préparent le diplome de professeur.e d’éducation physique et sportive. Et c’est au sein de
cette méme université qu’ils découvrent la danse contemporaine, dans le cadre d’ateliers et
de stages organisés au cours de leur formation avec des chorégraphes contemporains,
parmi lesquels Daniel Larrieu, Jean Gaudin, Morton Potash ou Edwige Wood.
Immédiatement « mordus », Héla Fattoumi et Eric Lamoureux envisagent des lors de se
professionnaliser : au cours des années 1980, ils menent l'un et I'autre une carricre
d’interpretes dans différentes compagnies, notamment la compagnie Roc in Lichen?
dirigée par Laura de Nercy et Bruno Dizien. Tres tot, ils se lancent également dans la
recherche chorégraphique, en particulier Héla Fattoumi qui a plus de mal que son
compagnon a se faire engager comme interprete : a défaut de travailler pour d’autres, elle
se décide a composer pour elle et, en 1985, remporte le premier prix du concours de
Cagliari, en Italie, avec un solo, Fozrolle. Des 1988, tous deux éprouvent le désir de créer
quelque chose ensemble, désir qui se concrétise en 1989 par le duo Husais qui remporte le
premier prix aux Rencontres Internationales de Bagnolet en 1990. Comme pour beaucoup
de chorégraphes francais, ce prix marque leur entrée dans le champ professionnel’.
« Premier lieu d’une expérience décisive de Ialtérité* », Husais instaure aussi le principe de
la double signature chorégraphique, principe toujours a 'ceuvre aujourd’hui, vingt-six ans
apres leur duo inaugural.

Malgré des débuts fulgurants, pendant quinze ans, la compagnie Fattoumi-
Lamoureux meéne lexistence précaire et nomade d’une compagnie indépendante,
bénéficiant, certes, d’aides de I’Etat, mais devant aussi s’adapter pour survivre a toutes
sortes de lieux et de modalités de travail plus ou moins contraignants. Longtemps a la
marge des structures institutionnelles comme beaucoup de chorégraphes de leur
génération, Héla Fattoumi et Eric Lamoureux participent aux « états généraux » de la
danse contemporaine a la fin des années 1990 et font partie du groupe des « signataires du
20 aott ». Cependant, ils ne rejettent pas l'institution en tant que telle : en 2004, ils sont
nommés a la téte du Centre Chorégraphique de Caen-Basse-Normandie (CCN/CBN)
qu’ils dirigent jusqu’en mars 2015 avant d’étre nommés directeurs artistiques du Centre
Chorégraphique National de Franche-Comté a Belfort ou leur compagnie est actuellement
implantée. Par ailleurs, soucieux l'un comme lautre de DIévolution des structures
institutionnelles et de la promotion de la danse contemporaine, ils s’impliquent deés le

' Comme le souligne la chercheuse Christine Roquet, le caractére autodidacte revendiqué par Héla Fattoumi et
Eric Lamoureux est & relativiser : en effet, Héla Fattoumi est formée trés jeune a la danse classique, moderne et
au jazz au sein du conservatoire d’Argenteuil ; Eric Lamoureux, quant a lui, est formé aux claquettes et aux
danses traditionnelles et participe trés jeune a des comédies musicales. Voir Christine Roquet, Fattoumi-
Lamoureux, danser [’entre [’autre, op. cit., p. 26 et p. 59.

Trés physique, le travail de la compagnie Roc in Lichen explore la danse verticale a partir de techniques
d’escalade. Comme les deux chorégraphes s’en expliquent souvent, cette expérience influe considérablement sur
I’imaginaire de leurs premieres pieces et en particulier sur la physicalité extréme de leur danse. Voir a ce sujet
« Habiter poétiquement », entretien avec Héla Fattoumi, Eric Lamoureux et Christophe Wavelet, in Instincts de
danse, op. cit., p. 14-17.

? En 1990, la compagnie Fattoumi-Lamoureux obtient une premiére subvention du Ministére de la Culture.

* Héla Fattoumi, « Habiter poétiquement », in Instincts de danse, op. cit., p. 19.
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début des années 2000 dans différentes instances de concertation avec I’Etat : entre 2001
et 2004, Héla Fattoumi assure la vice-présidence Danse a la SACD, puis, entre 2006 et
2008, 1a présidence de I’Association des Centres Chorégraphiques Nationaux. Entre 2010
et 2013, Eric Lamoureux prend le relais de sa compagne a la téte de PACCN ; il en est
aujourd’hui le vice-président. Quant a Héla Fattoumi, elle est actuellement membre du
bureau du Syndicat National des Entreprises Artistiques et Culturelles! (SYNDEAC) en
tant que présidente déléguée a la prospective.

Bien que jouissant a partir de 2004 de conditions privilégiées, les deux
chorégraphes ne modifient pas fondamentalement leurs modalités de travail. Ainsi, leur
implantation au sein du CCN/CBN n’entraine pas la créaton d’une compagnie
permanente?. Il est vrai que depuis 1988, la compagnie Fattoumi-Lamoureux, c’est
d’abord un couple de danseurs chorégraphes. Et en dépit de la charge que représente la
direction d’un centre chorégraphique national, tous deux continuent de danser, profitant
d’'un mode de fonctionnement duel qui leur permet de travailler sous le regard I'un de
I'autre. Pour Héla Fattoumi, cela prend souvent la forme de solos écrits en collaboration
avec son compagnon, une forme scénique dans laquelle elle s’est des ses débuts distinguée
en tant qu’interprete. Quant a Eric Lamoureux, méme s’il danse désormais moins souvent
que sa compagne, il présente en 2013 un duo? avec Thierry Thiet Niang, une picce créée
par les deux danseurs mais « avec 'accompagnement de Héla Fattoumi* ». Jusqu’en 2007,
les Fatlam dansent encore dans des pieces chorales dont ils assurent en méme temps la
conception, ce qui ne semble plus étre le cas aujourd’hui®, peut-étre parce qu’ils préferent
laisser place a des interpretes plus jeunes en mesure d’assumer lintense engagement
physique qui caractérise leur travail chorégraphique.

En fait, loin de s’étre enfermés dans une relation duelle, Héla Fattoumi et Eric
Lamoureux ont toujours favorisé les collaborations avec d’autres danseurs. Des leur
deuxiéme création, Aprés-Midi, ils font le choix de passer du duo au trio. A compter des
années 2000, les picces de groupe se multiplient, ce qui s’explique sans doute par le fait
qu’elles nécessitent des moyens importants quun CCN peut dégager plus facilement
qu’une compagnie indépendante. Dans un cas comme dans l'autre, aujourd’hui comme
hier, Héla Fattoumi et Eric Lamoureux recrutent leurs interprétes en fonction des projets,
un mode de fonctionnement qui implique a priori le renouvellement régulier de I'équipe
artistique. Comme Iexplique FEric Lamoureux a Christophe Wavelet en 1999, la
distribution constitue pour eux un enjeu esthétique essentiel :

[E]lle contient déja, a I’état germinatif, ce qui va advenir au fil du travail. On pourrait méme

considérer que le choix auquel nous procédons de collaborer avec tel ou tel danseur au fil des

' Fondé en 1971, le SYNDEAC représente plus de 400 institutions, dont la grande majorité des CDN et Scénes
Nationales et des CCN.

% Du reste, encore aujourd’hui, I’existence de compagnies permanentes au sein des CCN est trés rare car
beaucoup plus coliteuse que le recrutement par projets. Voir a ce sujet Patrick Germain-Thomas, La Danse
contemporaine, une révolution réussie ?, op. cit.

? Une douce imprudence (2013).

* Voir la présentation d’Une douce imprudence sur le site de la compagnie Fattoumi-Lamoureux,
www.ccnebn.com/fattoumilamoureux/hela-fattoumi-eric-lamoureux [En ligne].

> Tous deux font encore partie de la distribution de 7000 départs de muscles (2007), mais plus de celle des piéces
chorales suivantes Just to dance (2010), Lost in burga (2011), Masculines (2013) et Waves (2014).
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projets, ce choix va jusqu’a un certain point conditionner nos processus de recherche, autant que
de composition. !

Héla Fattoumi parle quant a elle de « réunir les conditions propices a ce que se forme ce
qu’'on pourrait appeler “un bloc d’humanité’® », bloc qui peut prendre des configurations
différentes selon les projets mais ou 'on remarque le souci de jouer sur Phétérogénéité des
corps et la singularité des individualités. Ainsi du « tout-monde? » que forment les « onze
personnalités hautes en couleur*» de Just to dance (2010), un groupe qui « tente de faire
tomber les murs et réussit [...] “a penser lautre, a se penser avec l'autre, a penser
Pautre en soi > » ; ainsi de la distribution cosmopolite de Masculines (2012) ou sont réunies
sept interpretes féminines radicalement différentes tant sur le plan de la physionomie que
de la corporéité qu’elles déploient sur scene. Du reste, les interpretes qui travaillent pour
la compagnie sont souvent issus de parcours trés divers, pas toujours académiques,
parfois méme extérieurs au champ de la danse. Pour autant, ce mode de fonctionnement
au projet n’empéche pas les collaborations au long cours, comme avec le danseur
Moustapha Ziane qui a contribué depuis 1997 a de nombreuses créations. De méme pour
les collaborateurs artistiques avec lesquels Héla Fattoumi et Eric Lamoureux privilégient
une relation de confiance inscrite dans la durée : ainsi, par exemple, Xavier Lazarini est le
créateur lumicre de presque toutes les picces des Fatlam depuis quinze ans.

Longtemps, le projet artistique de la compagnie Fattoumi-Lamoureux semble tres
¢loigné du politique, du moins les chorégraphes ne mettent-ils jamais cet aspect-la en
avant jusqu’a leur arrivée au CCN/CBN en 2004, défendant plutot le paradigme de
I'autonomie de la création et celle de la danse par rapport aux autres arts. Ce
désengagement apparent est relayé par la critique pendant les quinze premicres années
d’existence de la compagnie : selon Rosita Boisseau®, les Fatlam sont « plutot portés a
Iintériorité, au geste ciselé et a la cause poétique’ », raison pour laquelle elle ressent la
« forte résonance sociétale » de 7000 départs de muscles, en 2008, comme une surprenante
« bifurcation »®. Quant a Philippe Verricle?, dans un numéro spécial du magazine Les
Saisons de la danse publié en juin 2001, i classe les Fatlam dans la catégorie des
« mouvementistes », eu égard a I'intense engagement physique et a «’énergie brute » qui
seraient leur marque de fabrique. Ce point de vue de spectateurs avertis entre en

! Eric Lamoureux, « Habiter poétiquement », in Instincts de danse, op. cit., p. 23.

? Héla Fattoumi, « Habiter poétiquement », ibid.

? Expression de ’écrivain antillais Edouard Glissant, titre de I’un de ses romans (Tous-Monde, 1993) et concept
théorisé dans son Traité du tout-monde (1997).

* Note d’intention de Just to dance, texte consultable sur le site de la compagnie Fattoumi-Lamoureux,
www.ccncbn.com/fattoumilamoureux/hela-fattoumi-eric-lamoureux [En ligne].

> Ibid.

% Rosita Boisseau est depuis plus de vingt ans I’une des principales critiques de danse contemporaine dans les
médias frangais (elle a travaillé pour Radio Nova, France Culture et écrit actuellement pour Le Monde et
Télérama). Elle est aussi 1’auteure de plusieurs ouvrages de vulgarisation, notamment Panorama de la danse
contemporaine. 90 chorégraphes (2006) et de plusieurs monographies consacrées a des chorégraphes frangais.

" Rosita Boisseau, « L’étonnant mariage de la danse et de la musculation », in Le Monde du 17 avril 2007.

¥ «Quelle lubie a piquée les chorégraphes Héla Fattoumi et Eric Lamoureux ? ». Ainsi commence son article
« L’étonnant mariage de la danse et de la musculation », in Le Monde du 17 avril 2007.

? Critique de danse depuis vingt-cing ans, Philippe Verri¢le travaille pour Les Saisons de la danse dont il devient
rédacteur en chef en 1994. 11 écrit aussi pour les revues Danser et La Scene. 11 est ’auteur de plusieurs ouvrages
plus ou moins généralistes, notamment Les Légendes de la danse (2002), Chefs-d eeuvre de la danse (2004) et La
Muse de mauvaise réputation (2006). En 2005, il coordonne la publication des actes des 25° Hivernales
d’Avignon intitulé Ou va la danse ? L’Aventure de la danse par ceux qui [’ont vécue, en collaboration avec
Amélie Grand, directrice des Hivernales.
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résonance avec les mots qu’Héla Fattoumi et Fric Lamoureux posent sur leur travail. En
effet, se démarquant du courant « performatif » dont ils ne partagent ni les partis pris
esthétiques, ni la démarche critique, ils défendent une danse débarrassée de toute
psychologie, de toute intentionnalité et de tout « réalisme », une danse comme pure
physicalité, pure « énergie graphique » puisant aux sources du dionysiaque. Comme ils
I’énoncent dans un texte qui sert de préface a Iustincts de danse, pour eux, leur art est avant
tout « une expérience sensible de la réalité » en prise avec « certaines zones intérieures ou
affleure I'inconscient! », un langage qui repousse les limites du verbal et n’a pas a
s’encombrer d’un quelconque « message ». Paradigmatique de leur approche esthétique, ce
texte, intitulé « La création chorégraphique », en propose une définition qui a tout d’une
Défense et Lllustration de la Danse Pure sous-tendue par une profonde défiance vis-a-vis du
logos :

[La danse] produit des ceuvres animées par une intention souterraine et informulable ou il ne s’agit
pas de délivrer un message, d’expliquer quoi que ce soit, ni de commenter, mais de proposer une
interrogation, une vision a partager, une intensité expressive. Nous pensons que nous vivons la
danse comme une explosion d’étre sous le langage qu’elle crée. Elle nous convoque a participer a
une aventure qui de vertige en vertige dessine les contours d’un chemin d’éveil vers un nouveau
regard ; un regard qui voit avec e par le corps dansant. Le corps ne ment pas. Il témoigne toujours
de Thistoire de I'étre (cet enchainement secret de faits profonds qui le constituent) et de la

correspondance ineffable avec la réalité qui s’y révele.?

Selon cette approche, inutile de « [recourir] au concept»: place a «l'observation du
corps », au « pressentiment intuitif », a 'unité de I'étre « dans son entité [réfutant] toute
dualité », a «Iétat de présence®». Ici, la danse apparait comme un anti-théitre, un art
«instinctif* » dont les deux chorégraphes idéalisent le pouvoir heuristique en tant que
mode d’acces privilégié a « une forme non apparente du réel® ».

En méme temps, comme un fil rouge qui relie toutes leurs créations, les Fatlam
développent une poétique de la relation qui fonde leurs choix esthétiques et leurs
modalités de travail, poétique qui n’est pas totalement dénuée d’une dimension politique —
du moins est-ce ’hypothése qui est la nétre ici. Evidemment, les concernant, la question
de la relation est, d’un certain point de vue, matricielle. Elle s’origine dans le couple formé
par les deux chorégraphes en quéte d’« une identité de ‘“Tentre-deux”® »: elle, femme,
orientale, née a Tunis, de famille musulmane ; lui, homme, occidental, francais, destiné a
une carriere de footballeur ; tous deux faisant le choix, dés le début ou presque, de
confronter leur corps, leur expérience sensible et leur imaginaire. C’est ainsi que, comme
le fait remarquer Héla Fattoumi a Christine Roquet’, ils n’ont jamais créé de picce sans
duo, méme si, apres Husai, ils les déleguent le plus souvent a d’autres interprétes. En
outre, bien qu’ils disent travailler dans la « confrontation » plus que dans la fusion, Héla
Fattoumi et Eric Lamoureux cosignent leurs créations sans qu’il soit possible de
distinguer clairement la part qui revient a 'un ou a lautre, si ce n’est dans des domaines

! Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, « La création chorégraphique », in Instincts de danse, op. cit., p. 11.

> Ibid.

> Ibid.

*Voir le choix significatif du titre de I’ouvrage qui leur est consacré en 1999 : Instincts de danse.

° Ibid.

® Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, « Trajectoires insolites », programme de La Mada’a, Arsenal de Metz,
novembre 2004.

7 Héla Fattoumi citée par Christine Roquet, in Fattoumi-Lamoureux, danser lentre ['autre, op. cit., p. 18.
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restreints — le choix des costumes et de la scénographie étant plutot le fait de Héla
Fattoumi, la composition musicale celui d’Fric Lamoureux. En ce qui les concerne, la
double signature souléve donc, plus sans doute que pour d’autres couples de
chorégraphes, le probléeme des conditions d’émergence d’« un “style personnel” a deux! ».
C’est du reste sur ce point que porte I’étude que leur consacre la chercheuse en danse
Christine Roquet?. Partant du présupposé que « la question de la relation git [...] au cceur
méme du geste dansé», cette dernicre émet Ihypothese que, «devenus ensemble
chorégraphes », Héla Fattoumi et Fric Lamoureux « s’attachent a assigner a leur danse
partagée [...] le dessein d’interroger la relation », voire de «linventer’». Or, selon
Christine Roquet, celle-ci émerge de «la rencontre des imaginaires », un imaginaire inscrit
dans la sensation et qui ne repose « pas seulement sur la capacité a “fictionner” propre a
un individu [...], mais se trouve redoublé par un imaginaire social et culturel* ». De cette
« rencontre des imaginaires », la danse des Fatlam donnerait a voir les « ombres », les
« jaillissements » et les « traces ».

Cependant, la question de la relation déborde largement celle de I'identité ou des
modalités de travail des deux chorégraphes pour constituer le point focal de leur projet
artistique. Afin d’éclairer la dynamique créatrice qui est la leur, ceux-ci font souvent
référence aux concepts de « créolisation® » et d’« identité-relation » théorisés par I’écrivain
Edouard Glissant, ce qui, selon nous, définit les contours d’une utopie a 'ceuvre au cceur
de leur démarche artistique. Ainsi, a propos de Wasla, solo créé en 1998, ils écrivent :

La singularit¢ de notre danse repose sur une «identité-relation» toujours en mouvement,
faconnée par les échanges qui fondent notre histoire. Notre collaboration artistique permet
d’ouvrir un espace commun, véritable foyer d’interactions dans lequel nous confrontons nos
particularités par de multiples croisements qui peuvent étre assimilés a une forme de
« créolisation » au sens ou 'entend Edouard Glissant.6

Ici, méme si Pengagement politique n’est pas explicite, il nous semble souterrainement
présent. En effet, comment ne pas en reconnaitre la trace dans la référence, récurrente, a
Edouard Glissant, auteur engagé, voire militant, dont la pensée s’inscrit dans la mouvance
anticolonialiste, méme si son ceuvre, immense et protéiforme, se déploie dans une totale
autonomie esthétique ? A partir du paradigme antillais, Edouard Glissant défend I'utopie
d’une «créolisation » du monde a partir de I'idée, radicalement anti-essentialiste, d’une
«identité-relation » pensée comme l'ouverture du lieu de la subjectivité au lien avec
autrui

Nous devons construire une personnalité instable, mouvante, créatrice, fragile, au carrefour de soi
et des autres. Une Identité-relation. Clest une expérience tres intéressante, car on se croit
généralement autorisé a patler a l'autre du point de vue d'une identité fixe. Bien définie. Pure.
Atavique. Maintenant, c'est impossible, méme pour les anciens colonisés qui tentent de se

! Christine Roquet, ibid., p. 17.

> Ibid.

3 Ibid. p. 18.

* Ibid., p. 99.

S« "appelle créolisation la rencontre, I’interférence, le choc, les harmonies et les disharmonies entre les cultures,
dans la totalité réalisée du monde-terre. [...] Ma proposition est qu’aujourd’hui le monde entier s’archipélise et
se créolise », Edouard Glissant, Traité du tout-monde, Gallimard, Paris, 1997, p. 194.

® Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, note d’intention de Wasla, ce qui relie (1998), texte consultable sur
numeridanse.fr, http://www.numeridanse.tv/fr/video/613_wasla-ce-qui-relie [En ligne].
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raccrocher a leur passé ou leur ethnie. Et cela nous remplit de craintes et de tremblements de
parler sans certitude, mais nous enrichit considérablement.!

Cette notion, au carrefour de la philosophie, de I'anthropologie, de la sociologie et du
politique, traverse toute P'ceuvre de Pécrivain — romans, théatre, poésie, essais —, méme s’il
la théorise plus spécifiquement dans son essai Poétique de la relation?, puis dans 'un de ses
derniers ouvrages, Philosophie de la relation. Poésie en étendue’.

PN

Cette idée est au fondement du projet esthético-politique des Fatlam: déja
présente dans la note d’intention de Wasla en 1998, elle constitue I'axe majeur du texte
programmatique qu’ils élaborent pour le CCN/CBN en 2004, intitulé significativement
« L’ici et lailleurs ». La, ils rappellent que le projet de leur compagnie « repose sur le
dialogue possible entre [leurs] deux singularités respectives, dans Pentrecroisement et le
métissage de [leurs| deux approches de lexistence, sous l'influence de [leurs| racines
respectives, orientales et occidentales*». Pour exprimer la dynamique qu’ils souhaitent
donner au nouveau CCN, ils proposent comme embléme graphique « celui de Pentrelacs,
figure centrale pour de nombreuses cultures, qui traverse aussi bien les arts populaires que
les abstractions les plus radicales®». Concrétement, tout au long de leur mandat a la
direction artistique du CCN/CBN, ils favorisent la confrontation entre la danse
contemporaine occidentale et des danses « venues d’ailleurs », que ce soient des danses
urbaines ou des danses originaires d’autres continents, notamment I’Afrique et I’Asie. Ce
parti pris se traduit notamment par la création en 2005 d’un festival intitulé « Danses
d’Ailleurs ». Dans le projet réactualisé du CCN/CBN pour 2010-2013, cette ligne de force
s’enrichit d’éléments de théorisation plus précis que nourrissent différentes références
empruntées aux sciences-humaines : référence a 'écosophie théorisée par Félix Guattari
pour qualifier « une maniere de réactiver, de réinventer le rapport aux autres, a soi, a son
environnement, de retrouver certaines nécessités pour concevoir ces rapports en
valorisant la notion d’interdépendance que nous opposons a celle d’inter-compétition
omniprésente dans la société® » ; et, bien sar, référence a Edouard Glissant, dont la pensée
irrigue leur projet artistique et qu’ils prennent la peine de citer longuement :

Ce n’est pas parce que les identités-relations sont ouvertes qu’elles ne sont pas enracinées. Mais la
racine n’est plus une fiche, an-chonk, elle ne tue plus autour d’elle, elle trace (qu'on le veuille ou
non, qu’on 'emmuraille ou qu’on la conditionne) a la rencontre d’autres racines avec qui elle
partage le suc de la terre. Comme il y a eu des Etats-nations, il y aura des nations-relation. [...]
Comme il y a eu des frontiéres qui séparent et distinguent, il y aura des frontieres qui distinguent
et relient, et qui ne distingueront que pour relier.”

Or, cet extrait, qui figute en bonne place dans le projet du CCN/CBN, provient d’'un
texte-manifeste publié en 2008 par Edouard Glissant et Patrick Chamoiseau en réaction a

' Edouard Glissant, « Pour 1’écrivain Edouard Glissant, la créolisation du monde est “irréversible” », propos
recueillis par Frédéric Joignot, Le Monde.fr, 04/02/2011, www.lemonde.fr [En ligne].

2 Edouard Glissant, Poétique de la relation. Poétique III, Gallimard, Paris, 1990.

3 Edouard Glissant, Philosophie de la relation. Poésie en étendue, Gallimard, Paris, 2009.

* Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, « L’ici et I’ailleurs », projet pour le CCN/CBN, 2004.

° Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, extraits du projet « L’ici et 1’ailleurs », CCN/CBN 2010-2013, texte
consultable sur le site de la compagnie, www.ccncbn.com/fattoumilamoureux/hela-fattoumi-eric-lamoureux [En
Ligne].

® Ibid.

7 Patrick Chamoiseau et Edouard Glissant, Quand les murs tombent. L identité nationale hors la loi ?, éditions
Galaade, Institut du Tout-Monde, 2007, p. 18.
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la création du Ministere de 'Immigration, de I'Intégration et de I'ldentité Nationale et
dans lequel les deux auteurs en appellent au relachement des crispations identitaires qui
empoisonnent la société francaise. De ce point de vue, le multiculturalisme auquel on
pourrait étre tenté de réduire le projet des Fatlam nous semble fortement teinté d’une
dimension politique qui ne dit pas son nom. Prudence devant la méfiance que suscite
aujourd’hui tout art explicitement politique ? Précaution nécessaire pour des artistes
travaillant au sein d’une structure institutionnelle ?

Méme si le mot « politique » n’est pas toujours prononcé, reste qu’au cours des
années 2000, le travail des Fatlam s’ancre plus profondément dans la réalité politico-
sociale. Nous voyons la une tentative de conciliation entre lexigence d’autonomie
créatrice et un désir de politique qui s'impose aux artistes en des temps qui
s’assombrissent!. En effet, dans leur travail, la question de I'identité-relation se radicalise
au frottement de I’actualité nationale, une résonance dont les deux chorégraphes semblent
parfaitement conscients. Dans un entretien donné en décembre 2009, ils soulignent le lien
entre leur démarche artistique et les tensions qui traversent la société francaise. Si les
termes utilisés restent évasifs, il nous semble possible d’y lire une allusion aux crispations
identitaires qui s’aggravent en France des la fin des années 1990 et dont les principales
victimes sont les minorités issues de I'immigration :

Travailler sur la notion de relation dans le contexte actuel entre en résonance avec des
problématiques complexes qui secouent notre société. Les débats sont nécessaires pour re-
questionner et repositionner les conditions d’un espace démocratique [...] ou [’homme] peut étre
plus troublé par des approches maladroites ou trop manichéennes. Nous pensons que lartiste
peut [y] prendre part a sa maniere en proposant une vision, une poétique qui participe de ce débat
d’idées déterminant pour l'avenir « des humanités » comme le dit de facon si pertinente et si
sensible Edouard Glissant.?

La méme année, Héla Fattoumi et Eric Lamoureux créent le solo Manta, piece dans
laquelle ils s’emparent d’un sujet extrémement polémique en France : le voile islamique.
Bien que cette création ait déja été précédée de pieces «a forte résonance sociétale3 »,
notamment 7000 départs de muscles en 2007, 1l est clair qu’elle déchire définitivement I'image
lisse qui était encore celle des Fatlam : leur travail se politise aux yeux des médias en
méme temps que le discours des chorégraphes se fait plus explicitement engagé. Cette
évolution est particulicrement sensible dans les entretiens que Héla Fattoumi accorde a la
presse et ou elle évoque ses origines arabes, sa double culture, le débat sur le port du voile
a I’école, et dénonce les représentations manichéennes qui, depuis le 11 septembre 2001,
renvoient dos a dos Orient et Occident. A la question de la journaliste Claire Robin qui
lui demande si « le voile, dans [Manta] [est] un parti pris esthétique ou un questionnement
politique », elle répond sans détours :

' Allusion & un discours d’Hannah Arendt prononcé en 1959, « De I’humanité dans de sombres temps » :
« L’histoire connait maintes époques ou le domaine public s’obscurcit, ou le monde devient si incertain que les
gens cessent de demander autre chose a la politique que de les décharger du soin de leurs intéréts vitaux et de
leur liberté privée ».

* Héla Fattoumi et Eric Lamoureux, programme de la saison 2009-2010 du CCN/ CBN, propos recueillis en
décembre 2009.

3 Cette expression est celle qui est utilisée par Héla Fattoumi et Eric Lamoureux dans leurs notes d’intention et
dans le texte présentatif du projet du CCN/CBN pour 2010-2013. Selon nous, elle tend & minorer la portée
politique de leurs créations.
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Notre démarche artistique a été rattrapée par des faits sociétaux, tels le port du voile a I’école.
Stigmatisée, tronquée, 'image de Iislam est un sujet délicat et complexe, d’ou la nécessité d’en
patler. On le voit bien : derriere la question du voile se cache celle de I'accueil réservé a la religion
en Occident. Manta ne veut parler au nom de personne, mais l'artistique, ici, est éminemment

politique.!

Entre 2009 et 2013, cette évolution vers un engagement explicite ne fait que s’accentuer ;
elle se traduit par la création de deux autres picces dont la dimension politique est
clairement assumée : Lost in burga (2011) et Masculines (2013) qui forment avec Manta une
sorte de triptyque féministe. Au cours de cette méme période, signe que la réception
critique du travail des Fatlam a changé, la picce Just to dance (2010), que n’accompagne
pourtant aucun discours explicitement engagé, donne lieu a un article de Thomas Hahn
publié dans la revue Cassandre* qui en propose une lecture résolument politique, en lien
avec le contexte frangais’. Quant a nous, nous nous consacrerons uniquement dans la
suite de notre étude a P'analyse de Manta, Lost in burga et Masculines afin de réfléchir a la
maniere dont, dans ces trois picces, la politisation du propos influe sur les partis pris
esthétiques, et notamment a la mani¢re dont la danse, dans ces propositions, s’hybride
avec les autres arts.

1.3.3 Les risques d’un régime d’indistinction

La transgression ne saurait étre subversive lorsqu’elle constitue sa
propre finalité, lorsqu’elle devient un produit de consommation, et
s’attache donc a préserver les limites et les normes sans lesquelles elle
n’existerait plus.

Hélene Marquié*

Comme nous le pressentons a travers ces différents parcours chorégraphiques,
assumer une posture explicitement engagée et une danse intentionnellement politique n’a
aujourd’hui rien d’évident pour un artiste, a fortiori dans le champ de la danse
contemporaine frangaise dont lexistence dépend en grande partie du soutien
institutionnel.  Plus  difficile encore est d’articuler Iintention politique avec
Pexpérimentation esthétique, cette difficulté-la étant le propre de tout art critique,
aujourd’hui comme hier. A ces difficultés s’en ajoute une troisieme qui, elle, est propre au
contexte actuel : en faisant le choix de se politiser, 'artiste ne prend-il pas aujourd’hui le
risque de se ringardiser ? En effet, a 'ere du postmodernisme, de la fin des utopies et des
grands métarécits, I'apolitisme semble devenu le propre de I'art et 'autonomie créatrice

! Héla Fattoumi, « Héla Fattoumi danse et léve le voile », propos recueillis par Claire Robin, in Ouest France du
2 décembre 2009.

? Comme on peut le lire sur le site de la revue, « Cassandre/Horschamp porte depuis 1995 les valeurs d’un art en
prise avec la société dans la lignée des combats de 1’aprés-guerre, continue a faire avancer les idées et lutte
contre I’endogamie. Notre travail est celui d’une “nouvelle critique” qui ne se contente pas de juger “I’objet”
mais appréhende le geste de 1’art dans une vision qui prend en compte la relation a I’histoire, aux publics et aux
lieux », http://www.horschamp.org/spip.php?rubrique300 [En ligne].

* Thomas Hahn, « La danse de I’identité », in Cassandre, « L’ Art en Procés », n°82, été 2010.

* Héléne Marquié, « Conquétes et enjeux pour les femmes dans un territoire de paradoxes : la danse », in
Profession : créatrice. La Place des femmes dans la création artistique, Agnés Fidecaro et Stéphanie Lachat
(dir.), Antipodes, Lausanne, 2007, p. 165.
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s'imposer comme un impératif catégorique contre toute tentative de subordination a un
ordre hétéronome. Plus encore, le paradigme politique de I'art est aujourd’hui redéfini
selon des modalités qui en exténuent la puissance subversive au profit d’'un paradigme
transgressif faisant loi. Ainsi, 'engagement artistique semble s’étre aujourd’hui substitué a
Iengagement politico-social, et Dartiste avant-gardiste a lartiste engagé. La pensée
progressiste  sous-tendant le modernisme étant désormais obsolescente, Tart
contemporain fait de la « radicalité » esthétique son marqueur spécifique et guasi exclusif.
Autrement dit, « l'art se voit [...] réinstallé dans les principes fondamentaux de 'avant-
garde oblitérés par le modernisme : laffranchissement vis-a-vis des dogmes, le refus de
I'idéologie, la méfiance a I’égard du politique, la manipulation subversive des valeurs et des
genres sans exclusive! ». Dans ces conditions, pratiquer (et défendre) un art engagé et
politique, n’est-ce pas se déclarer anti-postmoderne et prendre le risque d’étre rangé, au
mieux dans la catégorie des has been, au pire dans celle des réactionnaires ? Ces questions
qui agitent depuis quarante ans le champ des arts plastiques se posent aussi, selon nous,
pour la scéne contemporaine. Ainsi, partant que le postmodernisme est I’expression
propre de toute forme d’art dit « contemporain »%, nous nous demanderons si la danse
contemporaine n’est pas, elle aussi, prise au piege du paradoxe permissif qui caractérise le
« triple jeu » qui se joue dans le champ des arts plastiques — un « jeu » mis en lumiere par
la sociologue Nathalie Heinich dans un essai publié en 1998 et, selon nous, toujours
d’actualité.

En effet, dans les arts plastiques comme dans les arts de la scene, une méme
« partie de main chaude? » se joue qui tend a désamorcer la potentialité subversive de lart
au profit d’une transgressivité encouragée, valorisée, labellisée par les institutions
culturelles. Décrivant ce qu’elle considére comme une logique « perverse » voire comme
une « pathologie* » du corps social de l'art contemporain, Nathalie Heinich montre qu’un
nouveau paradigme de l'art s’est imposé qui n’a de « définition que négative puisqu’il
consiste essentiellement dans la transgression des frontieres de l'art existantes® ». Or, ces
transgressions, parce qu’elles sont derechef intégrées par linstitution, perdent au final
toute puissance transgressive, condamnant les artistes a des transgressions toujours plus
radicales, a une fuite en avant vers la transgression de la transgression : « on entre alors
dans la partie de main chaude, emballement du jeu entre transgression, réaction et
intégration, auquel on assiste aujourd’hui® ». A la « dictature du nouveau » qui constituait
le paradigme de la modernité fait place la « dictature de la transgression », paradigme de la
contemporanéité, étonnant paradoxe « en vertu de quoi 'art est d’autant plus valable qu’il
est plus transgressif des valeurs communes’ ». « Sois transgressif | », telle est I'injonction a
laquelle sont tenus de répondre les artistes contemporains sous peine d’étre mis « hors-
jeu », voire de ne jamais y entrer. Ainsi, peut-étre faut-il admettre que, contrairement a ce
que prétend Hans-Thies Lehmann a propos du théatre postdramatique, la transgression

! Catherine Grenier, Dépression et subversion. Les racines de [’avant-garde, Centre Pompidou, Paris, 2004,
p.- 11.

? Nous reprenons ici la thése du chercheur Fredric Jameson pour qui le postmodernisme est « la logique
culturelle du capitalisme tardif ».

? Cette expression est celle utilisée par Nathalie Heinich pour désigner le « triple jeu » de I’art contemporain, in
Nathalie Heinich, Le Triple Jeu de I’art contemporain, op. cit.

* Ibid., p. 337.

3 Ibid., p. 171.

® Ibid., p. 51.

" Ibid., p. 259.
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n’est pas nécessairement « la suspension de la norme » et, surtout, que cette suspension
n’a pas toujours un effet dissensuel. Comme le souligne Nathalie Heinich, dans le cas de
'art contemporain, « la transgression des fronticres ne se confond pas avec 'absence de
norme : rien n’est plus normé, plus contraint que le travail de lartiste qui cherche a
franchir les limites sans étre pour autant exclu, a modifier les regles du jeu sans étre
déclaré hors-jeu! » - et cela, ajouterons-nous, indépendamment des fronticres franchies
par les artistes pour obtenir leur intronisation symbolique? : fronticres de I'art, du musée,
de l'authenticité, de la morale ou du droit3. Dans cette affaire, en cherchant a toute force a
suspendre la regle, les artistes ne participent plus de la remise en cause des regles de Iart
tixées par les institutions et le marché. Selon Isabelle Barbéris, ce serait méme plutot le
contraire :

La transgression ne serait rien d’autre qu’une modalité rhétorique convenue entre les artistes et les
institutions, partenariat implicite dans lequel chacun renverrait la balle a autre. Or, en n’ayant de
cesse de repousser chaque frontiére, les artistes ne font rien moins que concéder aux institutions
le supréme pouvoir performatif de décréter ce qu’est l'art; institutions qui, en retour, par leur
pouvoir définitoire, adoubent leur « aura » transgressive. Dans ce cercle vertueux, ce sont au final
les transgresseurs qui ont abandonné aux politiques (et aux marchands) la fonction performative de
définition du contenu.*

Le «triple jeu» de I'art contemporain nous oblige donc a repenser les relations
entre lart et le pouvoir et les fonctions de la transgression dans la création artistique. Or,
dans cette « partie de main chaude », c’est la potentialité critique de l'art qui est, selon
nous, la grande perdante. Dans un contexte ou la transgression de la loi est devenue la loi
de la transgression, comment les artistes peuvent-ils prétendre retourner la norme contre
elle-méme et leurs ceuvres garder une puissance subversive ? Transgression n’est pas
subversion, surtout pas quand elle participe d’une « démarche “iconolatre”, adoratrice de
art, consistant a tout lui accorder, a exiger son extension a la totalité du monde> », alors
que les artistes contemporains ne croient plus, pour la plupart, en la puissance
transformationnelle de Dart. Ici, la distinction entre transgression et subversion proposée
par Michel Foucault s’avere éclairante. Selon lui, alors que la subversion est animée « par
la puissance du négatif », la transgression, elle, « n’oppose rien a rien », « ne cherche pas a
¢branler la solidité des fondements », ne « triomphe » pas « sur les limites qu’elle efface® » :
« Rien n’est négatif dans la transgression’ ». En ce sens, la transgression artistique ne
constitue pas nécessairement un geste politique. Et ce d’autant moins lorsqu’elle est au
fondement d’un jeu convenu qui finit par se refermer sur une petite catégorie d’initiés
(artistes, institutionnels, critiques, amateurs fideles, public cultivé, etc.), créant un écart
problématique entre I'art contemporain et le grand public qui, le plus souvent profane,
n’en connait ou n’en comprend pas les regles. Dans un tel régime de séparation, on voit
mal comment l'art contemporain pourrait prétendre faire réellement dissensus, repousser

' Ibid., p. 56.

? Autrement dit, le label « artiste contemporain ».

* Nous reprenons ici les catégories proposées par Nathalie Heinich dans sa partie consacrée aux transgressions,
in Le Triple Jeu de I’art contemporain, op. cit., p. 73-174.

* Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 62

> Nathalie Heinich, Le Triple Jeu de I’art contemporain, op. cit., p. 172.

® Michel Foucault, « Préface a la transgression », Dits et écrits, tome 1, « Quarto », Gallimard, Paris, 2001,
p. 265.

" Ibid., p. 266.
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les limites du dicible, du pensable et du faisable : proposer un nouveau « partage du
sensible ».

L’analyse de Nathalie Heinich, bien que menée il y a plus de quinze ans, nous
semble toujours valable aujourd’hui et pouvoir s’appliquer a la scene contemporaine,
théatrale et chorégraphique. La, la « partie de main chaude » se traduit par I'intégration
dans les réseaux de production et de diffusion institutionnels (CDN, CCN, scenes
nationales, centres d’art, etc.) d’«esthétiques du risque » ou dominent des pratiques
transgressives prétendument subversives parce que jouant « avec les extrémes de laffect
qui, [selon Hans-Thies Lehmann,] détiennent toujours aussi la possibilité de la rupture
blessante du tabou! ». Bien qu’elles concernent une minorité de metteurs en scene et de
chorégraphes, ces esthétiques sont fortement valorisées et médiatisées car elles
représentent, aux yeux de l'institution et de la critique, avant-garde de la scéne actuelle —
critere d’articité par excellence, aujourd’hui. Emblématiques de ces «esthétiques du
risque », les créations de Rodrigo Garcia, de Jan Fabre ou de Romeo Castellucci qui
défraient régulicrement la chronique selon « une logique du scandale programmé? » qui, au
tinal, ne surprend plus grand monde. C’est que cela fait partie du « jeu » et que seuls des
profanes (6 combien ignorants des regles de I'art) peuvent s’en trouver perturbés (ce qui
arrive, parfois).

Le constat de la valorisation des pratiques transgressives dans les arts de la scene
pose, évidemment, la question politique de Peffectivité de leur puissance dissensuelle.
Ainsi, dans un article récent, Katya Montaignac se demande si, a 'aune de la « surenchere
d’images et d’actions [...] qui se déploie sur les scenes chorégraphiques », la danse peut
encore étre subversive’. En danse contemporaine, les pratiques transgressives portent
principalement sur les usages du corps, ce qui parait évident mais ne doit pas nous faire
oublier qu’il est aussi 'instrument privilégié de la transgression dans les autres arts. Cela
dit, a 'instar des plasticiens, les chorégraphes contemporains s’attachent aussi a violer les
« frontieres de l'art », un défi que releve une nouvelle génération de chorégraphes francgais
a la fin des années 1990. Pour cette avant-garde chorégraphique, il ne s’agit pas seulement
de remettre en cause les frontieres définitionnelles de la danse mais aussi les conventions
de la représentation, selon la logique radicale d’un art déceptif anti-spectaculaire. Les
premicres créations de Jérome Bel, de Xavier Le Roy ou d’Alain Buffard en sont de bons
exemples. Phénomene générationnel ? Effet du « triple jeu » ? Ce sont souvent les mémes
artistes qui passent simultanément ou successivement les bornes de l'art (« non-danse »,
«danse conceptuelle », «attitude performative »), celles de la scene (danse «hors-la-
carte ») ou celles de la morale (« danse des orifices* ») : ainsi de Boris Charmatz, de La
Ribot, de Jennifer Lacey ou encore du duo constitué depuis pres de dix ans par Frangois
Chaignaud et Cecilia Bengolea.

Dans son article publié en 2010, Katya Montaignac établit des différences
d’appréciation entre ces pratiques transgressives®. Elle considere ainsi que, sur la sceéne

! Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, op. cit., p. 294.

? Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, mythes et idéologies, op. cit., p. 190.

? Katya Montaignac, « La danse contemporaine peut-elle encore étre subversive ? », in Jeu : revue de thétre,
n°135, (2)2010, p. 118-123.

* Allusion a un article du philosophe Roland Huesca consacré a la danse contemporaine, « Nudité : la danse des
orifices », in Quant a la danse, octobre 2004.

> Elle les appelle, du reste, des «attitudes subversives», présupposant I’effectivité politique de ces
transgressions, une relation de cause a effet, qui, selon nous, doit étre interrogée dans le contexte contemporain.
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chorégraphique contemporaine, la transgression des frontieres de l'art a réellement « une
dimension critique et politique! », méme si elle admet que ces pratiques sont désormais
courantes. En revanche, elle dénonce la surenchere dans la transgression des fronticres de
la dignité et de la décence qui représente la part la plus spectaculaire de la transgressivité
scénique et la plus médiatisée : « une nudité de plus en plus crue, le #ash, la violence, le
sexe, la pornographie... Les chorégraphes ne reculent devant rien pour provoquer le
spectateur (qui en redemande)?». Et de citer a titre de « chef de file de ce mouvement
subversif fasciné par 'obscene? », Jan Fabre « avec ses spectacles provocateurs ou la scene
devient un déversoir de sécrétions et de déjections en tous genres, passant de la
masturbation a la scatologie, sans oublier I'insertion d’objets — du godemiché au fusil —
dans tous les orifices du corps*». « Chef de file » ou pas, Jan Fabre n’est pas le seul a
rechercher «la rupture blessante du tabou». Ainsi, dans Pdguerette (2008), Francgois
Chaignaud et Cecilia Bengolea « pénétrés par des godemichés tentent de rompre avec “le
consensus qui a, jusque-la, malgré tout préservé les anus de la chorégraphie” (sic)> ». Plus
récemment, dans (nou), le chorégraphe Mathieu Hocquemiller en compagnie de six
personnalités venues d’horizons différents mais partageant a ’évidence le méme combat
(travailleurs du sexe, performeurs gueer, universitaires, post-féministes pro-sexe,
comédiens, danseurs...) présente au festival Montpellier Danse de 2014 une « danse des
orifices » des plus radicales. La note d’intention du spectacle est, a cet égard, explicite :

(non) aborde le sexe. Et la danse. Le sexe et la danse. Entre eux : le corps en commun, mais quune
tradition de la représentation chorégraphique a souvent noyé dans un brouillard d’euphémismes et
d’évidences. Non sans audace, (no#) vient ceuvrer a rebours des raidissements de 'ordre moral,
mais tout autant de la complaisance des expressions commerciales du sexe, et autres provocations
hatives. Dans le corps entre sexe et danse, Hocquemiller désigne ce qui déborde I'individu vers le

collectif, I'altérité et la construction d’imaginaires sexuels alternatifs et contemporains.6

Apres que la nudité est « devenue le théatre de la danse, le lieu commun de cet art » par
lequel « le chorégraphe expose le cru de la chair’ », depuis une dizaine d’années, elle cede
donc la place a des usages du corps de plus en plus extrémes, a obscene, au #ash, a la
pornographie, selon une logique de radicalisation progressive. Katya Montaignac
considere cette surencheére dans 'obscene comme «une nouvelle convention », voire
comme une stratégie de « I'irrévérence sociale et [du] “politiquement incorrect” » chargée
« d’attirer I'attention des médias — et souvent, par conséquent, la diffusion®». Quant a
nous, nous ne ferons pas aux artistes ni méme aux institutions qui produisent et diffusent
ces spectacles de proces d’intention de cet ordre. Car la question qui nous occupe ne
concerne pas tant le présumé calcul cynique présidant a ces propositions ni authenticité
des intentions des artistes que nous ne mettons pas a priori en doute. La question que
nous nous posons est celle de /effectivité politigue de ces créations, a fortiori quand leurs
auteur.es se revendiquent d’un art critique et politique.

! Katya Montaignac, « La danse contemporaine peut-elle encore étre subversive ? », op. cit. , p. 121.

2 Ibid., p. 118.

* Ibid.

* Ibid.

> Sophie Grappin-Schmitt, critique de Pdquerette, site Paris-art, www.paris-art.com [En ligne].

® Note d’intention de (nou), texte consultable sur le site de la compagnie A Contrepoil du sens de Mathieu
Hocquemiller, www.acontrepoildusens.com/node/1 [En ligne].

" Roland Huesca, « Nudité : la danse des orifices », op. cit.

¥ Katya Montaignac, « La danse peut-elle encore étre subversive ? », op. cit., p. 118.
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Or, dans le contexte contemporain, il est devenu difficile d’évaluer la valeur
politique d’une ceuvre, qu’elle soit plastique ou scénique. Car la logique du « triple jeu »
finit par créer un régime d’indistinction ou la transgression se confond avec la subversion
et le politique. Si tout est politique, rien ne lest, Iart critique se diluant dans le tout
transgressif. Cette confusion, encouragée et entretenue par les institutions, invite a la
prudence et impose la recherche de critéres discriminatoires efficients permettant de
distinguer des formes de transgression sans effet politique (car pures provocations,
n’ayant d’autres finalités qu’elles-mémes ; pire, en accord avec lair du temps) et des
formes de transgression ayant une véritable puissance disruptive et subversive, soit le
pouvoir de dénoncer I'idéologie dominante, voire de retourner la norme contre elle-
méme. Evidemment, cette tiche n’est pas facile sachant que, selon la logique du « triple
jeu», la transgressivité d’une ceuvre contemporaine lui sert précisément de 1égitimation
artistique. Ajoutons que, en étant intégrées par les institutions et la critique, certaines
créations tendent malgré qu’elles en aient a produire de nouvelles normes, autrement dit
un politiquement incorrect labellisé qui finit par faire consensus, par ne plus provoquer
«qu’un sentiment de conformité aux attentes d’un public culturellement sélectionné! ».
C’est ce «label de transgressivité » a 'ceuvre dans la danse contemporaine que dénonce
Hélene Marquié dans plusieurs de ses articles, faisant le constat de la multiplication depuis
plus de quinze ans de propositions dont « 'aspect normatif est [...] dissimulé par des
agencements esthétiques et discursifs avant-gardistes? ». Ces créations, qui se revendiquent
de la subversion, interrogent les identités sexuelles, le genre et les sexualités a travers la
mise en scéne de 'homosexualité et des jeux de travestissement souvent inspirés de
Pesthétique camp. Cependant, en passant certaines de ces propositions au crible d’une
critique politique rigoureuse — en loccurrence, féministe —, Hélene Marquié remarque
qu’elles dessinent un paysage esthético-politique homogene marqué par une forte
cohérence idéologique ; et que leur avant-gardisme affiché tend a masquer une pensée qui
n’est pas si émancipatrice qu’elle prétend I’étre puisqu’elle tend a reconduire la bi-
catégorisation sexuelle et la minorisation des femmes :

Tres généralement, homosexualité masculine, genre, travestissement, deviennent des termes
interchangeables. L’annexion du genre féminin par le sexe masculin n’a jamais constitué une
remise en question des rapports sociaux de sexe. Les relations entre ceux-ci restent tout a fait
conformes aux normes hétérosexistes, et derriere les costumes, les maquillages, travestissements,
etc., on découvre des corps tout aussi normés, contraints dans leurs mouvements, dans leurs
tensions, leurs énergies.3

Au final, pour Hélene Marquié, cette avant-garde pleinement légitimée par les institutions
et la critique (ce qui, en soi, donne a réfléchir) pourrait bien ne faire que véhiculer un
point de vue dominant, ici, androcentriste.

Transgressif ? Subversif ? Politique ? Comment sortir du régime d’indistinction qui
est celui de Dlart contemporain? Peut-étre en dégageant quelques principes
méthodologiques qui permettent d’évaluer la puissance dissensuelle d’une ceuvre. Le
premier de ces principes consistera a mesurer sa capacité disruptive et subversive a 'aune
de I'idéologie dominante, soit a ne jamais séparer 'analyse de 'ceuvre de celle du contexte

! Héléne Marquié, « Conquétes et enjeux pour les femmes dans un territoire de paradoxes : la danse », op. cit.,
p. 165.

* Ibid., p. 159.

3 Ibid., p. 163.
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politico-social dans lequel elle s’inscrit. Pas de subversion sans prise en compte des
modalités par lesquelles s’exerce le pouvoir. Car il n’y a pas d’en soi de la subversion fixé
de toute éternité dans I'art comme dans la vie, et laisser aux institutions et au marché le
soin de définir ce qui est subversif, c’est signer I’arrét de mort de la potentialité subversive
de Tart. II en va ici de la distinction entre « police » et « politique », une distinction
précieuse que nous devons a Jacques Ranciere :

La police, ca consiste a dire : « voila ce qui est subversif en matiére d’art ». La politique consiste 2

p ¢ q politiq

dire : « Non il n’y a pas de forme d’art subversive par elle-méme, il y a une sorte de guérilla
yap p Y g

permanente pour définir les potentialités des formes d’art et les potentialités politiques de

n’importe qui ».!

Aujourd’hui, la prise en compte du contexte politico-social dans I’évaluation de la
politicité d’une ceuvre est une précaution d’autant plus nécessaire qu’on connait la
capacité du systeme néo-libéral a convertir toute expression contestataire en valeur
marchande. La puissance de récupération par le marché n’épargne pas le champ de lart
ou les ceuvres sont traitées comme des produits culturels a I'instar d’autres marchandises —
sans compter que le retournement infini de la norme et de sa subversion semble s’étre
considérablement accéléré. Et méme si la danse contemporaine aime a se considérer
comme une « anti-technique capitalisable, circulation de signes non réifiables? », elle est
prise, elle aussi, dans ’économie de marché. Douchant les prétentions a I’exterritorialité
du spectacle vivant, Isabelle Barbéris rappelle que les ceuvres scéniques, méme si elles
échappent « en grande partie a la notion réifiée d’ceuvre? », sont tout aussi monnayables
que des productions artistiques « matérialisées » :

[L]a logique spéculative raffole des biens instables, et [...] la fétichisation est d’abord une fonction
de transformation du réel en valeur abstraite. De ce point de vue, I'abstraction désirée par Adorno
s’avere favorable a larbitraire des marchés et a leur pouvoir d’absorption de la sphére réelle a
lintérieur de la sphére virtuelle.*

Dans ces conditions, plus que jamais, si «résistance » il y a, elle doit se montrer
« coextensive et absolument contemporaine » du pouvoir, « aussi inventive, aussi mobile,
aussi productive que lui® ». Cest pourquoi lartiste comme la chercheuse ne peuvent se
permettre d’étre naifs sur les modalités d’exercice du pouvoir; du moins doivent-ils
s’efforcer de ne pas I’étre.

Dire cela, c’est rappeler qu’un art véritablement politique ne peut pas faire
Iéconomie d’une réflexion sur le monde ni d’une connaissance de I’Histoire et de la
société. Sans prise en compte de I’état du monde, comment lartiste pourrait-il échapper
au repli autoréflexif, a une course sans fin a la transgressivité prenant l'art pour seul
véritable horizon ? Au moment ou triomphe la logique du «triple jeu» sur la scene
contemporaine, il nous semble, quant a nous, qu'une ceuvre aura plus de chance d’étre
¢ffectivement politique en renouant avec sa capacité a penser le monde qu’en expérimentant
son pouvoir transgressif. Car la surenchere dans la transgression, nous ’avons vu, a plus a
voir avec un processus d’autonomisation de I'art qu’avec une extension de sa capacité
politique. A la dictature de la transgression, nous opposons donc Pexigence d’un contenu

! Jacques Ranciére, Et tant pis pour les gens fatigués. Entretiens, Amsterdam, Paris, 2009, p. 600.
? Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains. Mythes et idéologies, op. cit., p. 63.

> Ibid.

* Ibid.

> Michel Foucault, Dits et écrits, tome 3, « Quarto », Gallimard, Paris, 2001, p. 267.
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garantissant que I'ceuvre, surtout si elle se prétend subversive, ne se limite pas a de lart sur
'art ou a de la pure provocation. Comme I’écrit avec mordant Hélene Marquié a propos
de la danse contemporaine, « le corps n’est subversif que s’il s’articule a une pensée qui
Iest réellement», raison pour laquelle «transgression et subversion peuvent cétre
incompatibles! ». Bien entendu, cette exigence s’impose aussi a la chercheuse en art
politique. Sans prise en compte de I'état du monde (et pas seulement du contexte
esthétique de production des ceuvres), comment pourrions-nous prétendre mesurer la
capacité dissensuelle d’une ceuvre ? Autrement dit, dans P'analyse des spectacles, notre
« expertise » socio-politique est vouée a se confronter a celle des artistes. Aussi, sans
prétendre a un diagnostic objectif, encore moins exhaustif?, nous efforcerons-nous du
moins de clarifier nos présupposés idéologiques et de préciser autant que possible les
positionnements qui sont les notres.

Cette nécessaire analyse de I’état du monde et des modalités de la domination,
outre qu’elle constitue toujours un point de vue situé, est une tache ardue. Car le propre
de la domination est d’apparaitre comme une donnée naturelle d’autant plus difficile a
contrer qu’elle est (aujourd’hui plus qu’hier, peut-étre) diffuse, abstraite et tend a
s’invisibiliser. Pour la danse contemporaine en particulier, il est évident que nous ne
pourrons faire I’économie d’une réflexion sur I'idéologie du corps qui prévaut aujourd’hui
dans les sociétés occidentales, condition nécessaire a lidentification d™un corps scénigue
critigue. Ce préalable s'impose d’autant plus qu'on peut douter (et d’autres chercheuses et
chercheurs avec nous) que les corps scéniques considérés comme subversifs par les
artistes, les institutions et la critique (méme la plus savante) soient réellement en rupture
avec I'idéologie dominante. En effet, si I'on s’en tient aux propositions de I'avant-garde
théatrale et chorégraphique, il semble que lartiste de scene, devenu performenr, soit sommé
de s’abandonner a une « sorte d’appétit démesuré du réel, de la présence pure, du corps
nu, écartelé et supplicié qu'on exhibe sur scéne dans la violence de sa présence? »,
autrement dit, qu’il soit tenu de mettre son corps a épreuve de la facon la plus extréme.
Dans la suite de nos analyses, nous devrons donc nous demander si ce traitement radical
du corps scénique est aussi subversif qu’on le prétend, et si « sous couvert d’en ébranler la
puissance, toute une logique des corps en scene ne conforte [...] pas, précisément la
domination* ».

A ces principes méthodologiques, s’en ajoute un troisiéme qui consistera a
confronter dans une perspective critique 'analyse des ceuvres avec les intentions affichées
par les artistes. Car dans le régime d’indistinction créé par le «triple jeu», nous ne
pouvons exclure I'éventualité quune ceuvre intentionnellement politique ou proclamée
subversive ne le soit pas ¢ffectivement ou le soit insuffisamment. Du reste, chez certains
chorégraphes, il apparait symptomatiquement que Daffichage de la transgressivité
s’accompagne d’un rejet plus ou moins explicite du politique. Comme 'observe Hélene
Marquié, chez certains artistes, les transgressions ne sont légitimées qu’«a condition
qu’elles ne se revendiquent pas d’une visée politique plus large, et surtout pas féministe> ».

' Héléne Marquié, « Conquéte et enjeux pour les femmes dans un territoire de paradoxes, la danse », op. cit.,
p. 165.

* Ce qui serait d’une exorbitante prétention et ouvrirait la voie au dogmatisme.

* Alain Badiou avec Nicolas Truong, Eloge du thédtre, Flammarion, Paris, 2013, p. 24-25.

* Olivier Neveux, Politiques du spectateur, op. cit., p. 53-54.

> Héléne Marquié, « Sexualité et transgression : images de chorégraphes femmes en France », in Emancipation
sexuelle ou contrainte des corps, Noél Burch et Héléne Marquié (dir.), L’Harmattan, Paris, 2006, p. 62.
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Cela dit, la plupart des artistes considérent la transgressivité comme un gage de politicité
de leur travail. Nous devrons alors nous demander si, par-dela les intentions affichées,
Iceuvre a une réelle potentialité critique. La encore, le cas de I'avant-garde de la danse
contemporaine frangaise est intéressant en ce qu’il nous invite a la plus grande prudence.
Selon Hélene Marquié, bien que certains artistes prétendent subvertir les représentations
du genre et des sexualités, ils ne font parfois que reconduire des stéréotypes (stéréotype de
I’homosexuel efféminé, de la femme enfant, de la femme fatale, etc.), tout en laissant dans
I'ombre tout un pan de la réflexion sur ces questions :

Dans le domaine des genres et des normes sexuelles, la transgression reste le domaine exclusif des
hommes. Pour les femmes, l'inversion des roles ou ’homosexualité restent non représentés
(irreprésentables ?), le travestissement est exceptionnel, toujours stéréotypé et conventionnel. Le
sexe féminin demeure confirmé dans ses assignations, quel que soit le sexe de la ou du
chorégraphe.!

De méme, «le désir, les fantasmes féminins sont rarement évoqués, sauf a n’étre que la
projection de ceux des hommes? ». Le constat de ce manque a voir ou de cet impensé de
la scene nous conduit a envisager, derricre la vitrine d’un art subversif intégré par les
institutions et le marché de Part, 'existence de propositions critiques reléguées dans un
hors-champ de la scene officielle ou du politique labellisé. Nous garderons donc a Iesprit
qu’a coté d’ceuvres qui se revendiquent subversives ou sont étiquetées comme telles, il en
existe d’autres dont la potentialité politique reste inapercue ou systématiquement minorée
patce qu’elles correspondent a des points de vue et/ou a des esthétiques matginales,
minoritaires ou intempestives. En tant que chercheuse, il nous reviendra donc de prendre
en considération la possibilité de ces « angles morts » de la pensée et de la scene et, a cet
effet, d’adopter autant que possible un point de vue décentré comme un outil critique.

Pour finir, rappelons qu’il importe aussi de mesurer la capacité politique d’une
ceuvre a la relation que lartiste entretient avec le spectateur, ce que la course a la
transgression des avant-gardes de la scene contemporaine ne peut nous faire oublier.
Aujourd’hui, au nom d’un art prétendument subversif, ces dernicres s’attachent souvent a
annihiler la capacité du spectateur a développer une distance critique vis-a-vis des ceuvres.
Hautement suspecte, la distanciation qui fit les beaux jours du théatre brechtien. Et non
moins suspect, le détour par la fiction ou continue de s’opérer, au nom de la nécessité
politique tout autant que du plaisir d’étre au théatre, une forme d’identification entre le
spectateur et les personnages. Désormais, pour étre labellisée « politique », 'ceuvre doit
entretenir avec le spectateur — considéré souvent « comme un étre passif, larvaire,
démissionnaire3 », autrement dit, un « consommateur » -, une relation aussi commotionnante
que possible. Et c’est sans doute au nom de la prétendue « passivité » du spectateur que
les « esthétiques du risque » et du « choc » déchainent leurs forces sur les scenes théatrales
et chorégraphiques. Cependant, si ces esthétiques se présentent comme la pointe acérée
de I'avant-garde, I'idéologie qui les sous-tend n’a quant a elle rien de nouveau. Selon
Isabelle Barbéris, la scéne contemporaine est toujours enfermée sous un « couvercle
néoplatonicien » qui condamne la représentation comme une illusion dangereuse, une
conviction servant de justification a la violence iconoclaste de certains metteurs en scene :
« S’1l est entendu qufe le spectateur] est limité, prisonnier d’'un monde de représentations

! Héléne Marquié, « Sexualité et transgression : images de chorégraphes femmes en France », op. cit., p. 66.
* Ibid., p. 50.
? Olivier Neveux, Politiques du spectateur, op. cit., p. 49.
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et qu’il ne peut donc avoir une compréhension du vrai, ces artistes s’attachent toutefois a
lui rendre sensible le fait qu’il vit dans une réalité mensongere! ». Ces « poétique[s| de la
commotion brutale? », en plus de traduire une haine du simulacre, s’enracinent dans un
antirationalisme triomphant, une tendance qui transparait au fil des analyses que Hans-
Thies Lehmann fait de la scéne postdramatique des années 2000 et qui nous semble
toujours prégnante. Que le spectateur s’émancipe de 'hégémonie de la raison | Qu’il libere
son affectivité | Qu’il s’abandonne a 'immédiateté | Telles sont les injonctions qui lui sont
faites par I'avant-garde contemporaine. Du reste, outrepassant la simple analyse pour se
faire prescriptif, Hans-Thies Lehmann prone avec les artistes, au nom du prétendu
«déclin des réactions directement affectives » propre a nos sociétés contemporaines, de
soumettre le spectateur a un « “training” de Iémotionalit¢é non entaché