.............................................................................................................................. PARI".A“‘I

SITE DES ETUDES ET RECHERCHES EN DANSE A PARIS 8

LE .o
POIDS
DES
TRANS-
ACTIONS

in Age du corps, maturité en danse (acte
de colloque), édition Le Cratére d'Alés
Scéne Nationale, 1997, p. 7-15



‘_e Cratére Théatre d’Alés développe depuis 1993, en
collaboration avec Laurence Louppe, une réflexion sur
la danse contemporaine, en relation avec le question-
nement des chorégraphes et des danseurs invités.

Aprés Que dit le corps?. question posée par Christian
Bourigault et débattue lors de Ia table ronde du 25 mars
1995, ¢'est Michéle Rust, en résidence pour la création
de sa piéce " Lachairdela virgule " qui s'interroge ici
sur I'age du corps et ia maturité de la danse.

Pour I'accompagner dans cefte recherche le Cratére
Théatre d’Alés a sollicité le concours de Laurence
Louppe. Dominique Dupuy et Hubert Godard.

Le texte d'introduction écrit par Daniel Dobbels, ex-
prime sa perception du solo * L'homme debout... il ~,
chorégraphié et danse par Dominique Dupuy.

Ce solo a cibturé la table ronde en écho au question-
nement posé. :

Dominique Dupuy a également guidé les participants
de la table ronde dans une mise en mouvement préli-
minaire aux débats.

Les communications et débats ont été retranscrits par
Marc Aubcret, corrigés et remaniés par les intervenants.

Le Poids des trans-actions
Hubert Godard
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| est difficile de prendre la parole aprés ce que nous
venons de vivre dans |'atelier proposé par Dominique
Dupuy dans la mesure ou toute parole ne pourra qu’étre
une redondance maladroite des intensités et des écarts
traversés. Je vais donc tenter simplement d'aborder le
questionnement que Michéle Rust nous a proposé sur la
maturité, sur le vieilissement du corps. C'est une ques-
tion qui dépasse largement le probleme dela corporéité
et retentit d'une maniére on ne peut plus actuelle sur le
champ esthétique et social de la danse contemporaine.
Beaucoup de danseurs arrétent leur carriére a un dge
ol justement leur présence seraient la plus essentielle
pour ce qui fonde le sens de cette danse, & savoir la
maturation du dialogue enire le danseur ef la culture
de son époque face aux strates déposés par I'histoire et
dont son corps méme est la plus fidéle archive.

Un certain nombre d’exigences véhiculées par les con-
sensus médiatiques, une certaine image du corps, pésent
d’'un poids exorbitant sur la mobilité des trans-actions
qu’un danseur enfretient avec son milieu, exigences qui
tentent de I'assigner a résidence, de rabattre son es-
pace 4 unlieu convenu, lieu commun, citadelle du corps
déia écrit et qui nourrit son autocensure. Orjustement ia
danse contempcraine ne se définit pas par une tfechni-

A99%



: que, une catégorie d’habileté moftrice, mais bien par
~ son parti pris esthétique. son inscription résolue dans la
modernité. Sa durée, sa maturité nécessitent les ruptu-
' res, son vieilissement serait la répétition. sa mort I"arrét
~ surimage.

Il semblerait, au vu des savoirs actuels, que I'adge du
corps s'inscrirait sur les mémes processus. La répétition
serait I’ombre du vieillissement ef les lieux du corps. les
organes, marqués du sceau de |'entropie dans leurs
transactions répétitives. ne trouveraient leur durée que
dans une organicité qui travaillerait ces lieux en les
réinventant sans fin. La vie perceptive prise comme le
chemin et lesinvestissements que nous frayons dlaren-
contre de nos sensations, par ou nos organes en prise
avec le monde nous parviennent, cefte vie percep-
five, cette invention du sens, serait la pierre angulaire,
la clef de voute qui maintiendrait I'édifice de la matu-
rité face au vieilissement. En d’autres termes la plasti-
cité, comme capacité d’adaptation et de dialogue
avec un environnement fluctuant, nos organes faisant
partie de cet environnement, ouvrirait ala durée et ne
pas reconnaitre ces flux (les mouvements d'une alté-
rité iréductible) serait déja un pas vers I'ombre. La en-
core «d’autres pas» s'imposent comme pour I'envol du
danseur, comme.peour I'élan de la modernité.

A ce point, la figure de Pénélope pourrait servir de
fond en filigrane & notre propos, en effet dans le récit
d'Homeére, elie, qui attend le retour d'Ulysse, résiste aux
prétendants qui cernent son corps pour accéder au
pouvoir en inventant une ruse qui va permettre de pro-
longer son attente, son étre-devenir-geste, sa passion.
Elle ne choisira’'un d’entre eux que lorsqu’elle aura fini
de tisser le linceul du vieux Laérte, pére d'Ulysse, et tis-
sant le jour, détissant la nuit, elle recule ainsile moment
fatal pour elle, mais aussi peut-&ire pour Laérte et
cerfainement pour Ulysse.

La question de la maturité et du vieillissement du dan-
seur (ou de la danse). semble ici posée d’'une maniere
fulgurante avec deux thémes. celuidu désir qui prolonge
malgré tout la perte iréversible de I'ége du corps ef
entraine celui de la réinvention sans fin des matrices du
tissage perceptif, pour passer de la répétition & la du-
rée, c'est a dire de jouer la maturité contre le vieillisse-
ment, le geste encore contre I'arrét sur image.

Les recherches actuelies sur le vieillissement semblent
prouver gue la premiére fonction touchée serait Ic
proprioception, le sens du positionnement spatial des
segments corporels et de I'équilicre gravitaire. Cette sen-
sibilité proprioceptive, trés vite acquise, serait nourrie par
les apprentissages d’adaptation a des situations nou-
velles plus gue par la répétiticn des gestes techniques,
I'activité physique ne viendrait pas ensuite améliorer
chez I'adulte cette modaiité sensorielle mais I'entrete-
nir. Une auire découverte récente de Merzenich indi-
que que les aires de projection senscrielle, qui délimi-
tent dans le cortex les surfaces de prcjections proprio-
ceptives de nos segments corporels, ne sont pas fixées
une fois pour toute, mais varient considérablement et
rapidement, y compris chez I'adulte, en fonction de
I'usage de ces segments. L'idée d'un schéma corporel
A peu prés fixé dans I'enfance est donc mise @ mal; ce
qui fixerait au contraire nos aires de prcjections serait la
fixité de nos comportements et la mcniere donf nous
interprétons, vial’énonciation percepfive. le milieu dans
lequel nous évoluons.

Les danseurs qui sont fixés sur une certcine image d’eux
méme et ne se réactuclisent pas cicrs que le corps
avance dans I'age, c'est & cire qui re réapprennent
pAs sans cesse leur nouveau CTrps, Né le refissent pas
dans ses nouvelles fleurs, vieiilissent, et il n’y a pas
d’apprentissage définifif car i survie du cadre auto
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référentiel (proprioceptif) ¢’ est de toujours continuer &
cl:pprgrjdre pour surtouf ne rien répéter & l'identique:
I'expérience contre la répétition.

Lq gqqdiﬁon de la maturité contre le vieillissement est
ainsi liée au détissage et retissage permanent de nos
résequx de sensibilité afin de préserver la possibilité de
redécouvrir un espace «autre»; ce n’est peut-étre pas
nous qui vieillissons mais cet «autre» en nous & qui nous
ne laissons plus de place. La quotidienneté du danseur
est faite de ce pain 1& et qu’il partage avec Pénélope
dgns un banquet qui convie I'écho des autres sens par
ou le monde travaille nos organes.

Ces gytres sens, la vue. le tact, I'ouie, n'existent que
co‘rreles, confrontés au cadre autoréférentiel que re-
pre§enfe la propricception et le sens du poids. La mé-
moaire est faite de ces mouvements triangulés entre le
moi, le corps en tant qu’objet ressenti et I'objet du sou-
venir vu, enfendu ou touché et non d’un stockage en-
registre et déposé dans une zone particuliére du cer-
veau. Comme le cas de cette patiente de G. Deny et
P. Cgmus cité par |. Rosenfield gqui ne pouvait pius se
rememorer le visage de ses enfants ou de son mari &
moins de se frotter le corps de ses mains, ce qui per-
meﬂcif une reapparition fugace de leurs visages. Elle
cvq!’r perdu le ressenti de son corps en tant que conti-
n_un‘e et donc toutes lesimages mnésiques ne pouvaient
rgoppcrcﬁ’rre que dans les intermittences du resur-
gissement du cadre autoréférentiel provoqué par le fait
de se toucher.

Dcmqs'q explique dans son livre « L' erreur de Descar-
‘res. »’gu'll en va de méme pour le travail de I'émotion
qui s inscrit par référence & des marqueurs somatiques
qui jalonnent les traces mnésiques.

Le dqnseur contemporain dans sa remise en question
perpétuelle du cadre autoréférentiel dans ses «ateliers
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de fisserand» d’une kinesthésie nomade change du
méme coup la perception qu’il a du monde et donc
invente du geste, invente le monde, seul moyen par le
travail de I'imaginaire et du sensible réuni de résister
encore a I'usure de la répétition. Par ce travailil actua-
lise son geste. se rapproche du réel et s'éloigne du fan-
tasme qui ressemble comme deux gouttes d'eaudla
vieillesse: Le danger serait de fixer une certaine image
de soi-méme et de ses mouvements sans saisir les fluc-
tuations du monde en nous, d’ou |'urgence alors que le
corps avance dans I'dge, de redécouvrir ses nouvelles
fleurs .

Le maitre tisserand Dominique Dupuy nous a invité 4 fis-
ser une premiére figure, assis dans les fauteuils de lasalle,
ilnous a proposé de faire un geste de marionnettes avec
les mains, puis il alancé la navette quinous a amené sur
la scéne ou un fravail sur le poids et la suspension a déja
creusé un écart surla trame de nos sensations corporel-
les. Ce détissage. puisle métissage induit par le partage
particulier de cet espace commun et des directions pro-
posées nous a ensuite entrainés dans une danse quis’est
achevée par un retour dla position de départ, assis dans
la salle et éprouvant & nouveau le geste des marion-
nettes. Nous n’étions plus les mémes. les différences visi-
bles et ressenties sur ce geste, la présence du poids. du
fauteuil, la distance a notre propre main. I'immensité du
territoire interne et la clarté de la présence aux auires.
tout ceci mesurait 'écart creusé entfre ces deux mo-
ments qui nous avait amenés & littéralement recompo-
ser, retisser I'interprétation de ce geste. Cet écart entre -
la perception de soi et celle du monde, entre le sens du
transfert du poids et le sens de I'orientation dans fes-
pace ¢’ est bien celui-ciqu'il s’ agit sans arrét de recons-
truire afin d'entendre et de réinferpréter les rythmes qui
peuplent 'espace des galops lancinants de la tempo-
ralité.
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Pénélope est soutenue dans ses créations par le désir
d’Ulysse, les fléches d’Eros anticipent celles que le hé-
ros brandira contre les prétendants qui cernent son
corps. Et justement comme nous I'indique Jean-Didier
Vincent, la premiére hormone qui's arréte de fonction-
ner correctement, ¢’est la dopamine qui est mise en
branle dans le cortex au moment du désir. C’est donc
le désir qui régule le circuit de la dopamine et son dé-
réglement nous &te toute capacité d’adaptation &
I"'environnement; pour Iui la vieillesse est « une faillite
de la représentation (...), une crise de la subjectivité
(...). un affaiblissement progressif du désir qui desserre
les liens du corps et de I'espace extracorporel.(...). Le
corps sécréte un environnement raréfié, rétréci et fri-
leux, adapté & ses infirmités, comme un membre brisé
s'enveloppe d’un platre pour éviter la souffrance. Le
milieu appauvri désactive en retour le désir, I’ entrainant
dans un cercle vicieux...» Mais aussi : « Merveilleuse

vieilesse, c’est dans le cours asséché de la riviére que

I'on découvre des pierres précieuses. Dans un état

central dont les fluctuations ne supportent plus les tem-

pétes, il persiste toujours assez de dopamine pour faire

bouger les représentations accumulées dans nos sou-
venirs et assez de désir pour en jouir. Inégaux devant la
vieillesse, il nous faut accepter I'idée que celle-ci se

mérite : &tre I'enfant de soi-méme.(...) lIreste & I'homme
vieillissant une derniére ligne de défense : I'amour. A
travers I'autre, il est encore possible a I'état central
d’'étendre ses limites et de fluctuer.»

Pénélope est une artiste qui vieillit magnifiquement
dans I'ordre du désir et dans le retissage permanent
de ce gui pourrait &tre les trames de sa perception,
elle est dans la création perpétuelle de I'ceuvre. L'écart
tensif marqué par la distance entre Pénélope et Ulysse
est le moteur des flux qui invitent Eros, comme I'écart
gue I'on peut creuser entre le soi et le non soi, le poids
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etle non-poids; la reconstruction du cadre autoréférentiel
nous empéche ainsi de nous confondre avec lg spec"ro-
cle du monde, pour le réinventer afin qu'il ne disparaisse

pas en NOous.

La premiére altérité ne se joue pas avec I’Autre mais en
nous dans les distances maintenues entre le sens’de la:
proprioception et du poids et les autres sens tournés vers
I'extérieur @ qui ils donnent sens, c'egt exoc‘reme.n.'r ce
gue nous avons pu vivre dans l'ofgllfer‘ de Do'mlmque
Dupuy. Ces écarts intracorporels revusn'rle:s par 'acte de
danse sont ’'envers exact des modes\d écarts gue’r’\ous
établissons avec les autres. On sait a que?l pqnf I"éva-
luation des distances physiques entre Em individu et un
autre est éminemment subjective et depen.donfe de la
culture, et les états de corps que le danseur invente soq'r
donc des propositions de partager oufrrgmeni: le_fern-
toire commun & un groupe. Chague variation d gﬁltudg
posturale contient en elle mé&me un mode politique qui
ouvre ou ferme & une potentfialité de ges’res en confron-
tation avec I'accumulation des sédiments c{e gestes
vécus par |"histoire de I’humcn{fé qge.rep‘resenfe le
corps. Ladanse ceontemporaine s gs‘r qinsi Toujoufs cons-
truite en tissant le fil d'Eros qui représente sa duree’ckon—
tre Thanatos. la répétition, dans I'atelier comme théatre

de ses noces.

Il semblerait aujourd’hui qu’ & la tentation de la chcxrfrql—
che dans les compagnies (pius mclieéabie et piu; résis-
tante & 'usure des tournées) se constitue un pom’fﬁde
résistance qui redonnerait légitimité aux fleurs de I'dge
et du sens: la technique et la virtuosité quine sont certes
pas absentes de la danse confempprclpe r_we suffisent
en tout cas pas a la définir. Une certaine erosion muscu-
laire et physiologique, lorsqu’elle est sol.JTenue parle gesw
et le retframage dont nous avons pcrlg, frouve_un.e €co-
‘nomie du dire, une transparence qui s'fe.f.’r dgfcm‘e de§
voiles opaques de l'image donnant ainsi & voir, au dela
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de cette image. I'architecture d’un imaginaire qui
frouve dans ses limites physiques les leviers de son en-

vol.
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Laurence Louppe

Il est trés important de signaler gue la danse contempo-
raine nait & un moment ol la répétitivité cu geste surgit
dans les modes de production industrielle et que le grand
début de Ia réforme qui donne naissance a la danse
contemporaine en Allemagne correspond & la mise en
pratique des chaines de montage. J'aime bien rappe-
ler que Laban disait souvent qu’il pouvait détecter le
métier que faisait les gens dansla rue d la partie en eux
s qui était mutilée par la répétition et donc, cefte répéti-
i tion n'inscrit pas un signe mais inscrit une absence. Je

pense gue le danseur contemporain devratt réfléchir la
g dessus car foute image reprise ou foute image arrétée
s’ ouvre sur le néant, tfoute accumuiation peut conduire
aunéant .

Hubert Godard

C’est en effet kés impertant on a souvent reproché &
Laban lorsqu’il faisait de I'ergonomie de favoriser le tay-
lorisme., alors que c'étaif I'inverse car il permettait aux
ouvriers qui fravaillaient sur les chaines de montage, en
sortant du répétitif pathogéne, peut-étre d’augmenter
le rendement, mais surtout par la conscience corporelle
de sortir du machinique et de devenir ainsi les sujets de
leurs mouvements, ce qui ouvrait la possibiité de devenir
dens cette distance créée avec la machine un sujet de
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résistance possible & ordre du rendement. Rojouter de
la perception ne pouvait changer I'exploitation de
I'ouvrier mais certainement ralentir son aliénation. Dire
I'inverse serait une vision totalement pessimiste de 1'hu-
manité.

Anonyme

Il me semble qu’aujourd’hui, il y a une obsession de
Iinvention de I'image et pas de I'invention du geste et
que I'on confond les deux.

Hubert Godard

Israél Rosenfield dans son livre « L'invention de la mé-
moire» explique bien qu’'il N’y a pas de lieu de stoc-
kage de la mémoaire, de localisation cérébrale qui fonc-
tionnerait comme ['outii informatique, ef que I'image
mentale n’est pas le rappel d’une image enregistrée
mais la reconstruction G partir de fraces mnésiques, par
les mouvements de l'intersensorialité (les échos des sens
entre eux), d’une figure qui se confronte ai'actuel. La
perception comme énonciation de la figure dans cet
écart est déja un geste en soi, mais la reprise d'une
image ou sa réitération & I'infini c'est & dire son arrét,
comme 'a dit Laurence, ne participe plus du gesfe.
Une image n'existe que dans | écart gu'elie représente
avec une autre image, et les mouvements de la cons-
cience chevauchent ces écarts pour créer son deve-
nir-autre; I'arrét de ces mouvements, la répétition, fige
donc le destin de cefte image guitombe d'elle-méme
A moins que quelqu’un n’ait intérét a la ramasser afin
de figer certains mouvements comme les prétendants
aurcient bien voulu arréter le fissage de Pénéiope.
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Gildas Le Bayon

Je trouve gue vous parlez de la mémoire et du corps
d’une maniére un peu paradoxale parce qu’au fond il
est vrai qu’il y a sans cesse G réinventfer le corps, & re-
prendre quelgue chose mdis le corps existe guand méme
comme base . Ce qui serait faux serait de penser que
I'on acquiert un schéma corporel comme on construit
une maison : quand c’est fait, c’est fini ca ne bouge
plus mais il y tout de méme quelgue chose qui existe
dans le fond. Une idée de ce corps est donnée par le
phénoméne du membre fantdme puisque quand un
sujet perd un membre accidentellement il conserve dans
son schéma corporel |'existence de ce membre. Il peut
méme souffrir d’un membre qu'il n'a pius . Ma guestion
serait de vous demander comment se situer par rapport
& un point de vue relationnel. par rapport A une activité
artistique non pas pour faire comme si rien n’existait -
comme s'il 'y avait pas de mémoire - mais pour pou-
voir incessamment déconstruire ce qui existe et recons-
truire autre chose. '

Hubert Godard

Nous pariions & I'instant de tisscge et défissage et c'est
sdrement la chose essentielle. L'idée de schéma corpo-
rel o pu &tre un concept utile mais ia notion souvent en-
tendue d’gjustage du schéma corporel ne favorise pas
I'expérience de danse et ne rend pas compte du savoir
actuel, de méme ala notion dimage du corps je prefé-
rerais I'idée d’image des gestes potentiels ou inferdifs
qui faconnent les tensions, et donc la structure de cefte
image du corps. Le fond confinu d'un individu, ia base
dont vous parlez s'inscrircit, certes sur des fraces physio-
logiques, mais dont les mécanismes d’infensités signifian-
tes, plutdt que d’&tre liées & un schéma, serait de f'ordre
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des fluctuations des matrices perceptives dépendan-

tes du contexte et du sens élaboré dans les échanges
avec ce contexte. V. S. Ramachandran a définitive-
ment modifié la question du membre fantéme en gue-
rissant, d'une maniére rapide, des patients atteints de
douleurs liges & cette pathologie par des artifices de
miroirs qui permettaient de faire réapparaitre ce mem-
bre en mouvement. Cette visudlisation, en favorisant
la reprise de I'image qui s'était fixée lors de I'événe-
ment traumatique. autorisait pour ces patients 1a
renégociation du rapport créé entre le cadre
autoréférentiel souffrant et I’arrét du regard sur cette
image. Il sagirait plus ici d'une remise en mouvement
du regard interprétant que d’'une recomposition du
schéma corporel, vu la rapidité de la transformation.
Ce quinous raméne dans|’activité artistique G ce que
vient de dire Laurence Louppe, se méfier de I'image
reprise, afin de sauvegarder I'imaginaire qui nous pré-
serve de la répétition.

René Baget

Pour ma part je proposerais plutdt chiffrage et déchif-
frage que construction et déconstruction. Il me sem-
ble que, pour gu'un corps existe dans un monde, il
faut qu’il soitf chiffré et qu’il soit dans un travail de de-
frichage et de déchiffrage de ce qui est chiffré. Chif-
fré dans le sens ou la relation & la meére qui, sur ce
corps ou sur cetfe peau marque, trace. un cerain
nombre de choses qui font énigme pour celui qui en
est porfeur, gui, en méme temps. le construit dans son
rapport au monde et lui permet de construire - dans
cet écart, avec cefte frace et ce qu'ii construit comme
signification par rappert & cette frace - son espace
dans le racport au monde.

SR B RLIR ARSI

o BB RSN

X
3
*®
at
P
o
£
¥
'S
k4
¥
$

SR

A

AP T A Y sk 0,

Donc. je pense que c’est chiffrage - déchiffrage car
je pense aussi gu’il y @ un corps Qui existe, ily ades
traces qui sont marquées sur lesquelles on ne pourra
pas revenir . Le travail est donc en permanence de
retrouver et de faire varier les rapports & ces traces .
C’est. peut-étre ¢a I'existence .

Hubert Godard

Tout & fait, la mémoire n’est pas faite d’un stockage en-
registré et physiquement localisé d’'événements mais de
traces déposées dont nous recomposons a chaque fois
le sens. C'est ce processus de réinterprétation qui peut
se trouver en panne et se fixer sur un sens qui ne fluctue-
raif plus en écho au mouvement du milieu .

La danse contemporaine ainsi provoque une nouvelle
grile de lecture des relations intersubjectives en écoute,
en opposition ou en quesﬁpnnemenf des fagons d’étre,
d'habiter I'espace du geste. L'écueil dans les pratiques
du danseur pourrait &tre une trop grande affention por-
tée A la subjectivité, au développement du sujet, de ses
habiletés performantes, en dehors de foute actudiité,
comme si la mécanique corporelle, corps idéal immua-
ble, fraversait I'histoire sans en étre perturbée et surtouf
autrement interprétée.

René Baget

Quand vous dites sortir du sujet il me semble que c’est
sortir d’'une certaine idée subjectiviste du sujet. Donc
c’est resituer la question sucjective non plus du coté de
I'individu séparé imagincirement mais dans les liens gu’il
tisse dans sa fagon d'étre cans le repport & 'autre efau
monde . Donc pour mci ce serait revenir a positionner
justement la position du sujet .



Hubert Godard

La construction du cadre autoréférentiel, de Ia
propricception, I'apprentissage des habiletés motrices,
posent cetfte question dés le départ, dans la mesure
ou il n'y a pas de mouvements fondamentaux (plus
petites unités motrices communes d’une mécanique
estimée constante et qu’il s'agirait d’acquérir), mais
des gestes fondateurs qui se confrontent d’emblée cu
sens. a la valeur affective et symbolique d’'échange
dans un contexte donné. Ce devenir darwinien du
geste ne s’accommode pas toujours des tendances
hypersubjectives que I'on peut rencontrer.

Laurence Louppe

I me semble que c’est important car aujourd’hui une
des dérives de la danse contemporaine c’est de peut
étre trop travailler sur I’ exploitation du capital émotion-
nel du sujet. En particulier dans ce que 'on appelle
I'improvisation et donc, de tirer de ce qui serait un stoc-
kage de mémoire affective plus ou moins fantasmé
de la part de ceux qui I'exploitent en capital d'ima-
ges. un capital d'imaginaire. C’est déja trés dange-
reux surle plan des processus, sur le plan esthéfique, et
cela donne lieu & des constructions qui sont de I’ordre
de I'effet et souvent de la référence. Cunningham nous
dit gue dés gue I'on sent guelgue chose c’est déja

“Plus ou moins une association qui est déja fixée. A tra-
vers ce que I'on croit étre la subjectivité donc une in-
vention, on voit un nivellement de I'invention au fra-
vers de la répétition des références.
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