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RÉS MÉ 

Ce mémoire de recherche porte ur l ' éthopoïétique du commun au ein du proce · u · 
de créati on et de la per~ rmance de Culture, Administration & Tremhling (A. 
Li ving tone et al., 201 4). La recherche vi. e à dégager le · manière d 'êtr et de faire 
n commun propo ée par la pratique étudiée, à analy er la copré ence entre la cène 

et la alle pendant la performance ain i qu à interroger la façon dont la cène, lieu 
hétérotopique travaille à la reconfi gurati on vi ible p nsable et po sible de plan 
intime et commun du monde humain (Rancière, 2000) . otre anaJy e du pectacle 
accord une place centrale au proce su de créati on et au di cour d l ' a1ti te. Du 
point de vue méthodologique nou pri vilégion le approche phénoménologique , 
ethnographique (Yan Zanten, 20 13) et compréhen i ve (Mucchielli 2002). 

otre hypothè e con i te à pen er que cette tendance à ituer le concept de commun 
au centre d démarche de création con titue une répon e critique adre ée à la 
logique indi v iduali ste et au foncti onnement néolibéral de no sociét ' de marché, à la 
précari ation du tatut de arti te ain i qu 'aux contrainte de créati n ri gide déri vant 
du régime d 1 indu trie culturelle. Le chapitre 1 e t con acré aux concept de 
commun et d ' utopi (qu)e tel qu 'on peut le redéfinir au XXlc ièc le et à l ' égard de 
pratique cénique comemporaine . Le chapitre II porte ur la contex tuaJi ati on et la 
de cripti on de C., A. & T. Le chapitre III e t dédié à l ' analy e de réD'r nees (Adorno 
et Horkeimer, Gli ant, Haraway) qui ont in piré le pro e u de créati on et contribué 
à 1 éthopoïétique du commun. ou tenton. d'apporter un éclairage ur le notion 
ui vante : husine s of spectatorship et pratique du témoignage (Li v ing tone) 

archip 1 et tremblement (Gli ant), ain i que compagnonnage, chorégraphie 
ontolog ique et nature culture (Haraway). L e chapitre IV aborde le pré ence et le 
pratiques qu Li ing tone a ra emblée ain i que e idée d' approche« curatori ale» 
et de medecine dances du point de vue de leur contribution à l 'éthopoïétique du 
commun . Dan C., A & T. , la noti on de « curati on » des pratique e t centrale. C'e t 
donc le principe de co-acti ité qui relie le per formeurs : le commun est envi agé 
comme une « prax i in tituante » partagée (Dardot et Laval) qui crée un rapport de 
circulati on et de proximité entre le ingularité en pré ence ( ancy) . Con cient de 
limites et de paradoxe de leur tentati ves de dépri e de di pos iti f qui nou 
ti ennent captifs de y tème défaill ants, Li ving tone et es complice trava illent à 
faü e « trembler » (Gii ant) le norme hégémonique et à expérimenter le rapport 
qu 'entretiennent le être au sein de « nature culture. » au-delà d ' une pen ée binaire. 

M ot -c lé : commun utopie, hétérotopie éthopoïétique pratique cénique 
contemporaine , proces u de création, performance, danse, témoignage, curati on, 
industrie culturelle, queer, douceur, nature cultures, Culture, Administration & 
Trembling, Antonija Li ing tone. 
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1 TRODUCTIO 

La présente recherche vi e à mener une étude de ca ur la conceptuali ation et la 

mi e en œu re d ' un ethos du commun au se in de la performance t du processus de 

création de Culture, Administration & Tremb!ing (FTA 201 4) , une création de la 

chorégraphe Antonij a Livingstone en étro ite co ll aboration avec Dominique Pétrin, 

tephen Thompson et Jenni fe r Lacey. Je propo e d ' étudi er comment Living tone et 

es co llaborateur ont inve ti la scène afi n de repen er la noti on de conunun dan une 

per pecti e utopique, au sen « d 'a lternati e critique à ce qui existe, invention, 

exploration et projection du possible. » (Ri coeur, 2005 , p. 407) La pratique de 

Li ving tone recoupe en plusieurs point le thèmes centraux de ma recherche : dan 

e processus de créati on, e lle préconi se une approche collaborati ve - outre a 

première œuvre , The Part (2004) - elle co-signe touj our avec d 'autre prati cien.ne 

(notamment -a situation for dancing a ec Heather Kra as en 2006 Supernatural avec 

imone Aughterlony et Hahn Rowe en 20 15, Études Hérétiques avec adia Lauro en 

20 16, etc.) et, comme nou le erron , ell e in ite sou ent des perso1mes qui ne font 

pas partie du milieu arti stique à se joindre à ses performances (fanfar es activistes, 

skateboarders, etc.) . Depuis - a situation for dancing , Liv ingstone tend , à tra ers e 

proce u de création, à affirm er a po ture critique à l'égard du régime e thétique de 

la surenchère et des structures de producti on ri gides et contraignantes qui ont cour 

dans les institution , a in i qu ' à remettre en que tion certa i_ne convention liée au 

specta teur, en cherchant à déve lopper une culture du témoignage dans e 

perform ances, plutôt qu ' une culture du «spectacul aire ». ous verrons que cette 

ré fl ex ion critique vi -à-vi de la ituation paradoxa le de l'arti te contemporain , qui 

dépend du s tème économique et d institution qu ï l criti que, l' a emmenée à e 

tourner ers se pair . à creu er la noti on de copré ence dan se performance et à 

pri il égier la mi e en œuvre d'etho · du commun en cour de cr ' ati on. e œ u r s 
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abordent notamment les questions de la liberté (à trave r le pri me d la pen ée e t de 

la sensibilité queer notamment, mai pa exclusivement), du corps comme « outil de 

rési tance aux norme hégémoniques » (Livingstone, 2018) 1
, et de la relation de 

codépendance et de codétermination que !"humain entretient avec la nature et la 

culture qui l' entourent. Au départ j ' avai 1 intention de travailler sur un corpu qui 

regroupait les œuvres de plusieurs praticien , mais j ai décidé, suite à mes entretiens 

a ec Li ingstone et en cour de rédaction , de me concentrer sur cette seule pratique. 

éanmoins, par moment, d ' autre pectacles et démarches artistiques contemporaine 

qui faisaient initialement partie de mon corpus et qui font écho à C. A, & T. au niveau 

de l' émergence d ' une pensée et d ' un etho du commun eront évoqués dan une 

perspective compara ti e (Le oi eaux mécanique du Bureau de 1' P ; By Heart de 

Tiago Rodrigues ; Art As Therapy d Alain de Botton et John Armstrong; D 'après 

une histoire vraie de Chri stian Rizzo). 

Dire que les ru1 vivants, notamment le théâtre et la dan e contemporaine, ont des 

arts communautaires e t presque devenu un trui me, même i !"on doit au phi losophe 

Jacque Rru1cière d ' a oir nuancé et conte té cette essence et cette fonction 

1 « Il erait grand temps pourtant de "interroger ur cene idée que le théâtre e t par lui-même 
un li eu communautaire. Parce que de corps vivant ur cène s"adres ent à de corp réunis dan le 
même lieu, il emble que cela uffi e à faire du théâtre le ecteur d ' un en de communauté. 
radi ca lement différent de la situation des individu a i devant une télév ision ou de pectateur a i 
devant de ombre projetée [ . .. ] auss i longtemp que de pectateur ont a emblé dan l' e pace 
théâtral, on fait comme i l' essence vivante et communautaire du théâtre e trouva it pré ervée et 
comm e s i l'on pou ait é iter la que ti on : que se pa e-t-il au j u te, parmi le pectateur d' un théâtre, 
qui ne pourrait a oir li eu ai lieur ? [ .. . ] Ce quelque cho e. je croi e t seulement la pré uppo ition que 
le théâtre e t communautaire par lu i-même. [ ... ] Mai dans un théâtre, devant une performance, tout 
comme dan un mu ée, une éco le ou une rue, il n'y a jamai que les indi idu qui tracent leur propre 
chemin dan la forêt de chose , de actes et de igne qui leur font face ou les entourent. Le pouvo ir 
commun aux pectateur ne ti ent pa à leur qualité de membres d' un corp co ll ectif ou à quelque forme 
péc ifique d' interacti vité. ' e t le pou oir qu a chacun ou chacune de traduire à a manière ce qu ' il ou 

e ll e perço it , [ .. . ] e pou oir commun de !" éga lité de intelligence li e de indi idu , pour autant qu ' il 
le ti ent éparés le un des autre , éga lement capable d"utili er le pouvo ir de tou pour tracer leur 
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communautariste dans Le spectateur émancipé (2008f Or, ici , il ne s ' agit pa tant de 

di cuter de l'e ence communautaire de l' art vi ant, que d 'étudi er une pratique 

artistique qui se situe au carrefour de la performance et de la danse et qui , dan a 

création accorde une place centrale au thème du commun, en prenant le pari de la 

« critique optimiste » U'emprunte ce vocable, qui désigne une posture optimiste 

critique et dépourvue de naïveté aux artistes contemporains Jacob Wren et Peter De 

Buy ser\ Que ré èle cette po ture, que nou permet-elle de upposer quant aux 

que tians que certains créateurs se posent aujourd ' hui à 1 égard de la société, de la 

culture, du dev nir de la collectivité ou de la re lation entre le suj et et le commun et 

qui influencent non seulement les thématiques, mais au si le processus de création, la 

forme d ' un spectacle et même parfois, la structure de production de 1 œu re 

cénique ? 

La notion de « commun »semble marquer un retour en force dan l' e pace public ces 

dernières année : notamment à travers le nombre croi ant de publications 

2 « Il erait grand temp pourtant de ' interroger ur cette idée que le théâtre e t par lui-même 
un lieu communautaire. Parce que de corp v i ant ur cène adre ent à de corps réuni dan le 
même lieu, il emble que ce la ufti e à faire du théâtre le vecteur d' un ens de communauté, 
radi ca lement différent de la ituation de indi idus as is de ant une télévi ion ou des spectateurs a i 
devant de ombre proj etées [ . . . ] au i longtemp que de pectateurs ont as emb lé dan 1 e pace 
th éâtral , on fait comme i l ' e ence vivante et communautaire du théâtre e trouvait pré er ée et 
comme i l'on pouva it é iter la que ti on : que e pa e-t-il au ju te, parmi le pectateur d' un théâtre, 
qui ne pourrait a oir lieu ail leur ? [ ... ] e quelque cho e, je croi e t eulement la pré uppo ition que 
le théâtre e t communautaire par lui-même. [ ... ] Mai dan un théâtre, de ant une performance tout 
comme dan un mu ée, une éco le ou une rue, il n' y a jamais que les indiv idu qui tracent leur propre 
chemin dan la forêt de cho es, de actes et des ignes qui leur font face ou le entourent. Le pouvoi r 
commun aux pectateur ne tient pa à leur qualité de membre d' un corps co llectif ou à quelque forme 
spéc ifique d' interacti ité. C'est le pouvoir qu 'a chacun ou chacune de traduire à a manière ce qu ' il ou 
elle perço it, [ ... ] Ce pouvo ir commun de l 'éga lité des intelligence lie de indiv idu . pour autant quïl 
le tient éparé le un de autre , éga lement capable d' utili er le pouvo ir de tou pour tracer leur 
chem in propre. » (p.22-2 ) 

3 Voir la de cri pt ion de leur per formance in titulée Une amhologie de 1 'oplimisme (20 1 0). 
Récupéré le 27 novembre 20 17 de htt : ww'' .thea trc-c.-"o"-'n-'-'tc:..:..m:.=.:o,_,r.=.a.!.:.in'"".l""'l e""'t-"-"===...=c=--'--'-'-'=="-'-"­
de-1- ptim i me/ 
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arti tique , philo ophique et sociologique 4 sur le uj et, am i que l' émergence 

récente de groupes de recherche qui 'y intére ent5
. i l'on 'attarde aux di cour 

présenté dans les progran1mes des festi a is et des saison régulière de théâtre 

québéco i 6
, e t a in i qu 'aux propo de directeurs arti stiques des grands fe ti a is 

européen tels qu 'Avignon7 ou le Kunstenfes tiva ldesarts8
• le commun emble être 

devenu une préoccupation récurrente et centrale à la pratique cénique d ' ici et 

d 'a illeurs ; un leitmot iv du temps pré ent. 

4 Borde leau, . (20 14). ommenl auver le com111un du communisme?; Dardot P. et . Laval. 
(20 14). o111mun, essai sur la révolution au X)( ièc/e; Rancière. J. (2000) . Le partage du en ible; 
Agam ben, G. ( 1990). La communauté qui vient ; Nancy, J .-L. (20 13) [ 1996]. Être singulier pluriel; 
Bourriaud , . (200 1 ). E thétique relationnelle ; etc. 

otamment le groupe de recherche uni ver 1ta1re montréa lai Aisthe is du commun 
(McG ill , co ll oque MAC printemp 20 16)et lePR I T( QAM , journéesd ' étude hi ver 20 16). 

6 Ci ton notamment le logan du fe tival OFFTA 20 15 « ou omme riche » ain i que le 
projet « Po ib le » de La erre/ Arts Vi vant (20 16-20 17), le do ier du numéro 154 de la revue de 
théâtre Jeu, con acré à la que ti on du vivre-en emble (20 15), le logan de la a ison 20 17-20 18 du 
théâtre du Quat ou « Habiter la mai on à plu ieur », a in i que le di cour d'Oii ier Keimeid , qui e 
donne comm e mandat de renouer avec l' utopie et d' offrir un théâtre pour la Cité ( oir Keimeid , 20 16), 
et finalement le mot d' ordre de l'édition 2015 du FTA, une citation d'A. Artaud:« Faire renaître la 
chaine mag ique dan le fo ules ». 

7 Dan le numéro de l' été 2014, la re ue France Culture Papier consacrait un doss ier à 
l' utopie. Le premier arti cle était un entreti en avec le directeur du Fe ti va l d' Avignon, Oli vier Py, qui 
parlait du pouvo ir ociopo litique du théâtre, de l' héritage de Jean Vilar, du « théâtre comme utop ie 
concrètement réa li ée à Avignon, par le pub lic » et « de l' e péri ence tran cendantale du théâtre, hor 
du temp de la con omm ati on et toujours à la frontière du rée l pour outenir l' énergie politique. » Plu 
récemment, au moment de clore l' édition 20 15 d' Avignon, Py affi rmai t encore: « Avignon. ce n' e t 
pas seulement la Cour d'honneur du Palai de pape et une li te de pectac le [ ... ] Ce t une ville qui , 
pendant trois semaine , vit en état d' utopi e. » (Darge. 20 1 -) 

8 À l'occa ion de la 20' édition du Kun tenfe tivalde art en 20 15, un li re intitulé Le temps 
que nous pat·tageons a été publié. On y traite notamment de réfl e · ion émi e par le œuvre 
céniq ue marquante de vingt dernière année : l'évo lution de l' idée de communauté et le pectacle 

vivant comme expér ience d ' un temp partagé, comm e le titre de l' ouvrage en témoigne. ont de 
thème centraux. 
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Le commun et l' utopique ont des vocable polémiques; d'une part parce qu 'on 

reproche à l' utopie son ab traction, e illusions, a su pen io n de fin a lité e t sa 

propension à penser l' impo ibl e ou ce qui ne peut advenir, et d ' autre part, parce 

qu 'on pe ine à penser le commun ans le commuru me, à cau e de dé ri e tota lita ires 

associées à 1 actuaJi ation de l' utopie du communisme et du socia li sme a u :xxc siècle. 

Le terme « communauté » fa it pe ur au i, parce qu· on cra int le y tèmes fe rmé , 

exc lusifs e t tota lisants qui entraînent le sacrifice des libertés indi idue lles e t des 

singularités. Néanmoins, il semble que les critique du matéri a li me t l' effritement 

du lien oc ia l au ein des sociétés de marché réalimentent l' intérêt pour le uj et. 

Devant les inégalités criante et les cri se qui se multiplient depui le début du XXJc 

iècle, on reste avec cette étrange impr ion que nous sommes « bloqués pa r de 

y tème qui ont échoué mais qui ne pe uvent être a incu » (Op. cil. , p. 394). Face à 

ces tmpa e idéologiques et collective , on se contente d'un « indi v iduali sme du 

mo indre mal ». Le pe s imj me la dé ri ion et le cy ni me se mblent êtr le derni è re 

armes dont di po e nt les esprits luc ide . Or dan les sillage de 1 art et de 

l"utopi (qu)e9
, aux confluents des deux émerge une imaginati on du commun 10 qui e 

conçoit comme une di fférence créatri ce, au en d ' a lternati ve critique et ens ibl e à ce 

qui ex iste. 

En effet, une po ignée de créateurs et de penseurs - à l' instar d ' Antonij a Living tone, 

T iago Rodri g ue , Édouard G li s ant, C hr i tian Ri zzo, Jacob Wren Peter De Bu sser 

et Camille Loui s (Kom.Po t) - se montrent à la fo is critiques, créatifs et optimi tes au 

moment de 'interroger ur l'avenir (et le présent) du commun au XXIe iècle . 

!"utopie e t a oc iée à ce qui e t a u-de là du rée l et même. en deho r de la phère du 

9 Au en « [ .. . ] dïnvent ion, exploration et projection du po ib le. » (Ibid.) 

10 Le terme« commun » vient du latin : cum (avec) et munus (tâche. charge, don) : communi , 
commune, communia, communia. 
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possible et du réa li sable, erait-il in en é de répliquer que de toute faço n, le monde 

dan lequel n u vi ons re lè e déjà du domaine de lïmpo ible ? Et pourtant. ce 

monde impossible, nou l' habiton . Dans son li vre Traité du Tout-Monde, le poète 

antill ais Édouard Gli ant demande : « Sommes-nous voué à ces 

impossibles ? ' a ons-nou pas droit et moyen de re une autre dimen IOn 

d' humanité ? [ ... ] L' imaginaire n ' e t pas le onge, ni l' é idé de l' illusion » (1997). 

Ain i, réhabilite r une pen ée de l' utopi (qu)e et avec ell e, le pou oir de la fiction , de 

l' imagination et donc de l'art-même afi n d ' é laborer une ision actue lle, lucide et 

en ible de la « commune pré ence » comme le di sait le poète René Char ne emble 

pas re lever de la fabulation frivole et de l' incon cience. Outre le corpus de la pré ente 

recherche, de nombreu es initi ati ve arti stique de dernière années semblent 

confirmer que ce dialogue de 1 ' art et de 1 utopi(qu)e sous le thème du commun est un 

phénomène qui mérite d ' être in esti gué 11
. 

Qu ' e t-ee que cette récente et remarquable ré urgence de la que tion du commun 

nous apprend à propos de notre époque, c ' e t-à-dire de tensions et des li gne de 

force qui la traver ent ? Comment entre o it-on et définit-on le concept de commun 

dan la pratique artistique actuelle ? Les pratiques scéniques contemporaine peu ent­

elles constituer des archipels fécond où le sens d ' un « être-avec » ou d ' un « être-en­

commun » (Nancy, 20 13) alternatif e t imag iné et où se conçoivent les vi ion 

incarnée d' un commun sensible qui déjoue aussi bien la logiqu indi iduali te, 

concurrentie lle et pn ati e de no oc iété néo libérale que la tendance à la 

11 Pen on notam ment à la performance de Marina Abramovic, 512 hour , qui 'e t tenue de 
ju in à ao üt 2014 à la Serpentine Ga llery de Londre où le vi iteur étaient in ité à e dé le ter de tout 
objet avant d'entrer dan cette pi èce où il n' y a ai t ri en d' autre que l'arti te et le corp en pré ence, 
pour faire l' expérience de l' être-en-commun « dé oeu ré » (J .-L. ancy et M. Bl anchot) et de la 
« ingularité quelconque » (G. Agamben). Mentionnon au i Utopia talion. un projet auquel 
Li ving tone e réfère dan .. A. & T. et qui regroupai1 120 ani te et groupes d' ani te autour du 
thème de l' utopie et qu i fu t pré enté à la Biennale de Venise en 2003, ous l' é lan des commi aire 
Han !rich Obri t, Moll e bi t et Ri rkrit Tiravanija. 
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communion de l' uni versali me ab trait ? Le « pou oir fi ctionnaire de l'art » (Bernard , 

1999), à titre de force utopique, peut-il contribuer à une reconfiguration du réel par le 

biai d ' un travail en profondeur sur la mati ère, le co rp , les perception et le 

affect ? 

Que refl ètent les pratiques proposées par Livingstone, Pétrin et leur co llaborateurs 

dans C. A. & T. à propos des fan tasmes soc iaux de prox imité et d' échange 

interhumain qui ont à l'œuvre dans la ociété actuelle? Quel enjeux, quel thème 

ont abordé et critiqué par C. , A. & T ? Est-ce que ces thèmes influencent ou 

déterminent la forme esthétique, la co llaboration entre les arti te et la tructure 

organi ationnelle de la création ? Comment ce pratiques tant au ni eau du processus 

de création que de la performance, interrogent-elles et abordent-elles la notion de 

copré ence ? À que lle( ) po ' tique(s) de la relation (Gli ant, 1990) et à quelle( ) 

e thétique(s) relationnell e( ) (Bourri aud , 1998) le pratique propo ées dan la 

performance de C., A . & T nou ouvrent-ell e ? 

Le présent mémoire v1se à creuser et éclairer ces interrogation en cherchant à 

dégager le manière d' être et de faire en commun mi e en œuvre par la pratique 

étudiée, à analyser les modalités du rappo11 entre la scène et la sa lle pendant la 

performance à interroger la façon dont la cène, lieu hétérotopique, travaille à la 

reconfigurati on visible pen able et pos ible de plans intimes et communs du monde 

humain (Rancière, 2000) et finalement à élaborer une ana ly e du pectacle ivant 

contemporain qui accorde une place centrale au proce us de création et au di scours 

de J'arti te pour mieux comprendre l' objet et la démarche à l' étude. 

En ce qui a trait au concept d'utopie, le cadre théorique de la présente recherche e 

r ' fèrera à M. Foucault (Le corps utopique et Hétérotopies, 2009 (1 967]), P. Ricoeur 

(L 'idéologie et l 'utopie. 2005), . Bourri aud (Esthétique relationnelle, 1998), J. 



8 

Dolan (Pe1jormance, Utopia and the Utopian Pe1jormative 2005) et M. Bernard 

(Des utopies à 1 'utopique [ ... ], 1999). 

La notion d" « éthopoïétique », une conjonction des termes grec êthos et poïésis, à 

comprendre comme une « mise en œu re de manière( ) d 'être », est quant à ell e 

empruntée au philosophe québécoi É. Bordeleau (Foucault Anonymat, 20 12 ; 

Comment auver le commun du communi me, 20 14), dont la pensée du commun 

s'apparente à celle de J.-L. ancy et G. Agamben (La communauté qui vient 1990). 

Bordeleau ' t d 'abord intéres é à l' éthopoïétique dans son mémoire de maîtri se 

déposé à I'UQAR, Que taire? Ex-pression de soi et éthopoïétique (2004) 12
. La 

racine grecque êtho signifie mœurs ou manière d 'être (Robert et al. 2006, p.963) et 

peut aussi dé igner une coutume ou un usage (Ba illy, [1895] 2000 p. 58 1 ), tandis que 

la poïétique, du grec poïe is, renvoie à l'action de faire ou à la création (Ibid. , p. 

158 1). Le vocable« poïétique » du point de vue de l'étude contemporaine de art , 

est u ité pour dé igner le proce u de création et la production d ' une oeu re. Dans 

son mémoire, Bordeleau rapproche le concept d 'éthopoïétique, ou de mi e en oeuvre 

de manières d 'être, avec la conception confl.tcéenne du rite (li) , qui permet d ' in crire 

1' individu ou le suj et éthique dans sa communauté : 

Car l'essentiel de notre vie éthique ne repo era it-il pa dan notre manière 
d 'être? [ .. . ] comment être, comment se tenir là? La question du 
« comment être ? » renvoie directement à la manière de (nou ) faire. [ ... J 
l'accent erait da antage porté ur [ ... ] [la] praxi vita le effecti ve. Une 
éthopoïétique en omme où les mots pourraient parfoi même enir à 
nou manquer. .. [ . .. ] Par le mot rite (li) [chez Confuciu ], il fa ut ent ndre 
l'ensemble des usages civili é . [ ... ] Le rit inscri ent lïndi idu dan la 
communauté. Le rites influencent profondément la manière que 
l' individu a d 'entrer en rapport avec lui-même, il s sont « ci ili sateurs » 
[ ... ] ette idée de décentrement de oi li 'eau ouci de la manière de fa ire 
lai e déjà uppo er qu ' on ne de ient humain à part enti ère que lor qu"on 
dépa e la sphère trictement indi viduell e [ . .. ] (Op. cit. , p. 129-1 34) 
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Cette acception confucée nne de rite (l i) in cri vant l' indi vidu dan une communauté, 

combinée au concept d ' ' thopoïétique, me emblent fe rtil e pour étudi er le pratique 

mise en œu re dans le proces us de créati on et la perfo rmance de C A. & T. Ain i, 

la noti on d ' « éthopoïétique du commun », dont je tra ite rai dans cette recherche. doit 

êtr ici comprise au en de création « d ' etho et de rites fédé rateurs » ou de « mœur , 

d u age et de manières d' être en commun ». Le proce us de création et la 

performance de C., A. & T. de Li ingstone sont le foye r d ' une éthopoïétique du 

conunun que je me propose d ' étudi er. 

Pour le concept de commun le cadre théorique de la pré ente recherche se fondera 

notamment sur le auteurs sui vants: J.-L. ancy (Être ingulier pluriel, 20 13(1 996]) 

et P. Oardot et C. Lava l (Commun, 20 14). Je commencera i par un éc laircissement 

étymologique du concept, et par une comparaison des conceptions de Platon et 

d ' ri ta te, toutes deux trè influentes pour la pen ée occ identa le du commun. 

Fina lement, j ' évoquerai la pensée des philo ophes cont mporains, qui se sont 

efforcé très di ffé remment, de repenser et de réhabiliter le concept du conunun. ou 

verrons comment certaines de leurs id ' es-clés nous permettront de mieux analy er et 

d ' interroger le caractéri stiques et le paradoxes du commun imaginé et mi s en œuvre 

dan le corpu de ce mémoire-recherche. 

Durant l' hiver 20 16, j ' a i réali sé des entreti ens semi-diri gés avec Antonij a 

Living tone. Ces entreti en témo ignant du processus de création de C. , A. & T. , mon 

expéri ence de spectatri ce lor de la perfo rmance du FT en 20 14, les note pn e 

pendant et aprè le pectac le dans mon journal de bo rd, a in i que le photo de la 

perfo rmance di sponi ble en ligne sont le banques de données sur le quell e j'ai pu 

rn ' appuyer pour étayer mon étude de cas (ni Living tone ni le FTA ne possèdent de 

captati on de la p rfo rma n e) . J'oscill erai a uvent entre c itat ion de me entretien 



10 

em i-d irigés avec Living tone d' une part, et mon ana ly e de la performance et du 

di cour de 1' arti te d 'autre part. 

Au fil des entretien a ec Livingstone, mon suj et et mon cadre conceptuel e ont 

préc i é . Je me ui notarTU11ent aperçue que le concept d ' hétérotopie de Foucault et 

que le vocable « utopique », é oquant davantage un élan prospectif, convenaient 

mieux à la perfo rmance étudiée que celui d ' utopie, qui tend à être a socié à un 

y tème figé. La pratique arti tique étudiée est mobile, elle se veut production 

continuée, inache able et cyclique : l' accent est mi s sur le processus et le temp 

partagé, plu que ur le ré ultat final de l'oeu re con tituée. Conséquemment, il me 

semble également qu ' il ne uffit pas, pour bien analy er cette éthopoïétique dans C. , 

A. & T., d étudi er uniquement la performance. Li ing tone et e complice e ont 

in piré de certaines références et pratiques altemati es tout au long du proce u et 

ceux-cr irriguent la présentation , contribuant à 1 émergence d"une réflexion 

(préméditée ou non) sur le commun. Le mode d'organi at ion pendant le ré idences a 

au si influencé la dynamique entre les collaborateurs en in taurant dès le début du 

tra ail de création un etho du co rTU11un qui e refl ète au moment de la présentation 

devant public. Finalement, même dans la manière d aborder le mode de production, 

les artistes e sa ient de conte ter d' inverser certaine manières d'être et d'agir 

effectives dans le in titutions arti tiques : entrée en alle, conventions liée au 

spectateur (accueil , ortie, tatut du spectateur, applaudi ements) et gestion du temps 

et de l' e pace avant et pendant la perfom1ance. Il me semble que dans le cas de C., A. 

& T , il ex i te une zone d' indistinction entre processus et p rformance, comme i la 

pré entation de l'oeu re était, en quelque orte, le processus de créati on rendu public. 

Dan mon étude de ca , je propose donc d ' analyser et d' étudier le processu de 

création et la performance en tant que fo rme qui fo nt d la cène une hétérotopie, 

propice à la créati on d' une éthopoïétique du commun. 
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Suite à ce réfl exion , mon hypothèse est que cette tendance arti stique à ituer le 

concept de commun au centre de démarche de création con titue une répon e 

critique adressée à la logique concurrentiell e et individualiste de nos ociétés de 

marché, à la précari sation du statut de arti te ain i qu aux contrainte de création 

ri gide déri vant du régime de l' industrie culture lle. Cela témoigne d un refu 

d' envisager ces système défai llants comme les seul s hori zon téléo logiques de no 

soc iétés. Le créations con tituent alor un champ d' expérimentation où la scène 

devient un e pace de réfl ex ion critique et ensible sur la co ll ecti vité et où sont mis en 

oeuvre de contextes d ' échange humain et de prox imité. Ainsi dan C., A. & T. , les 

espaces-autres, ou « utopies physiquement locali sées », ont élaborés afin de créer 

des ethos du commun prospecti fs , comme si le spectacle ivant mettait en cène a 

capac ité de « recompo ition du pay age du visible, du rapport entre le fa ire, l'être, le 

oir et le dire » (Rancière, 2000, p. 72-73) . La scène, véritable hétérotopie 13 

fouca ldienne de ient un li eu d in ention, ou du moins, d ' explorati on d 'expéri ence 

commune en ible et alternatives. 

J entrevoi l' écriture de ce mémoire comme un dialogue, qui con oque ma vo ix de 

chercheu e tout en cherchant à fa ire entendre et à respecter au max imum celle de 

Li ing tone. Ain i, si j 'accorde une grande place à on di scours, urtout en ce qui a 

trait à a démarche arti tique et au proce us de création de C., A & T. , je choi i 

au i parfo i de privil égier le approche phénoménologique et ethnographique14
• 

d' après mon expéri ence ubjecti ve de pectatrice notamment pour la description de 

13 Je reviendrai ur la défin ition d' hétérotopie en p. 28. 

14 « La notion d' ethnographie dé igne une méthode d'enquête déve loppée au ein de 
!" an th ropolog ie culturel le ou ethnologie. [La définiti on de Loui M . mith pré ente] le ix trait 
[ uivant ] : [ ... ] 4/ la production de compte -rendu donnant la priorité à la contexruali at ion et à la 
cohérence interne de phénomène ob ervé ; 51 la tendance à conce oir le cadre interprétatif comme 
une con truction progres ive plutôt que comme la mi e à !" épreuve d 'un en emble d"hypothè e 
définie à l ' avance· 6/ de modalités de pré entat ion de interp rétat ion mariant vo lontairement 
narration, de cri pt ion et conceptuali sati on théorique. » (Van Zanten, 20 13) 
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la performance à laquell e j 'ai as isté. Je m ïn pirerai par ailleurs du parad igme 

« compréhen if » (Mucchielli. 2002) - qui tient compte du point de vue du suj et 

ob ervant, de e sensations et de ses perception , donc du caractère plurivoque de la 

réalité ob ervée et de e variati on en fonction du sujet. C'est, il me emble, en 

adéquation avec une définiti on du commun qui m' t chère: oit celle d ' un être-en­

commun qui ne oit pas forcément unanime et homogène, mais qui tienne compte de 

di s emblance et du di sen us (pour reprendre le termes de Rancière) et de la 

« pluralité des ori gines » (comme le dit anc ) qui composent un groupe. Je ui 

con ciente de limite du di cours du chercheur i -à- is du travajl arti tique d' un 

tier . Je ti en donc à dire que je n'ai pas la prétention de donner une lecture de 

l'œuvre qui aurait une quelconque autorité ur la vi ion des arti te , pa plus que de 

conférer un ens définitif à l'oeuvre étudiée. 

Le premier chapitre sera consacré à circon crire le cadre conceptuel de cette 

recherche : y eront explicitées les notions de commun, d ' utopi (qu)e et d hétérotopie, 

tell es qu 'on peut désormais les redéfinir en ce début de XXIe siècle et à 1 égard de 

l'étude de pratiques cénique contemporaines. Le deuxième chapitre portera ur la 

conte tuali sation de l'œuvre à l' étude. J y présenterai Antonija Li ing tone, a 

démarche artistique et le contexte de production de A. & T .Te terminerai ce 

chapitre par une de cription de la performance à laquelle j 'ai assisté (Agora de la 

danse, 20 14). Le troi ième chapitre era dédié à l' analyse des référence qui ont 

in piré Living tone et ses co ll aborateurs. Celle -ci eront analy ée du point de vue 

de leur contribution à la conceptualisation et à la mise en œuvre d' un ethos du 

commun au sein du groupe p ndant le processus de création de C. , A. & T. Le 

quatrième chapitre fera état des présence invitée et de pratique arti stiques, 

ac ti vi tes. queer et pirituell qui ont été ra emblée et hybridée par Living tone 

pour la créati on. Me entretiens avec l' arti te nou permettront de mieux comprendre 

comment cette approche « curatori ale » (vocable de Li ing tone, que nou définiron 
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au chapitre IV) ou ce témoignage de présences et de pratique a éga lement fortement 

contribué à l" éthopoïétique du commun, tant au ni veau du proce u de création que 

de la perfo rmance de C., A. & T. vant de plonger dan notre étude, il convient 

d' abord, dan le chapitre à venir, d clarifier et d 'expliciter le as i e conceptuell e 

fond amentales du suj et de la présente recherche. 



CHAPITRE 1 

LA CÈ E COMME HÉTÉROTOPIE: LES ARTS YlVA T , LE COMMUN ET 

L 'UTOPI(QU)E 

1.1 QUEL ( ) SE DONNER U COMMUN A XXlE JÈCLE? 

Car ne pas pouvoir dire « nous ;;, c 'e t ce qui précipite chaque 
«je ;; - individuel ou collectif- dan la démence où il ne peut 
plus non plus dire « je JJ. Vouloir dire « nous ;;, cela n 'a rien 
de entimental, rien de fam ilial ni de « communautariste ;;. 
C 'est 1 'existence qui réclame son dû, ou sa condition : la co­
existence. (Nancy, 20 13, p . 62) 

i l' on veut repen er o ire refonder le concept de commun aujourd ' hui ,« un détour 

archéologique », au sens d une plongée étymologique et hi torico-philosophique du 

terme, s' impose d 'abord : que lles sont ses rac ine étymologiques, quelles 

transformation la notion a-t-e lle ubie dan 1 ' hi to i re de nos société occ identales ? 

Il me emble que ce retour extensif à la racine du terme peut nous permettre de mieux 

l' utili ser dan le champ d ' étude qui nous occupe ici , so it les pratiques scénjques 

contemporaines. 

1.1 .1 Le commun : tentative de définiti on du concept commun 

Dan le premier chapitre de le ur ouvrage Commun, le socio logue et philo ophe 

Dardot et Lava l e li vrent à un exerc ice tran di ciplinaire de définition et 

d.hi toriographie de la no tion du commun. Je m'appuierai en grande partie sur leurs 

recherche récentes a ins i que ur le tra aux de R. Esposito, du lingui te E. 

Ben eni te et de 1 anthropo logue . P. Cohen pour en rappeler les fondements. 
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Le mot françai « commun » e t i u du t rme latin commune - lui-même construit à 

partir des locutions cum- et munus- qui désignent respecti ement « avec », pui 

« tâches », « charges » ou « devo irs ». Benveniste indique que Je terme latin munus­

renvoie à un phénomène ocia l précis, une acti ité qui rel 've de « [ ... ] la double face 

de la dette et du don, du devoir et de la reconnai ssance, propre au fait ocial 

fondan1ental de l' échange symbolique » (1969, cité dans Dardot et La al 20 14, p. 

22). Dans on ouvrage sur l'origine et le destin de la communauté, le recherch du 

philo ophe italien E po ito vont dans le même en : le préfixes co- et cum­

évoqueraient ce qui nous li e (avec) ef le uffixe - munu ou - muni/as, pré ent dans le 

mot communitas ou « communauté », dé ignerait à la foi la charge (ce que l'on doit) 

et le don (ce que l' on donne) (2000, p. 8). Ainsi , l' étymologie latine de « commun » 

évoquerait à la fois ceux qui partagent une charge ou ceux qui participent à une même 

tâche et ce qui est « mis en commun ». Dans un ordre d' idée simila ire à Benveni te 

et Esposito, l' anthropo logue Cohen postule que toute communauté relève avant tout 

d' une fraternité symbolique plutôt que d' une appartenance trictement biologique. Il 

avance aussi que la communauté se fonde autant sur une pen ée de la imilitude que 

de la différence : elle uppo e donc une con truction ymbolique fondée sur le rejet et 

la défense de valeurs particulières, par opposition à l' axio logie d ' une autre 

co llectivité. 15 

Je trouve ce défi nition étymologique et anthropologiques fécondes pour l'analyse 

de l'éthopoïétique du commun dans C. , A. & T , parce qu 'e lles m'an1ènent à me po er 

15 « very di cour e, like every culture, inc lines toward wha t it is not: toward an implici l 
negati ity. [ ... ] The ymbolic nature of the oppo iti on means that people can think them el e into 
difference. » ( ohen, 198" , p. 11 5-117). « Tout di cou r . comme toute cu lture, e défi nit par rapport à 
ce qu ' i l n'et pas: il implique une négation implicite. [ . . . ] La nature ymbolique de cette oppo ition 
ignifie que les gen peu ent e pen er eux-même au ein [ou grâce à ou à traver ] de la différence.» 

(Je traduis) 
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les questions suivante : Qu 'e t-ee qui est en partage? E t-ee une tâche pr ·ci e ou 

une fraternité ymbolique qui lie le interprète et les créateur de l' œuvre étudiée? 

Qui sont ceux qui partagent cette co-activité ou cette fraternité ? Qu ' est-ce quie t mi 

en commun? De quelle pratique du commun, de quel partage symbolique sommes­

nous les spectateur , les témoins ou les participant ? En conclusion de notre analyse 

de C. , A. & T , nous tenterons justement de dégager ce qui caractérise 1 éthopoïétique 

du commun à l'œuvre lors du proce su de création et de la performance. 

Dans les ou rage philo ophiques fondateur de la Grèce antique tel que La 

République de Platon et Les Politique et Éthique de icomaque d ' ri tate, on 

retrouve Je terme grecs « koinôn » et « koinônein », habituellement traduits par 

« commun » ou « in titution du commun » et « mettre en commun ». Toutefo i , ' il 

utilisent les même mots pour traiter de la problématique de 1 organisation de la ie 

en collectivité, les conception philosophique de la mi e en commun chez Platon et 

Ari tate comportent des différence notoire qu ' il importe ici de ouligner et 

d 'expliciter, notamment parce que, comme le oulignent Dardot et La al dans le 

premier chapitre de Commun, leur deux isions ont fait des émule en Occident 

jusqu ' à aujourd ' hui , tant dans les domaines théologiques, juridique , économiques, 

que philosophiques. Cette polarisation exi te aus i dans les discours et les démarches 

de arti te cén iques du xx:e et du début du XX:Je sièc le . la vision de Platon a 

beaucoup influencé le christiani me et le communisme historique 16 et que 

1" organisation de certaine troupe théâtrale de année 1960 et 1970 (telles que le 

16 En 1928, oit au début de l'expérience communi te oviétique, le sociologue É. Durkheim 
remarquait l' influence du modèle de la communauté de vie platonicienne : « Toutes le théories 
communiste qui ont été formul ées dan la uite déri vent du communi me platoni cien, dont e ll es ne 
ont guère que de vari été . » (Durkhe im , 1928, c ité dan Dardot et Lava l. Op.cil ., p.63) Des grands 

modèle de communi me hi torique, d' ordre re ligieux ou bureaucratique, nous devons retenir deux 
grande leçon , pour é iter la répétition : « le commun ne peut être po tulé ni comme origine à 
reslaurer, ni être imposé de / 'exlérieur, par en haut » (Ibid.. p. 93). 
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Bread and Puppet, le Théâtre du oleil ou le Li ving Theater) correspond en plusieur 

points à l' idéal de la communauté de ie et de biens platonicienn 17
, il semble que la 

conception ar istotéliciellile so it plus en phase a ec la pensée et Je pratique 

collecti ves contemporaine au XXIe iècle. 

Dans La République, Platon décrit un idéa l de communauté rendu pos ible par une 

ascèse coll ecti ve et un renoncement à la propriété privée, la communauté de vie et de 

biens: « Par la mise en commun des biens, I' indi idu e fo nd dans l' unité de la 

communauté pour se purifier et se perfectiolliler » (Op. cil., p. 63). Cette fu ion, cette 

assomption du commun en une unité permettrait d 'é iter les di sen ion au sein de la 

co ll ecti ité. Pour Platon, Je nous idéa l e t un, indi isible. Les membres de la 

communauté con tituent le parties d ' un même orgam me, la cité 

' h . C' d 18 metap onquement 10n ue en un corps . 

Dans Le Politiques Ari tote critique le communi sme platonicien en lui objectant que 

« l'excè d' unité mène la cité à a perte en la fa i ant retourner à l'état de famille et à 

ce lui d ' individu » (Ari tote, 1993 , p.l 39). Pour lui , l' unité du nous de la cité ne e 

17 À cette époque se forment d' importantes troupes pérenne et de communauté artistique , 
marquée par un certain idéa li me (mai '68, influence marx i te mouvance hippies et pirituelle , 
intérêt pour l ' hi stoire de révo lut ion depu i 1789) et au ein de que lle pr ime « une e thétique et une 
éth ique de la choralité » (Doyon et Fre i e, 20 14). « L ' économ ie de la troupe est une économ ie de 
l ' ascè e et de sacri fice individuel au bénéfi ce d' un projet co llectif [q ui] 'accompagne et participe 
de la constitution d' une inten e ociabilité permi e par l ' intensité de l 'engagement dan le trava il , le 
ca ractère y tématique d ' une commen alité interne [ ... ] » (Prout, 20 14). En étudiant ce troupes plu 
attenti vement, on remarque en général que le comm un y e t appréhendé tel un phénomène de 
con ergence, d' uni fica tion ou de fu ion de individu au ei n d'un groupe. La communauté imaginée 
et in taurée e t donc d'ordre symbiotique homogène et consen ue l. 

18 L ' idéa l platonicien e définit [ ... ] par une homologie de tructure entre la communauté 
poli tique et la « communauté de corp et d'âme » con titutive d' un individu . 'e t cene homologie qui 
fa it de l ' unité de la com munauté po litique une uni té ubswmie//e, et c' e t éga lement elle qu i permet de 
me urer tou te la di tance éparant le « vi re en commun » de Platon (koine :ên) du « vivre en emble » 
d' Ari lote ( u:ên), quie elut une unité de ce type. (Op. cil . p.65) 
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réduit pas à l' unité du moi. Le nous de la cité ne peut pa être une vo ix unique, il doit 

en avo ir plusieur : 

Une cité [ . .. ] doit être une unité campo ée d'éléments différant 
spécifiquement. [ ... ] car i 1 y a un moment où en avançant sur la vo ie de 
l' unité la c ité n'en era plu une. ou i, c'en e tune, ell e era i proche de 
l'état de non-cité qu ' elle sera une cité dégradée. comme le serait un 
accord qu 'on voudrait réduire à une seule note, ou la phrase ry thmée qui 
erait fa ite du même pied. Il fa ut que la cité so it une multiplicité, comme 

on l' a dit plus haut, dans laquelle l'éducation doit introduire communauté 
et unité. (Ib id. , p.I40-1 54) 

Remplaçon ici « cité » par « le commun » et cette vision n' e t pa ans rappeler cell e 

des philosophes contemporains tels que ancy Bordel au ou Agamben, dont il sera 

question au point sui ant. Chez Ari ta te, le commun e t d' abord co-ac ti ité. « Vivre 

en emble », c 'e t mettre en commun de paroles, des p nsées et de actes (Op. cil. ). 

Dan mon étude de ca , f analy erai de quell e manière Li ingstone et es complices 

en isagent le commun et sa pratique dans le proce u de création et lor de la 

perfo rmance de C., A. & T Plutôt que d· entre air le commun comme unité 

ubstanti elle (vi ion platonicienne), il s emblent le concevoir comme co-ac ti ité ou 

pratique de la mise en commun ( ision aristotélicienne) . Le commun à l' œu re dans 

la performance ne nou e t pa donné à a ir comme un ystème clos et autonome ou 

une représentation idéa le à reproduire. Il est plutôt en isagé comme un proce us qui 

relie des humains, une praxis instituante partagée qui crée un rapport de 

prox imité entre le être . En effet. nous ve rTon que la question de la pratique e t 

centrale à 1 imaginaire du commun propo é par Livingstone et e complices de 

création. ou étudieron au i comment il ont tenté de composer a ec le paradoxe 

qui ré ulte de la conciliati on de cette vision pro pecti ve du commun a ec la r ·alité de 

la représentation qui tend généralement à clôturer l'objet cénique dan de 

paramètre préd ·fini et une fo rme fi xe. 
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1. 1.2 Le commun comme pnnctpe po litique et le commun comme pnnctpe 
ontologique 

Tel qu 'évoqué dans l' introduction de ce mémoire, dans une oc iété individuali ste et 

guidée par de intérêt marchands, le mot commun e t devenu, à ju te titre, le porte­

étendard des mou ements de protestation citoyenne à l'égard de 1 austérité et de la 

logique néo-libérale mais e forces abra ive ont cuvent bien vite été récupérées 

par l' institution · le po liti c iens de dro ite comme de gauche ont tous le con en uel 

« bien commun » à la bouche. Para llè lement à ce récent rega in dïntérêt général, de 

nombreux philo ophes et soc iologue auxquels j me réfère dan la présente 

recherche, soucieux de « au ver le cornnmn du communisme » (Bordel eau, 20 14) ont 

mené d ' ample réflex ions ur le uj et depu i le années 1980. De cette pen ée post­

communiste, je reti ens deux postures philosophiques dominante en ce tournant de 

sièc le: l' une envisage le commun en tant que principe politique et l' autre, en tant que 

principe onto logique. 

Parmi les tenants de la première po ture, notons le tandem de Dardot et Lava l. Tou 

deux péc iali ste de 1 'œ u re de Marx, il ont co-écrit Commun en 20 14, ouvrage 

auquel j e me sui s référée au po int précédent puisqu ' il effectue un survo l hi torique et 

philo ophique méticul eux de la noti on. Commun vise à refonder le concept en tant 

que principe politique, c'est-à-dire en tant que « principe de compréhension de 

l'action humaine et principe rée l d ' action » (Se reni , 20 14) . Pour les auteur : « Le 

commun n'e l pa un bien, ( . . . ] il n' e t pa un objet auquel da i e tendre la vo lonté. 

que ce so it pour le posséder ou pour le con tituer. ( ... ]Ile t ( . .. ] le principe politique 

qui dé finit un nouveau rég ime des lutte à l'échell e mondiale . » (Op. cil ., p.49) 

Prenant ainsi appu i ur la pen ée d ' Ari tate qui , comme nou venon de le vo tr, 
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postule que c'est eul ement la pratique qut devient la condition même de tout 

commun, Dardot et Lava l formulent la thè e uivante : « Le commun e t à pen er 

comme co-activité, et non comme co-appartenance, co-propriété ou co-po ession. » 

(Ibid. p. 48) Cette a ertion le amène à statuer que le commun e t à la fo is qualité 

d 'agir et ce que cet agir institue. Ain i, ce qu ' il s nomment la « prax is in tituante » 

remplace l' inerti e de l' in titution étatique et doit être entendue comme une acti ité 

in tituante continuée au-delà de l' acte inaugural, une imagination sociale radicale, 

une création continuée qui engendre le commun. Cette idée rn ' in pire des questions 

fe rtiles pour ma recherche, tell es que : quelles pratiques symboliques C. , A. & T 

institue-t-elle? De quelle « imagination sociales » (ou « poésies ociales ») 

ommes-nous les témoin , quel ont les modes d' u age, de partage et de 

coproduction qu i caractéri sent le ou les etho du commun utopique imaginé(s) ? 

La deuxième posture philo ophique, que Je nomme « le commun comme principe 

ontologique », regroupe des pen eurs qui partagent une interrogation fo ndamentale à 

propos de l'être-en-commun : quel est ce nou que les critique modernes cherchent à 

révéler refonder ou émanciper comment l'articuler ? Parmi le plus illu tres, citons 

Blanchot Nancy Agamben et Bordeleau. Ce dernier e rapporte souvent à la pensée 

des premiers dans ces e ai et auquel j 'emprunte l' idée d" éthopoïétique, expliquée en 

introduction de ce mémoire. Plutôt que de chercher du côté de l'engagement politique 

et du vo lontarisme idéologique, leurs interrogation ont de nature ontologique et 

e i tentielle. Il sïnten·ogent sur le ens et la dynamique de l'être-en-commun qu ' il 

perçoi ent comme un partage plutôt qu ' une fusion ou w1e communion. Nancy 

conçoit le commun comme le fa it d '« être li é au sein d' une déliai on » (20 13[1 986]). 

Blanchot uggère « un mode de présence dé oeuvrée qui se sou trait à la vo lonté de 

dominati on » ( 1984) . Agam ben, quant à lui , pense une « communauté de ingularité 

qui ne partage ri en d'autre que leur ingularité, leur " être en tant que tel" ou leur 

' 'être quelconque"» (1990). 
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De nos jours, il existe une tension omnipré ente entre les parti cula ri me de 

communautés fe rmée qui co-ex i tent et l' uni versali sme d· une va te oc iété où tous 

sont des suj ets de droits égaux (du moin en théorie). mai dans laquelle s ' in èrent et 

e confrontent tout de même ces fidélités communauta ires et identi ta ire parti culi ère . 

C ' est ce qui con titue la fragilité du contrat po litique de nos oc iétés moderne , 

paradoxe que la sociologue Dominique chnapper a surnommé « la communauté des 

citoyens » (2003). C 'est peut-être en rai on de ce paradoxe que la pensée onto logique 

du commun rejette toute capture du commun ous la fo rme de fid élité identita ire, 

politique ou idéo logique : ell e cherche à dépasser les écue il s du particularisme et de 

l' univer a li me. La singularité quelconque d ' Agamben, la présence désoeuvrée de 

Blanchot, l 'en tant que de ancy ont garant d ' une pen ée du commun où era ient 

é acué le sacrifi ce de la di ffé rence et des ingularités la violence identi ta ire, 

l' exclu ion ou encore les impérati f de perfo rmance du mode de ie h perproducti f 

qui caractéri e le soc iétés néo libérales (S ioterdijk, (2000) [1 989]), pour ne se 

concentrer que sur ce que les êtres ont en partage e t de plu irréductible, la 

« commune pré ence ».Tout comme chez le tenants d ' une posture plu po litique du 

commun la philo ophie onto logique insiste sur le fa it que c est par la praxi que le 

commun émerge et qu il n est pa po ible de le fi xer en une essence o ri ginaire ou un 

sy tème cio . To utefo i il s ' agit plutôt ic i d ' une praxis de la comparuti on des ê tres. 

Je me propose alor , afin de clarifier les implications de la pensée onto logique, de 

résumer quelques-unes des idées central de l' e a i Être ingulier p luriel ancy, 

20 13 [1 996]). 

Selon ancy , au moment de pen er au commun, il fa ut tâc her d ' év iter « [ ... ] l' aporie 

d ' une communauté qui devra it se précéder pour se con tituer [ ... ] ».(p. 43) Il emble 

donc im pérati f de pen er la communauté dans un autre accepti on que cell e d ' une 

fi gure homogène à la Platon. ancy fil une métaphore cénique pour parle r d ' une 
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« ociation » qui n' est pas figée dans une représentation unique, car e lle e t plutôt en 

train de se jouer à chaque in tant, au fur et à me ure que nous « com-para i on » (au 

ens d 'apparaître les uns-aux-autres, d'entrer en contact, d'ê tre-avec) : « [ ... ) l' être, 

ici. tient tout entier dans l' acte et dans l'e position de l' acte. n ce sens, on pourrait 

dire que le contrat de Rousseau n a pas pour essence la conclusion d' une convention, 

mais la scène, le théâtre de la convention ». (p.92) Ainsi , l' être-en-commun pour 

Nanc est es enti ellement un étre-expo é. Pui qu ' il n'y a pas de « nous » 

tran cendant ou immanent à atteindre, il n' y a pa de figure représentati e unique du 

commun à re taurer ou à incarner non plus : 

ou a on plutôt à nou dé -identifier de toute espèce de « nous » qui 
serait le uj et de a propre repré entation, et nou avons à le fa ire en tant 
que nous com-paraissons : la « pensée » de « nous » [ . .. ] n' e t pa une 
pensée représentati ve (pas une idée, une notion, un concept) mais une 
praxi et un ethos: la mise en scène de la comparution [ ... ) Nou y 
sommes déjà, touj ours déj à, à chaque instant [ . .. ) il nou · faut , chaque 
fois , la réinventer chaque fois entrer en scène à nouveau. (p.94) 

Le nou ne peut plu e conce oir comme un objet fermé , défi ni et prêt à exhiber, 

nous dit ancy. Le commun e t con tamment réou ert, redéfi ni par la praxis. De 

plu , une telle pen ée pro pective et irré olue du commun présente des recoupement 

a ec 1 '« élément utopique », tel que défini par Ricoeur : 

'ou rir aux imprévus, aux nouve lles rencontre , fait partie de notre 
identité. L « identité » d' une communauté ou d·un individu e t au i une 
identité pro pecti e. L identité est en suspens. Par conséquent, 1 élément 
utopique en est une composante fondamentale. Ce que nou appelon 
« nous mêmes » est auss i ce que nous attendons et ce que nous ne 
onune pa encore. Le modèle peut refléter ce qui est, mai il peu t 

éga lement frayer la vo ie à ce qui n'e t pa . (Op. cil .. p. 408) 
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L'onto logie touche donc à des que tion plus é lémentaires que l'appartenance ou 

lïdentité: e ll e a trait à l'être. Elle e fo nde sur de principes de désoeuvrement et de 

pro pecti on. Pour Nancy, et les tenants de la pensée ontologique du commun, le sen 

de l' ex i tence est avec ou n' e t pa . Le Da ein (ê tre-là) de Heidegger19 ne serait autre 

que le Mit ein (être-avec), unité ontologique fondam enta le t irréductible. Ain i, 

impo ible de penser 1 ex istence l' ontologie première, an p n er la co-ex istence 

originaire : « Ce qui ex iste, quoi que ce so it, parce qu il ex iste co-ex iste » (Op. cil ., 

p.49). Tout ce qui e 1, est parce qu il est avec, nou dit N ancy. Le sens surgit de la 

rencontre de deux singularités. Le notions d 'e pacement, d 'écart et de circulati on 

contiguë (que Nancy articule toutes autour de la locution « entre »),fondamentales à 

cette conception onto logique pourraient mener à tatuer que l'être-en-commun 

inguli er pluriel, depui s qu ' il réfute la possibilité de communjon et d ' assomption n 

un suj et unique, équi vaut à une impie juxtapo ition, un esseulement gréga ire, une 

façade de o lidarité et un côto iement étanche des ingul arité . Toutefo is, ancy 

in iste sur le préfi xe latin cum (le co- et 1 avec), qui pose les fondement d ' une 

éthique de 1' être-en-commun. 

L'avec introduit la notion d'ouverture, fondamentale pour é iter que la pen ée du 

commun dé e loppée dans Être singulier pluriel ne o it concomitante au processus 

d ' atomisation et de privati ation paradoxa le du commun 20 par le capita l (la 

compétiti on, la logique marchande, etc.). Comment fa ire pour évite r que « [ .. . ] le 

19 Le Dase in , ou « l' être-là » ou « l'êtTe- le- là », e t un concept cen tra l pour le tenant de la 
philo oph ie on tolog ique moderne. Le concept a été défi ni par Heidegger da n on ou rage Êlre el 
lemps ( 1927). À partir du Dose in. Heidegger a déve loppé une philo ophie de « l'être de l'étant », oit 
du sen de l'être. C'e t une pen ée qui e préoccupe du sens de l'ex i tence de l'être humain , de a 
pré ence au monde et aux cho e . pré ence parado ale car à la fo is olitaire et ouverte aux cho e qu i 
l'entourent. Le Da. ein invit rait à pen er le ens de l'être dans son déploiement à chaque ici et 
maintenan t, et à ortir de la tricte dualité ujet et objet. 

20 « [ . . . ] les sujet de l'échange [économique] y sont le plu rigoureu ement co-originaires 
et , cette originari té mutue ll e ' ·vanoui t, en tant que co-exi tence au en fort , dan l'appropriation 
inéga le de l'échange. » (Op. cil., p. 65) 
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capital expose [le partage, l'échange] comme une violence, où l'être-en emble 

de ient l'être-marchand et marchandé » (p. 98) ? L'avec de l' être-avec implique que 

le commun dépa e la condition de contrainte ou la logique néo-libérale du 

commerce. Ain i J'ê tre-avec, considérant 1 espacement et la di tance qu ' il implique. 

ne doit pas forcément e po er en termes de fermeture , de domination ou de 

compétition : 

L"G\ ec dé igne [ ... ] un être-à-l 'égard-l ' un-de-l ' autre tel que chaque un y 
e t et en est ouvert. [ . . . ] Ni « amour », ni même « rapport » en général et 
pa non plus juxta-position d ' in-différences, « avec » e t donc le régime 
propre de la pluralité des origines en tant qu ' ell es ' originent [ . . . ]les unes 
en ue des autre ou à l'égard de autre . (p. 106) 

Selon la pensée ontologique de Nancy, si l' être-en-commun est malheureu ement 

devenu une contrainte dan no ociétés indi viduali te , il e t d'abord et surtout « un 

enjeu d' être et d' essence » (p. 63) qui appe lle une éthique de l' ouverture à (et de 

1 égard pour) autrui . 

Finalement, à cette étape, il me semble que cette po ture philosophique prospecti ve 

du commun comme principe onto logique oit tout à fait en phase avec l' imaginaire 

du commun que l'on retrouve dans C. , A. & T. Si la performance étudiée institue un 

e pace-temps d' où un ethos utopique du commun peut émerger et qu ' ell e propose de 

pratiques qui ont en rupture a ec de a pect précis des modèles ex i tant d' être-en­

commun au ein de nos soc iétés de droit et des institution politique et culture ll es 

actuelles (notamment le logiques atomi sante, hétéronormati ve et néolibérale), e ll e 

n' e t pa explicit ment engagée politiquement et ne propose pa de principe d'action 

politique rée ls : mon étude de ca et la compara i on occa ionnell e et uccincte a ec 

d" autre pratique arti tique contempora ine similaires me permettront de vérifier 

cette hypothèse. 
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1.2 L' utopi(qu)e au XXIe siècle : tentati es de réhabilitation 

Il semble qu ' à force d' être utili és en toute circon tances, les mot « utopie » et 

« utopique » oient devenus de mots-va li se , u és, dont le sens est désormai s aussi 

large que vague. En effet, combien de fois ne remarquerons-nous pas leur 

banali ation dan le di scours contemporain comme i les concept a aient été 

complètement vidés de leurs charges créatrices et critiques, de leurs pLus ance 

premières, érodés sur les réci fs du pessimi sme ambiant · pen ons par ex mple à cet 

emploi péjoratif, qui di crédite et archaï e le concept , lor que le qualificati f 

utopique devient ynonyme de fabulation, ou encore à leur recours dans des 

ituation qui relè ent de simple a ancée technologiques (devenue quotidienne , et 

dont les bienfa its emblent di cutable ) telle que « l' utopie des réseaux ociaux »? 

ous tenteron ici de réhabiliter la charge créatrice et critique de l' élan utopique en 

regard des pratiques scéniques contemporaines. 

1.2 .1 L' utopie, de la fi ction au projet ocial ju qu 'aux utopies dites 
« pragmatiques » : perspecti e hi storique du concept 

Le terme utopie, in enté par le philosophe humani te anglais Thoma More en 1516 

dan on célèbre es ai Utopia, a pour étymologie le rac ines grecques eu- (« bon »). 

u- (« non ») et -topo (« lieu »), c'est-à-dire, « bon li eu » ou « non li eu », 

habi tuell ement traduit par « li eu qui n· t nulle part » (Mazauric. 1997, p. 7). Il s' agit 

donc à la ba e d' un li eu imaginaire, d"une fi ction qui raconte l' organi ation et les 

mœur d' une sociét ' id 'ale. Ain i, l' utopie a d"abord été une fi ction (humani me du 
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XVIe ièc le), point de dépar1 à de tentati e de concréti ati on (soc iali sme utopique 

du XIXC ièc le), pui un objet d'étude (constructi ons théorique de la fin du xxe 
siècle) . Selon la chercheu e comparati te M.-A. Co ette Trude l, au XXle ièc le, nou 

en somme à « fu ionner les autre péri odes, d·où l' importance de l'actualité de 

l' utopie » (201 0). Ell mentionne au si que « [l ' utopie] dévoile à la fo is ce qui ne va 

pas, et ce à quoi nou a pirons » (ibid.) et que pour être envi agée dans sa pluralité 

constituti ve, l' utopie doit être appréhendée sou ses deux dimen ions in écables: la 

création (élan créateur qui s actua li se au présent dans une isée prospective et non­

contingente) et la réaction (contingence hi storique). Il emble que la pratique 

scénique à l'étude so llicite ce deux dimensions : à la fois création soit mobili ation 

sensible de la fo rce utopique du pou oir ficti onnel au pré ent de la poïétique et de la 

perfom1ance de l'oeuvre, et réaction, so it réponse contingente et critique de carence 

des organi sations co llecti es ex istantes. 

Par ailleurs, la définiti on donnée par Ricoeur a retenu mon attention : 

Ce qui caractéri e l' utopie, ce n'est pas son incapacité à être actuali sée, 
mai a revendication de rupture. C'est l' aptitude de l' utopie à ouvrir une 
brèche dans l'épai seur du réel. [ . .. ] [L' utopie est] alternati ve critique à 
ce qui ex iste, invention, exploration et projection des po ibles. (Op. cit ., 
p. 405-407) 

Cette manière de réhabiliter et de pen er l' utopie m' in pire de interrogations qui me 

guideront dans mon étude de cas : le pratique à l' oeuvre dans la performance 

étudi 'e propo ent-ell e des re endications de rupture? Cherchent-e lle à pratiquer 

des brèches dans le monde rée l ? i oui , par rapport à quoi préci ément et comment ? 

Que critiquent-elle ? Pour illu trer l'e ffe t de l'u topie sur l' esprit humain , Ri coeur 

évoque 1 epochè de Husserl , cette ex péri ence de mi e entre parenthè e du monde, de 

su pen ion du réel, où l'ordre établi , qui nou emblait a lle r de so i, nous apparaît 
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oudain étrange et contingent (Ib id. p. 394). Cette idée dïnvoquer la fo rce critique 

latente et di scrète, mai néanmoins man ife te de l' utopie me emble essentielle pour 

ma recherche. 

Dans Danse el Utopie, le philo ophe Michel Bernard soulève des questions qui me 

semblent incontournable à propos du concept d' utopie au XXIe iècle. Bernard 

évoque trois posture de la pen ée contemporaine « de et ur 1' utopie » : 1 'utopie 

redoutée et dénoncée (autocrat isme et o trac i me des systèmes dérivés des utopie ), 

1 'utopie dépa ée (appart ient à un tade de développement marxi te dépassé, tel que 

les projets révolutionnaire et les utopies communistes de la Rus ie et de la Chine au 

xxe siècle) et 1 'utopie réhabilitée (utopie comme germe et moteur d une société plu 

con 1 iale et humaniste). De ce tro i po ture e dégage une pensée commune : il 

serait dé orrnais plus j uste de parler de proces u utopique que d utopie au sens 

hi toriqu du mot. Si 1 utopie ga rde un en , ce n' est plu comme système socio­

politique à venir, mais comme « tonalité inguli ère d' un processus et d ' un regard » 

(Bernard, 1999, p. 24). insi, on sent bien qu ' en ce début de XXIe siècle, le concept 

d' utopie a bougé, que plutôt que de parler d' utopie au sens de fi ction littéraire ou de 

programme social à réa li ser, il erait plus juste de se référer à l' utopique, qui fa it 

appel non à une pen ée globali sante, mai à un proce us intime et une qualité d' agir 

ou de pen er ; un élan comme le di sa it Ernst Bloch. 

Cette pen ée de l' utopie comme une œuvre en train de e fa ire refl ète la pratique de 

Li ing tone : C. , A. & T. propose une con truction en devenir, un être-en-commun 

pro pectif qui pose un regard di ffé rent ur la poétique de la relation entre indi vidu au 

ein d ' une communauté et qui déti e et retis e le rapport que nou entretenon avec 

la réalité. Pour reprendre le terme du poète Édouard Gli ant, le proce u utopique 

à l'œuvre dan le pratique regroupées dan la perfo rmance de Living tone 

s·apparente davantage à « un fragile savoir » « une errance qui oriente » et « une 



28 

trace qui s ' appose, par opposition à [une] pensée de système qui s impose » (Op. cil ., 

p.18-1 9). 

1.2.2 La cène comme hétérotopie ou l' utopie en pratiques 

En 1967, le Cerc le d ' études architecturale de Pari s in ita it le philo ophe Michel 

Foucault à prononcer une conférence ur le thème de l'espace. C'est à cette occasion 

qu il évoque l'hétérotopologie, une sc ience ayant pour obj et des « espaces différent , 

ces autres lieux ces contestations mythiques et réell es de l' e pace où nous i ons » 

(2009 [1967]) . Le texte de la conférence a été publié dan le rumée 1980. Depui s. en 

arts vivants. cette notion foucaldienne a été abondamment repri se et citée, ou ent 

po ur expliquer et justifi r les liens étroits que certaines pratiques scéniques 

entretiennent a ec l' utopie. Conm1e Fouca ult le remarquait déj à dan on texte, la 

cène de théâtre e t un exemple-ty pe du concept d ' hétérotopie , défi ni comme : 

[ ... ]un lieu rée l [ . .. ]qui est dessiné dan l'institution même de la oc iété, 
et qui e t une sorte de contre-emplacement, orte d'utopi e effecti vement 
réa li ée dans laque lle [ ... ] tous les autres emplacements réel que l'on 
peut trou er à l'inté ri eur de la culture ont à la foi représentés, contestés 
et inver és, une sorte de li eu qui e t hors de tous les lieux, bien que 
pourtant il so it effecti vement locali sable. [ ... ] C'est a in i que le théâtre 
fait uccéder sur le recta ng le de la scène toute une sé ri e de li eux qui sont 
étrru1gers les uns aux autres [ ... ] ( 1984) 

Dans C. , A & T., les e paces-autre ou « utopie phy iquement loca li sées » ne 

urv ie1men t pas implemen t du fa it quïl so nt intrin èq uement li é à l' hétérotopie 

fo ndru11enta le qu ' t la cèn . Tel qu ' évoqué en introducti on, mo n hypothèse est 

qu ' il sont plutôt élabo rés consc iemment, dan s un effort philo ophique et poétique 

d ' interroger l'occurrence et le modalité d ' un nous pro pecti f repensé et en rupture 

----- --------------------------------
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a ec nos oc iété indi iduali te , hétéronormati e h perperformante et 

concurrentiell e . 

Du côté de recherche en art i ant , la chercheu e américaine Jill Dolan, qui ·e t 

intére ée particulièrement au rapport entre la perfom1ance et l' utopie. traite de 

1 importance « de petits gestes qui nous permettent d'entre a ir comment nos tes 

pourraient êtr différente » (200 1, p. 460) , ainsi que de condition matéri elles dan 

lesquelles la création ' inscrit, so it la routine de trava il entre les créateur , l'espace ou 

le contact avec le pectateur a ant, pendant et après la performance : « topia, 1 

think, i in the detail . 21 »(Op. cil . p. 463 -464) L ·œu re de Li ing t ne, A. & T. 

e t intére ant de ce point d vue :je ai étudier comment 1 détail qui relèvent du 

proce u de cr 'ation , du rituel d' accueil , du trajet pour ntrer dans la sa ll e. du 

contact a ec les spectateurs de l' ambiance g ' n ' raie pendant la performance et même 

du rituel de ortie part icipent à l'éthopoïétique du commun. Dolan définit au i la 

cène comme une hétérotopie, où le pectateur et lïnterprète, dans une d namique 

dïntersubjecti ité, peu ent faire l' expéri ence n ible de l'utopique (qui n·e t alor 

plu uniquement un concept). par le biai de l'affect et du percept22
. ous errons 

dan notre étude de ca comment Li ingstone a cherch ' con ciemment, dan 

l'élaboration de l'œuvre (répart ition dan l'e pace, traitement du temp , commissariat 

de pratique et de pré ence ), à instaurer une relation et une culture de témoignage 

entre le performeur et le public, plutôt qu ' une relation dite « pectatoriale ». 

2 1 « L'u topie,je pen e. e t dan le détai l . » (Je tradui 

22 « Their tarie directl adre ed pectator and n1odeled an ephen1eral but powerful 
inter ubjecti ity that let pectator experience affecti ely. if fleeting ly, what utopia might feel like. » 
(Ibid.) 
« Leur hi toire ·adres aien t directement aux pectateur et généraient une inter ubjecti ité 
éphémère mai pui ante, qui permettai t aux pectateur d'expérim nter affecti ement. même i 
ubtilement et briè ement, la réa lité ensible de l"u topie. » (Je tradui ) 
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Le théoricien en art i uels et corrumssa1re icolas Bourriaud nou perrnet 

d' approfondir la question de la dynamique d ' intersubjecti ité comme moteur de 

l' expérience sensible de l' utopique. Dan on li vreE thétique relationnelle (1998), il 

a déve loppé l' idée selon laquelle certain pla ticiens contemporains proposent des 

œuvres qui deviennent des catalyseurs relationnels - tel que Rirkrit Tiravanija et ses 

œu res-repas, où les isiteurs sont invités à partager un curry ou une oupe dan 

l' espace de la galerie. Bourriaud emploie le terme « d' inter tice oc1aux » (p.16) 

pour dé igner ce e pace de relation ain i créés et qui uggèrent des zones 

d' émancipati on d 'autres ry tlunes d échange interhumains que ceux qui nous sont 

imposés normalement dans la société. Bien que je lui reproche d 'entretenir une idée 

un peu trop ague et uni versa li ante du commun utopique j e trou e que quelques­

une de e idée ont porteu e dans le cadre de mon étude, notan1Jllent : le voi inage 

et 1 'éphémère, ainsi que le format microscopique - où à petite échelle, ciblant des 

évènements ra semblant des échantillons réduit de per onne . Bourriaud suggère le 

vocable de « micro-utopies ectoriell es et pragmatiques » pour dé igner ces projets 

artistiques visant des rapprochements interhumains en cercles restreints ainsi que la 

création de bulles d' intimité et de proximité pa sagère . Ce vocab le caractéri se bien 

le type de pratiques et les contextes d' échange propo é par Li ingstone. 

Dan Danse et utopie, Michel Bernard norru11e au i une relation fondamentale entre 

art et utopie, à sa oir le trava il d' imaginat ion et le pouvoir jictionnaire que !"artiste 

exerce ur le rée l, à partir de la perception : « Une force utopique habite et meut notre 

en ation en tant que pouvo ir tictionnaire [ .. . ] L' impossible travaille la réalité [ .. . ] 

L' utopique n'est pas au-delà du réel, mais le tisse par l' acti vité permanente de notre 

perception » (Op. cil .). En ce la, Bemard rejo int Ri coeur lorsqu ' il dit: « Les ficti on 

on t intére ante quand ell e ne ont pa eulement des rê e hor de la réa lité mai 

qu·elle de inent une nouve lle réa lité [ ... ] l' utopie a le pouvo ir fictionnel de 

redécrire la v1e. » (Op. cil.) Dan le deux ca , il e t à ouligner que Ricoeur et 



31 

Bernard invoquent le pouvo1r fi ctionnel de l' utopie en tant qu ' il ti ·e le réel 

(Bernard) ou redécrit la vie (Ri coeur). Dan notre étude de ca , nou tenterons de 

dégager de quell e ensati on de quell e écri ture des corps, du temps et de l' e pace, et 

urtout, de quelles pratiques et fi cti ons du commun C , A. & T. e t-elle 

1 éthopoïétique ? 

1.2.3 Ceci (n' )est (pas) utopique : ré fl ex ions des arti tes sur l' importance de la lutte 
et sur les fa ill es de l' utopie en arts comme en oc iété 

vant de conclure ce point ur l' utopi(qu)e, il me paraît importa nt de rendre compte 

de la posture ambi va lente de art i te avec le quels j e me ui s entretenue pendant mes 

année de recherche, oit Antonij a Livingstone et Laurence Brunelle-Côté et Simon 

Drouin du bureau de 1 ' AP A. Comme je le disa is en introduction, mes échanges avec 

eux ont é ritablement contribué à déplacer ma réfl ex ion ur le concept d ' utopie. 

Li ingstone me di sa it qu ' ell e s ' y éta it intéressée de manière plus directe, notamment 

dan es échanges avec Jennifer Lacey autour de la première mouture de Culture and 

Admini !ration (2009). éann1oins, ce qui semble la préoccuper de manière plus 

iscérale, c'e t l' é lan pro pecti f, la lutte, le e a i -erreurs, les réajustement le cul s­

de- ac et les trouvailles qui font partie de tout proce u hautement co ll aborati f. 

Autrement dit, elle peut e fi xer un idéa l au moment d ' amorcer un proj et, mai en 

cour de proce u , urtout lo rsque plu ieurs personnes ont impliquées, il y a 

nécessairement une part de désordre, d ' errances et de maladresses qui surviennent et 

qui entachent cette utopie initia le. Lor d"un échange récent que nou a on eu, 

Livingstone m 'a partagé la pen ée d ' un perfo rn1eur amé ri ca in , Willi am Pope L. , à 

propos de défi du travail en co ll ectif et de l' échec de l"utopie en a rt comme en 

ociété. e lon Living tone, cette réfl ex ion de Pope recoupe a propre po tur v is-à-
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vts du commun utopique et de la part d ' engagement politique et soc ial dan a 

pratique arti stique : 

1 don ' t know nothing bout no utopia . 1 belie e in bumbling ... bumbling 
collective human action. Thi belief is leavened by the ici ssitudes of 
co llaborati on, which i a process, not clean and weil defined . 
So what is the goal of collecti e human action ? The well fare of the 
co ll ecti e. How is the wellfare of the collecti ve decided and who 
decide ? Hmmm. 
Again: What i the goal of collective human action? Di sarray. How is 
this decided ? Everything at once. Who decides ? Everyone at once. 
sense of thi s is true-but the preceding al o suggests that a li people are 
social and economie equals and have equal access to power. Even 
di array is not e enly di stributed. True, there i a natu ra l impulse for 
people to co llecti ize. To co llecti ize is to create a tructure, a panem. 
Thi s impulse implie a struggle and conflict. Human are naturaJ panern­
makers. Our minds constantly design and re-design possib ility. lnd ed 
there are an infinite number of panerns in the uni erse but we retum to 
the ame ba ic panem-theme o er and over again. 
Co ll ecti ve human action and individual soc ial action are hard wired onto 
a basic menu. Within thi s limited menu is a profusion of interaction and 
cenarios. But again within a certain 'way-thing -are ' . And how are 

thing ? Weil , how have they been ? For example. Are you us or them ? Is 
it yours or mine? Are you with me or aga inst me? If your i mine and 
mine is yours then who amI ? If 1 am you and you are me and we are ali 
together then who is she ? 
[ ... ] perhaps it is more important to be human than a political artist. .. 
1 have alway harbored doubts about collective action while revelling in 
it. [ . .. ] 1 fear ultimately that counter-culture will ucceed, and then what 
will we do ? [ . . . ] Ambivalence can be a cop out. Ail political or soc ial 
interventions begin with a set of idea l . ln the muck of banle, these idea l 
are bound to be tested , stomped on and muddied. And with the water, the 
earth and the entrait comes the obering realization that idea ls are fine 
but it is struggle that gets yo u through the darkness that is in the 
daylight.23 (2008) 

13 « Je ne ui pa familier avec l'utopie. Je crois à la maladre e ... l'action humaine 
co ll ecti ve et malad roite . Cette ad hé ion découle des vici situde de la co ll aboration, qu i e t un 
proce u qui n' a rien de net et de bien défin i. A lor quel est le but de l'action humaine collective? Le 
bien-être de la co ll ectivité. Comment ce bien-être de la co ll ecti ité e t-il déterminé et qui le 
détermine ? Hmmm. 
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Pope L. mentionne ici le icissitudes de la coll aboration humaine et les a léa de tout 

proce u de cet acabit, qui ne ont jamai exempt de dissensions et d' échec à de 

degrés di vers. Ce qui re te de ce entrepri es souvent chaotique et de leur résultats 

ince t1ain , c'est l' importance de toujours redéfinir, modifier et repartager le moti fs 

de no action en commun· c ' est l' importance de re ter en mouvement. en lutte. En 

me partageant cette réflexion du performeur afro-américain, Living tone me souligne 

qu ' elle e t bien con ci nte de l' impossibi lité d ' une réelle répartition équitable du 

pouvoir entre les collaborateur invités ou de l' atteinte d ' un idéal utopique en matière 

d 'action humaine collective. Même si le concept de « commun utopique » a interpellé 

Living tone et ses collaborateurs en cours de conception, à la ba e de la créat ion de 

C. , A. & T. , il n 'y a pa la vo lonté de créer une utopie, au en de y tème soc ial fini 

et idéal. Les pratique imaginées dans l' œu re tendent ver de rapports non­

dominant , une liberté t une douceur radicale, et e ll es témoignent de cet effort 

Encore une foi : Quel e t le but de l'action humaine co llective? Le dé ordre. Comment ce la e t-il 
déterminé? ' importe comment. Qui déc ide? Tout le monde en même tem p . Une part de ce la e t 

rai - mai ce qui précède propo eau i que tou oient égaux économiquement et ocia lement et que 
tou aient un accès équitable au pouvoir. Or, même le dé ordre n e t pa di tribué uniformément. Il e t 

rai qu ' il y a une impulsion humaine innée ers la co llectivi ation . e co ll ecti vi er revient à créer une 
stru ctu re, un motif. Cette tendance implique la lutte et le conflit. Le humain ont des créateur de 
motifs inné . o e prits de sinent et redes inent con tamment le champ du po ible. Il e t rai qu ' il 
exi te un nombre infini de motif dan l' univer mai nous re enon ans ce eaux même moti f. 
L'action humaine co llecti e et !" action oc iale individuell e ont indis ociablement programmée 
d'après un menu élémentaire de moti f . Au ein de ce menu limité e trouve une profu ion 
d' interactions et de scénario . Mai encore eu lement elon une certaine « mani ère dont vo nt les 
cho es ». Et comment vont le chose ? Eh bien, comment peut-on dire qu 'ell e vont jusqu ' à pré ent? 
Par exemple. E -tu nou ou eux? Est-ce le ti en ou le mien ? Es-tu avec ou contre moi ? Si ce qui e t à 
to i e t à moi et ce qui e t à moi e t à toi alor qui ui s-je? i je uis toi et tu e moi et nou ommes 
tou ensemble alor qui e t-e lle? [ . . . ] peut-être e t-il plu important d. être un être huma in que d 'être 
un arti te engagé ... 
J'ai toujour eu des doute quan t à l' ac tion co llecti ve, tou t en oeuvrant dans ce sens [ou en la 
cé lébrant]. [ ... ]J'ai peur qu ·ultimement la contre-cu lture gagne, car ap rè , qu·e t-ee qu 'on va fa ire? 
[ ... ] L'ambi alence peut-être une manière de 'en ortir. Toute interven tion politique ou ocia le 
com mence a ec de idéau . ur le champ de bataille, ces idéaux eront inévitablement mi à l' ép reuve, 
piétiné et a li . Et l'eau la boue et les viscère nou rappellent humblement que le idéaux, c'e t bien, 
mai que c'e t la lune qui nou permet de ortir de la part d 'ob curité qu ' il y a en ple in jour. [ . . . ] » (Je 
traduis) 
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commun parfois maladroit. Ce qui re ort fin alement de cette réfl ex ion que 

Livingstone m'a partagée - derrière ces idées de négociati on con tante, de pa11age du 

sensible et de reconfiguration perpétuelle du commun par les singuli ers qui le 

composent, ce ont le noti on de lutte et de combat. Or, pour que la lutte demeure 

vivante et active, l'utopie doit rester utopique, c' est-à-dire qu 'e lle doit con er r a 

charge critique et pouvo ir continuer d 'évo luer. Con équemment, elle do it comporter 

une part de maladres e, d' indéfini et d' impossible. La pratique arti tique étudiée ne 

era donc pas traitée comme une utopie au sens classique du terme, mais plutôt 

comme une recherche d autre possibles et une humble proposition de moti fs d'être et 

d' agir en commun alternati f ; comme une lutte, qui e veut aussi douce que radica le. 

Laurence Brunell e-Côté et Simon Drouin du Bureau de I'AP m·expo aient une 

réfl exion semblable à cell e de Pope L. à propos du commun de l' utopie et de leur 

vision du trava il de créati on en co llecti f lor d un ntreti en en février 20 16 (dont de 

nombreux extrait ont paru dan le quatri ème numéro de la revue Aparté24
). Pour eux, 

la question du commun en création « interroge l' idée de propriété indi idue lle et 

l'élargit à ce lle de la propriété co llecti e. [ ... ] Il y a du fl ou, de la aleté qui apparaît 

dans la rencontre des gens et c 'est cette idée-là du commun qui [l e ] intéresse : la 

non-appartenance. » (Roy, entreti en du 19 fév rier 20 16) À leurs yeux, comme en 

témoignent le extraits de notre entreti en (vo ir Annexe A), le concept d' utopie dénote 

trop « un but à atteindre, un projet fi xe, fi gé et guill eret ». Con équemment l' utopie 

les intéresse peu, urtout i ell e évacue la po ibilité de 'approprier, repen er et 

transformer le monde. C'e t donc plutôt la lutte et le commun qui sont de moteur 

pour leur tra ail éga lement . Dans le même ordre dïdées que Pope L. et Livingstone, 

Drouin et Brunell e-Côté trouve nt que ce qui e t le plus intéressant dans une 

révo lution, ce n'est pa a fin alité, mai bien le ge te du soul èvement co llecti f et 

l'idée de la réappropriati on du monde: 

24 (Roy, 20 16a p.88-95 ). 



L. et . [ .. . ]On ne veut pa d' un monde qu'on ne peut pas ·approprier. 
Comme on dit dans Le oiseaux mécanique : « On ne peut connaître les 
cho e que dan la me ure où on le modifie. Début du deuxième 
mou ement ». On aime bien cette phrase-là, de dire : « Il faut que tu 

modifies tout le temps le monde pour l' appréhender. » [ ... ] l' important 
ce n' e t pas ce qu 'on cherche à battre. Lïmportant c 'e t qu ·on est en 
lutte. (Ibid.) 
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Je remarquais justement lors de notre échange que le traüement du commun dan leur 

création présentait une dimen ion in urrectionnelle, au sens où c' est l' idée de la lutte 

qui relie le gens (voir Annexe A). 

Suite à ces entretiens que j ' ai menés en 20 16 avec Li ing tone et le Bureau de 1 ' AP A, 

il emble que la question de la lutte, au sen de chercher à redéfinir le champ de 

poss ibles et de trava iller co ll ecti vement à transformer (ou fa ire trembler, comme le 

diraient Glissant et Li ing tone) le monde, e t inextricab lement li ée à leur manière 

d'en i ager les manière d' être et de fa ire en commun au sein de leur pratique 

arti tique. Du côté de Living tone, l' élan utopique ou le « principe e pérance » 

(Bloch, 1976) n'est pas étranger à l'articulation de cette éthopoïétique, surtout dan le 

cas de C. , A. & T. Ainsi pensée et investi e, la scène peut devenir cet espace autre, ce 

li eu de lutte poétique, d' appropriation créative, de contestation, d' inversion. 

d' expérimentation et de détournement de man ières d être et de faire. 

Au cours de ce premier chapitre, nous avons d'abord cherché à circonscrire le cadre 

th ' orique de la pré ente recherche en convoquant la pensée de chercheurs et de 

philo ophes contemporain oucieux de redéfinir et de réhabiliter le concept du 

commun et de l' utopi(qu)e, en nou attardant à exp liciter la manière dont ce 

concepts nous permettront de m1eux interroger ana lyser et compr ndr 
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l' éthopoïétique du commun dan le proc u de création et la perfo rmance de C. , A. 

& T. Au chapitre Il , nous all on amorcer notre étude de ca a ec une pré entati on 

approfondie de la démarche d 'Antonija Li ingstone, a in i que du contexte de 

producti on de la perfo rmance ana ly ée. deuxième chapitre conclura par la 

de c ri pt ion de la p rformance de C., A. & T. ( gor a de la danse, FT A 20 14 ). 



H PITRE Il 

CONTEXTUALI SATJO ET DE CRlPTIO DE 

& TREMBLI G 

LT RE, A DM! ISTRA T/0 

2. 1 Pré entation d' Antonija Living tone et de a démarche de créati on 

Antonij a Li ing tone e t née en 197 1 dans 1" ue t canadien. Elle grandit en u1 ant 

e parents géo logue à tra er le gi ements auri fè re du Grand ord canadien et du 

Yukon. Ce mode de vie nomade et ce contact avec la nature, la culture amérindienne 

et le grands espaces la marquent profondément. Durant a j eune e, ell e pratique le 

ballet ela ique, le arts marti aux chinoi et la dan e-contact improvi ation, mais elle 

se définit avant tout conm1e une autodidacte ; dan une entrevue avec le magazine 

Jnferno, ell e dit avoir ui vi le chemin de la « formati on-déformati on » (Courtiel, 

20 14) . Son éloignement de in titutions de fo rmation est dû aux carcans normati fs 

trop étroits qui y ont a ocié ; Livingstone cherche plutôt à dé elopper une pratique 

en marge de code e thétiques canoniques et de l'attribution des rôles et de 

mouvements se lon une logique trictement hétéronormati ve. Au toumant des années 

1980 et 1990, e ll e trava ille avec des compagnie de dan e contemporaine de I'Oue t 

canadien et perfo rme dans les bar gais de Vancouver, pui e ll e déménage en uite à 

Montréa l au début des année 1990. Li ingstone participe à la créati on de plusieurs 

pectacles de la compagnie de Benoit Lachambre, dont Confo rt et camp /ai ance 

( 1990). près ces quelque année de complicité avec Lachambre, elle déménage en 

Europe et intègre la compagnie Damaged Good de la chorégraphe Meg tuart, ba ée 

à Bruxe lles. Depuis, elle vit et trava ill e surtout entre Berlin , Bruxe ll et Montréa l. 
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C'e t à partir de années 2000 que Living tone commence à igner et co- igner de 

œ u re en tan t que chorégraphe. Panni le œuvre précédant ., A. & T (2009-20 14), 

mentionnons The Part (2004), sa première œuvre, un solo au canefour de la dan e et 

de la perfo rmance qui ex plore la que ti on de rô le e t des identités, dans la veine de 

pratique que er, et - a ituation fo r dancing (2006) une pièce basée sur la répétiti on 

et la déconstruction du ge te dansé et de la situati on spectaculaire, une interrogati on 

du medium dansant qui se caractérise aussi par son interart ia lité. 

Tels qu ' en témo ignent les dos iers de pre e, les critiques de pectacle précédents et 

l' e ·péri ence de C. A. & T , Livingstone semble aussi travaill er l' en emble de son 

œu re dans la durée et le temps dil até, étiré et m ' dita ti f plutôt que dan 

l' efferve cence et l' urgence convul sive du di verti ement. Avec ses chorégraphie ou 

« pectacles non- pectac ul aires » (Courtie l, 20 14), e lle travail le à opérer une 

libération, un déclo isonnement par rapport à de aleurs et des idée qui admini trent 

et « interrompent nos vies » (Ib id.). E ll e dit concevoir ses spectacles comme des 

« moteurs d ' amour » (Ibid.), a fin de repenser le vivre-en emble dan l'acceptati on et 

la cé lébration de la pluralité et de la ingul arité identita ire ( le corps « entre-deux »), 

de la tendre e et de 1 ' affecti vité queer. Plutôt que de mi er ur la virtuosité dansante, 

e lle « enj ambe les cadres » et met de l' avant des pratiques (arti tique ou pa ) qui e 

fo ndent ur une tendre e intimiste et le fa it de prendre so in de oi comme de l' autre. 

Ell e-même remarque que cette démarche e t « utopique » (Ibid.) , mais que cette 

acti v ité poétique d ' échange de don est cruciale: « l' art n ' a beso in de ri en. mai nou 

a on be o in de lui[ ... ] » (Ib id.). 

À parti r de sa pratique arti tique qui e itue au carrefo ur de la perfo rmance et de la 

dan e, Living tone aborde notamment le que ti on queer et fémini ste (pen ons aux 

créati ons sui ante : The Part, Supernatural ou C. , A. & T.). Toutefo i , Living tone 
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n 'aime pas que l' on rédui e l'essence de son trava il aux théorie queer seulement, car 

plus que les politique identitaires en particulier, c'est la question de la liberté qui e t 

au cœur de ses préoccupations : 

Il me emble réducteur d 'aborder uniquement mon travai l en terme de 
politique identitaire. Le queer est une façon de i re qui dépa e le cadre 
théorique et qui entretient une affinité a ecce qui e trouve en périphérie. 
C'est peut-être une méthode - mais ce n'est pas le uj et [ ... ] de mon 
œuvre en généra l. Je veux plutôt parler de liberté. (Roy, 20 16, p. 23) 

On remarquera par a ill eurs que Livingstone partage presque toujour ( auf pour son 

olo The Part) la direction et la signature de ses création en équipe avec au moins 

une autre femme arti te25 (chorégraphe ou cénographe) . Dans l' entre ue avec le 

magazine Inferno, Living tone confie que on trava il en est un de « conver ation a ec 

d 'autres artistes », qu il s'agi se de musiciens. de dan eur ou de pla ticiens. Le ca 

qUI nous occupe, C. , A. & T (20 14 ), e t une co-création avec la pla tic ienne 

Dominique Pétrin en collaboration avec les danseurs tephen Thompson, Dana 

Michel et Jennifer Lacey, que Livingstone a ait d 'abord invitée à collaborer pour la 

première mouture d la performance, Culture and Admini /ration (A ignan, 2009). 

Dans notre étude approfondie du proce u de création de C. , A. & T , nou verrons 

comment cette idée de conversation avec les collaborateur.trices a été déterminante à 

l'é laboration de l'œuvre. 

Ce souci du pa rtage e t de la constitution d ' une communauté de création, puis de 

l'aspect collaboratif de la direction de l'œu re éta it déjà présent dan les nombreu e 

collaboration de Li ing tone avec les chorégraphes Benoît Lachambre et Meg 

25 Co- ignarure avec la dan euse Heather Kra va ur - a ·ituationfor dancing (2007). avec la 
chorégraphe Jennifer Lacey et la pla ticienne Dominique Pétrin ur ulture. Administration & 
Trembling (2009-20 14 ), avec la chorégraphe imone Aughterlony ur Supernatural (20 15). a ec la 
pla ticienne adia Lauro ur Études hérétiques (20 16), etc. 
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Stuart . C'est d'ailleur l' un de apprenti age le plus marquant que Livingstone a 

pu effectuer auprès de ces deux mentor : 

AL: [ ... ] il y a une influence de la part de Meg Stuart qui e t trè grande, 
j 'a i appri beaucoup de choses d'elle, notamment [ ... ] la communauté 
[nous sou/.] ... Meg m' a rai ment appris l' importance de créer une fa mille 
et de savoir choisir inviter et rassembler les pré ence et les qualités de 
différentes personnes pour les besoins d' un projet. (Roy, entretien avec 
Livingstone, 12 avril 20 16) 

Ainsi, ces idées sur la communauté de création semblent s' être vraiment affi rmée 

dans sa pratique chorégraphique indépendante au courant des année 2000 et ont 

même acqui s une orientation plu fémini te à partir de la création de- a situation for 

dancing: 

AL. [ ... ] avec Heather, pour nou , c'était raünent très important le 
partage, d 'être co-auteures du projet. Elle amène ses pratique , e 
pen ées, et moi les miennes. Cornn1ent peut-on le fa ire en emble? C'était 
quelque va leurs, [ ... ] comme le « Dogma Principle » 26 

, 

chorégraphiquement et personnellement : 
1-Y ou ne er a k someone to do omething y ou wouldn ' t do yourse lf ; 
2- Doing thjngs in uni s on. [ .. . ] 
And also we re pretty fascinated by : « What is the politic of friend hip 
also as a choreographic signature and as a performati ve ignature? ». [ .. . ] 
it ' s a pha e that ru1i ts go through, but 1 think it' s al o a strong feminist 
tance that has a lot of power. lt ' s still quite rare, actuall y. 1 think of 

french choreographer Odile Duboc and her wife Françoise, who i a 
li ghting de igner, and these things were quite hidden. Who are these 
power women team who are making intere ting art in the world and why 
don't we know about them ? o 1 try to be present with that so rt of 
thinking.27 (Ibid.) 

26 Living tone fait ici référence aux règ le , ou dogme , que 'était fixé le co ll ectif danois 
d'a an t-garde cinématographique Dogme 95 , don t fai sa it notamment part ie Lar Von Trier et qui vi ai t 
à redonner le pl ei n pouvoir arti stique au directeur et non au studio de product ion. 

27 « 1-Tu ne demande jamai à quelqu'un de faire ce que toi. tu ne oudrai pa faire. 
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oulignons la manière dont Li ing tone parle de partage, co-autorialité et de la 

« politique de l'amitié »28 en tant que « signature chorégraphique et performative » et 

comme « pri e de po ition fémini te affirmée ». Le rapport à !"autre, la communauté 

de femmes artistes et l"amitié entre ces femme créatrice de urcroît, deviennent de 

ingrédients fondamentaux pour 1 élaboration du di cour et l" ethos de l'œuvre. Il 

changent le processus de création (q ui devient collaboratif), puis la ignature et la 

facture du spectacle (la forme de C., A. & T. emprunte à la formule du commi sariat 

en art vi uel ), an exclure le compagnonnage avec les artistes et collaborateur 

ma culin pour autant (pensons à Stephen Thompson ou aux activistes queer qut 

prennent part à la pratique du ma/ebreastfeeding dan C. , A. & T.). 

Par ailleur , il y a chez Livingstone une volonté de emettre à distance de !"approche 

académique des théoriciens de la dan e et de chercheur uni versitaire , notan1ment 

leur besoin d ' accoler ou d'associer quasi-systématiquement un corpus de penseurs à 

un travail de création - ce qui , je Je reconnais, e t paradoxal, ironique et confrontant 

dan Je contexte de ce mémoire, mais non moin intére ant, fertile et inspirant pour 

la remise en question et 1 ' orientation de ma propre posture de chercheuse analysant et 

étudiant sa pratique artistique à partir notamment de e référence théorique et 

2-Fai re le cho e à l' uni on.[ ... ] 
Et au i nou omme fa cinées par la que tion uivante : « Comment pen er, organi er une politique 
de !"amitié au niveau de la ignature chorégraphique et performative conjointe? » Ce t peut-être une 
mode pour le arti te en ce moment [de co igner une œuvre avec de partenaire de création, de 
complice , de am i ], mai je pense que c·e t auss i une pri ede po ition fémini te trè forte , qui a 
beaucoup d' impact. C'e t encore te ll ement rare en fait. Je pense par exemple à la chorégraphe 
française Odi le Duboc et a femme Françoi e. qui conçoi t le éc lairage , ce relation étaient très 
cachées. Quelle ont ce pui ante équipe de femme qui créent de œuvre extraordinaire dan le 
domaine de arts et pourquoi ne le connai on -nou pa ? Dan mon travai l, j ' e aie de toujour 
pen er à ce la . » (Je tradui ) 

28 Je pen e ici aux philosophe Giorgio Agamben et Emmanue l Levina , qui ont éc rit de 
e ai à ce ujet. Voir L 'amitié (Agam ben, 2007) et Entre nous. Essai surie pen er à 1 'autre (Levi na , 
199 1 ). 
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philo ophique . Mentionnons que les références dont il era question plu loin- T.W. 

Adorno et M. Horkeimer (Kulturindu trie. Raison et my tification des ma es, 1947), 

É. Gli ant (la poétique de la relation, le tremblement, le Tout-Monde l' archipel) et 

D. Haraway (Manife te de e pèce de compagnie, 20 1 0) - ont un lien é ident a ec 

mon uj et de recherche et Livingstone reconnaît leur apport et leur imp01tance pour la 

création de ., A. & T 

AL. I feel like the cholar, and the theater scienti t and the dance sc ienti st, 
- who ha e really improved our mjlieu in a lot of way - have also 
become the new ballerina. They have become the new virtuo o and 1 
want to affirma place for the " dumbsajnt" 29

. So 1 have in ited p ople to 
participate in the work who have no dance background. You know they 
don ' t go see dance, they dance in the club, they dance at home, but their 
moti vation are more in ide ocial acti ism and queer home teading and 
farming and low food movement.30 (Roy, entretien avec Living tone, 10 
mars 2016) 

Pour Li ingstone, il emble important de ne pas e réfugier ou e référer uniquement 

auprès des domaines académique et professionnel de la danse pour approfondir se 

proce us de création, mai au ide ouvrir à d ' autres source dïn piration, d' autres 

di cours et pratiques que ceux issus du milieu scientifique ou des canons 

di sc iplinaires et artistiques. 

29 Dumbsaint e t un néologi me poétique que Living tone emprunte à l'auteur Jack Kerouac . 
« Be cra=y dumbsaint of the mind » e t la ixième d' une li te de 30 pen ée sur l'écriture, li ste intitulée 
Be/ief & Technique For Modern Pro e: List of Essential ( 1958). Cette li te se trou ai t à l'origine 
dan une lettre de Kerouac à un ami, Dona ld Allen . La lettre a en uite été publiée dan Heaven and 
0 1her Poem ( 1958). Le vocab le dont il n'ex i te aucune défin ition officie ll e, uggèrerait une attitude 
d'abandon de so i, d'ouverture et de candeur face au monde. plutôt qu ' une po ture urplombante et 
avan ie. qui mettrait une barrière entre le oi et le monde. 

30 « J'ai l' impre ion que le érudit , le théoricien en théâtre ou en dan e, - qui par ailleurs 
ont vraiment fai t pro gre ser notre milieu de multiple manière - ont au s i devenu le '· nouve ll e 
ballerine ". Il on t devenu les nouveaux virruo es, et j'ai envie d'affirmer un e pace pour le 
dumbsaims. A lor dans me projet , j 'a i invité des gen qui n·a aient aucune expérience en dan e. Tu 
ai , il ne vont pas voir de la danse, il s dansent dan le club . il dan ent à la mai on, mai leur 

intérêt sont davantage relié à l' acti i me. aux mode de ie alternatif , à l' e prit queer, à 
l' agricu lture éco-re pon ab le et au mouvement slow food.» (Je lraduis) 
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Dans - a ituation for dancing , par exemple, Kra as et Living tone invitaient une 

fanfare dan chaque ville où e lle tournaient. et dans The Part , Li ing tone a in ité 

un groupe de kateboarders rencontré à 1 ex téri eur du th 'âtre où e lle était en 

résidence à enir faire irruption ur le plateau. 

AL- Avec The Part, j étai eul e en cène, et j ' ai ouhaité que l'on pui e 
ne jama i oubli r que 1 contexte de la p rformance était une ituation 
artificie lle. n peu avant la première de ce so lo-là .. . ft happen d for 
rea/31 

- il y a ait un groupe de skateboarder qui était à coté du th ' âtre ou 
d la galerie en France, et le directeur du lieu a dit : « Je va is les vir r, il 
font trop de bruit, tu ne peux pa te concentrer et il ont déranger la 
perfo rmance. » t j" ai dit : « Mai non, au contrair , on va le in iter à 

enir interrompre la performance ». Et le premier oir, il y a vraiment eu 
ix garçons en planches qui ont traversé le plateau, an arrêt, comme une 

grande parade, et on pou ait entendre le bruit de leur arri ée et de leur 
départ. Pour moi, c·était trè important d·affirmer par là qu 'on n'e t pa 
i olés dans le monde de 1 ' art, quïl y a d 'autre pré ence , d· autre 
pratique qui pas ent autour de institutions, des all es de pectacl , des 
ga leries, et qu ' on peut le int 'grer t compo r a ec. Ensuite, j ' ai 
pour ui i un peu a ec cette notion-là " d' interrupteur ' [ .. . ] Pour moi, il 
y a que lque cho e de poétique dan leur pré ence ur le plateau. On a la 
po ibilité d'être en contact étroit a ec le monde extéri ur et 
d 'ob er er l' état de fait ui ant : « w e· r actuall in a ery privil eged 
afe place ri ght now, but what el e i her ? Where are we ? o that our 

attention goes back and forth. 32 » 
Donc aprè The Part , a ec - a ituationfor dancing, Heather et moi a on 
in ité un fanfar à venir fa ire irruption ur le plateau. Ile commença it à 
l' extéri eur du th 'âtre et tra er ait le plateau, pui continuait autour du 
quartier. Et chaque fois qu 'on a présenté ce projet, en tournée à tra ers le 
monde, on a rencontré de fanfares magnifique , d gen géniaux ! Il 
adorent enrr interrompre la perfo rmance . . . Je fa i ai l' app 1 ain i: 
« st-ce que ou pou ez fa ire un concert avec votre fa nfa r pour 

3 1 (( rai. » (Je tradui ) 

32 «En vérité, n u omme dan un endroit trè protégé et pri i lég ié, ma i qu'e t-ee qu i nou 
entoure par ai lleur ? Où omme -nou , réellement ? De telle orte que notre al1ention fa c des aller -
retour . » (Je traduis) 



interrompre une perfo rmance de dan e contempora ine ? ». Et comme la 
dan e contemporaine a la réputation d ' être quelque cho e de vraiment 
prétenti eux et nob il éta i nt ra i . 
Vo il à. o that wa another way to work with other people, to invite the 
tranger or what we con ider the stranger or the unknown or something 

conflictua l and you know, as it tums out the stranger' s not o trange.33 À 
Montréal, c' éta it me voi in , la fanfare de la communauté portuga ise qui 
·e t jointe au projet. 

AR- C ' e t pareil pour les membres des radical faeries34 dans C. , A. & T 
Tu in ites des co ll aborateurs qui ont des pratiques arti tiques, mais tu 
invites au i de gen qui ont de pratique autres : sporti es, acti vi tes ou 
margina li ée . (Op.cit .) 
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En in itant de collaborateurs qui sont étrangers au circuit prof! ionnel de la dan e 

ou à celui de la recherche uni versita ire en danse, Li ving tone cherche à mettre à profit 

d ' autres connaissances, motivation . pratique et inte lligences . Cela a à vo ir avec le 

que tions de la présence et de la mi e en aleur des singul arité des co ll aborateurs 

in ité . Il ' agit de que tion centrale à a pratique et qui sont directement li ées à 

l' éthopoïétique du commun, qui fa it l' objet de la présente recherche. Après avoir 

oigneusement décrit la perfo rmance au po int sui vant, nous approfondirons cet aspect 

important de sa démarche dans le chapitre III et IV . ous y analyserons le travail de 

témoignage, d ' assemblage, de bricolage et de transfo rmation de pratiques arti tique , 

am érindienne , communautaire , ance traie , nouve l-âge, médi cinales, queer et 

acti vistes auquel se sont li vrés Livingstone et ses complice . fai ant état d ' une 

intéressante e t rafra îchi ante hybridati on de avo ir , de di cour et de pratiques non­

di c iplinaire . 

33 « Donc c' était une manière de travai ller avec d'autres per onnes, d' inviter de étranger ou 
ce que nou con idérons comme des étrangers ou l ' inconnu ou un élément confiictuel ... et tu ai . au 
fond , l ' étranger ne nou e t pa i étranger. » (Je /raduis ) 

34 Un groupe anarchiste ga i néo-païen dont nou repar lerons quand nou étudieron le 
référence pratiques qui ont infi uencé le proce u de créat ion. 
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Au prem1 er point de ce deuxième chapitre, nou a on pré enté des a pect 

fondamentaux de la démarche artistique de Living tone. Au point ui vant, nou 

aborderon de spécificités du contex te de production de C. , A. & T en prenant soin 

de mettre en relief la manière dont il contribuent à l'éthopoïétique du commun de 

l'oeuvre. 

2.2 Contexte de production 

2.2 .1 Genèse de Culture, Administration & Trembling: co llaborateurs et étapes de 
création. A vignon (2009) FT A (20 14) 

L' œu re C. , A. & T pré entée en 2014 au FT A est une refonte de la performance 

Culture and Administration, présentée à Avignon en 2009 et dont le titre faisa it 

référence à un essaj critique de T. W. domo et de M. Horkeimer, Ku/turindu trie. 

Rai on et my tif/cation de ma e 35 (201 2 [1 947]). ' l' occasion de la reprise du 

proj et à Montpellier, en France, et à Montréal, au Québec (201 3-2014), l'ajout de la 

notion de « tremblement » (Gii ant) au titre de la performance témoigne de 

1 orientation du processus de recréation pour cette nouvelle mouture : « [ .. . ]je pen e, 

a ec Édouard Glissant, au tremblement de la pen ée lorsqu 'e ll e fa it voler les 

catégories en éclats, au tremblement du monde géographiquement, physiquement et 

spirituellement. »(Living tone [note de programme], 201 4) Ici, il faut donc penser au 

tremblement non plus comme un déri vé de la peur mais plutôt comme un infra­

mouvement ince ant, une précari ation des norme et de di ciplin , une poro ité 

de frontières ou « une ré onance inter titiell e entre le choses et les gens » (Ibid.). 

ous auron l'occa ion de revenir plu en détail ur le en et l' impact des idées de 

35 L' e ai auquel nous fa ison référence ici était initia lement un fragment de La Dialectique 
de la Raison. Fragmenls philosophiques ( 194 7). trad uit en frança i et publié chez Ga lli mard en 1974. 
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G li ssan t, d ' Adorno et d ' Horke imer lor que nou étud ierons le ré fé rence théori que 

qui ont interpell é la créatrice lor d u proces us de création au chapitre III. Dan cette 

optique de confluence des idées, de pré ences et d pratique , Living tone a invité 

des dan seur a in i que de co llaborateurs dont les pra tique vari ées déborda ient du 

champ de la danse et même, d u champ arti stique, à parti c iper au proce su de 

création : e ll e a con ié des membre de radical faerie , des adeptes du mo u ement 

slow-food 36 
, un dompteur de erpent et la pla tic ienne Dominjque Pétrin , 

accompagnée de ses deux chihuahuas. 

Pour Culture and Administration, pré enté en 2009 à vtgnon Li ingstone avait reçu 

une commande de la part du fe ti va l dans le cadre du projet « Suj ets à v ifs », une 

ini tia ti ve du CD (la soc iété des auteur et compo iteur dramatique de France). 

« Sujets à ifs » e t un projet pilo té par le ACD en partena riat avec A v ignon, qui 

vi e à réunir huit arti t s de di e r e di c ipline et oeuvrant dan le do maine du 

pecta cle vivant - dan e, écriture théâtre, c irque, musique, perfo rmance - à 

présenter, en dia logue avec un autre créateur de courtes fo rm . Le propo ition 

o nt pré entées chaque année depui ingt ans au Ja rdin de la Vie rge du lycée Saint-

Joseph. Lors de cette première étape de création, L i ingstone a cho is i de convier la 

chorégraphe et danseuse Jenni fe r Lacey à co-signer une courte perfo m1ance pré entée 

comme ui t: 

Vo ic i une perfo rmance de deux art istes nord-améri ca ines qui prennent 
Gertrude Ste in comme marra ine. Leur j oie de vivre et leur bonheur de e 

36 Le slow food e t un mou ement internationa l qui a été mi ur pied en Ital ie à la fin de 
année 1980 en réacti on à l" e or de !"alimentation indu tri elle et de la re tauration rapide. 
L 'organi ation, dé armai reconnue par le at ion -Unies. vi e à promouvo ir une alternative à ce 
mode de con omm at ion alimentaire indu tri el en lui oppo an t une al imentat ion aine, goûteu e. 
arti anale, équitable pour le producteur et con ommateur , éco-respon able. re pectueu e de la 
biodi ver ité et acce ib le pour tou . Le logo de l 'organisme e t un e cargot, qui ymboli e la lenteur 
que prône le mouvement. par oppo it ion au fas / food et au fas / /ife. La de i e e t la ui vante : bon, 
propre et ju te pour tou . (Récupéré de htt : \H\ w. IO\\ fQ_odmontrea l.com a- ro _Q __ ) Le concept a 
au i débordé le champ de l 'a limentation et e t dé armai po é comme un principe de vie. 



retrou er en emble ur un plateau nous donnera qu lque cho e à 
comprendre de tout ce qui e t po sible de faire re sentir de la vie ur 
cène. ([note de programme], 2009) 
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Ce petit texte de pré entation de la part de l'équipe des communication du festival et 

du SACD re te a ez vague quant à la de cription du projet, i ce n'est de l'allu ion à 

Gertrude Stein. qui m'évoque sa notion de pièce-pay age37 à avoir une pièce dont le 

texte n'a pas pour objectif la conduite d ' une action scénique, au en qu'il n'a pas 

pour fonction d offrir une trame narrative linéaire, mais plutôt de permettre 

d' appréhender la cène comme un paysage. La création d ' image céniques 

susceptibles de produire de affect chez le pectateur prime ur une conception 

spatio-temporelle linéa ire ain i que ur la conduite d' une action dramatique. Cette 

notion de pièce-pay age me semble a sez porteu e pour p n er le caractère 

contemplatif et méditatif de C., A. & T. , qui se déployait comme un écosy tème. 

Par ailleur , lor de nos entretien , Living tone mentionnait que la surenchère de 

l' offre culturelle et l"efferve cence du fe tival d' A ignon a aient soule é un certain 

nombre de problématiques déterminante pour l' orientation du processus de création : 

37 otion développée par Gertrude tein dè 1922, pui théori ée plu ex plicitement en 1934, 
à l'occasion d' une lecture à ew York intitulée Plays. dont je ci te ici quelque extrai t : « 1 [ . . . ] 
con tant ly think about the theatre from the standpoint of ight and sound and its relation to emotion 
and time, rather than in relation to tory and action [ ... ]there i the[ .. . ] impul e to so lve the problem 
of ti me in relati on to emotion and the relati on of the scene to the emotion of the audience [ ... ] 1 felt 
that if a play wa exactly like a land cape then there would be no difficulty about the emoti on of the 
per on looking on at the play being behind or ahead of the play becau ethe land cape doe not have to 
make acq uaintance. Y ou may have to make acqua intance with it, but it doe not with you, it i there. » 
(Stei n, 1985 [ 1935], récupéré de htt :/'W\\ w.radiofreestein .com/w conten u load /:?0 14 0 11 FLooe­
Coord inations cience-in- ontext-20 12. dl 
« Je [ ... ] pen e constamment au théâtre de point de vue de la vi ion et du on et du rapport avec 

(" émotion et le temps, plutôt que du rapport a ec la fable et l'action[ . . . ] il y a chez moi ce be oin de 
ré oudre le problème du rapport entre le temp et l'émotion d"une part et du rapport entre la cèn t 
l' émotion du public d' autre part [ . .. ] Je pre entai que i une pièce était exactement comme un 
pay age, alor il n' au rait plu ce problème du retard ou de l'anticipation trop hâtive de l'émotion du 
spectateur par rapport à la représen tati on parce que le paysage ne commande pa ce genre de rapport. 
Tu peux chercher à créer ce rapport avec le pay age, mai lui n·a pa be oi n de le fai re a ec toi, ile t 
tout impl ment là . >> (Je traduis) 
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la capture du domaine de l' art par la logique néolibérale, lïmpérati f de produire un 

pectac le à uccè , la relation trouble qui unit la culture et l'administration et, dans ce 

contexte, la posture paradoxale des arti te et la part de liberté de création de ceux-ci 

au sein de in titution . Dans le même ordre dïdée , Li ving tone a évoqué 

l' influence de l' essai Kullurindu /rie, influence sur laquelle nous re iendrons plus en 

déta il s au point portant sur le proces u de création et le référence . 

La deuxième étape de créati on de 1 'œuvre s' est réali ée a ec le outi en des diffuseurs 

et des centres de création suivant : le fe ti va l Tran Amérique les Escales 

Improbable , le tudio 303, le Centre chorégraphique national de Montpellier 

Languedoc-Rou illon, Fabrik Postdam, Impul stanz Vienna, 0 prey Art Center et 

l' Agora de la danse. Entre 20 13 et 201 4, Livingstone a bénéfi cié de plu ieurs 

résidences de création en Allemagne, en Autriche, en France et au Canada. ' est à 

cette époque qu 'elle a invité la pla ti cienne Dominique Pétrin à co ll aborer trè 

étroitement pour approfondir a démarche. Le processus de création a donc été réparti 

sur de courtes périodes de création inten ive . C' est durant ces multiples résidences 

qu 'ell e ont décidé d ' in iter encore d ' autres complice arti stiques - le dan eur 

tephen Thompson Dana Michel, Claudia Fance llo et Paul Chamber , le idéa te 

Benny Nemerofsky Ramsay - autour de ce qui deviendrait Culture, Administration & 

Trembling . À cause du caractère nomadique du processus, tous le créateurs n' étaient 

pas toujours pré ents à chaque résidence. Par exemple, Living tone et Pétrin e ont 

réunies ans les autre co llaborateur lors d une résidence à Vienne, pour mieux 

ex plorer le potenti el du dialogue de leur pratiques - perfo rmati ve , chorégraphiques 

et pla tique . Livingstone 'est intéressée à la con truction géométrique et 

mathématique de co ll age en trompe-l 'œil de Pétrin et à la manière dont es œu res 

vi uell e immer i e pouva ient influencer a faço n de pen er et de créer la dan e. 

Vo ici de image du travail d" exploration vi uell e de Dominique Pétrin pendant le 
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résidences de création38 (à Vienne en juillet 2013, en Nouvelle-Écosse en août 2013 

et à Montréal en septembre 20 13) qui ont précédé la performance au FTA en 2014. 

[Figure 1. Résidence. C., A. & T. 2013. @ D. Pétrin] 

38 Images récupérées de http://dom in iquepetrin .com/Culture-adm inistration-trembl ing 



50 

[Figure 2. Résidence. C., A. & T. 2013. @ D. Pétrin] 

[Figure 3. C., A. & T. 2013. @ D. Pétrin] 

En entretien, Livingstone m'a confié que la précarité associée à la carrière de 

danseur-chorégraphe était grandement responsable du mode de vie et de création 
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nomade de la majorité de artiste oeuvrant dans cette di c ipline. Pour parvenir à 

ivre de leur art, financer leur projet et trou er des 1 ieux de ré id en ce, le danseurs 

do ivent obtenir le outien d ' un gra nd nombre d 'organi me e t de di ffu eurs à travers 

le monde. Conséquemment, il s sont con tamment n déplacement entre de ill es 

d ' Amérique et d 'Europe, comme ew York, Pari s, Bruxe ll es, Berlin ou Montréal. 

Ce la dit Living tone a cherché à composer et négoc ier avec ce contraintes. 

notamment. comme nous le verrons en déta il au sous-point sui ant , en cherchant à 

invest ir les li eux de résidence les salles de spectacle et les galeries où e ll e a éjoumé 

comme il s'agi ait d ' une maison, d ' un li eu fami lie r où l'équipe pui e ti er des 

lien plu profond . Nou verrons au i, au chapitre III , comment la pen ée de 

Gli ant a résonné avec le péc iticité d ' un tel contexte de production et a même 

permi aux arti tes de mieux réfléchir et créer en emble un et ho du commun à partir 

- plutôt que strictement en dépit - des contrainte économ iques, géographjque et 

tempore ll e . 

2.2.2 Entrée en a lle: vivre une« habitati on ra te » 

Au moment de conclure cette section ur 1 éthopoïétique du commun dan le contexte 

de production de C., A. & T., il importe d 'évoquer la manière dont le va leur et les 

manières de faire et de vi re ensemble qui ont prévalu pendant la création ont aus i 

transformé l' ultime étape de la production, c 'e t-à-dire !" entrée en sa ll e. Pour 

Living tone, il e t important que ce journées d 'occupation de la sall e fassent l'objet 

d ' une « habitati on vraie» du lieu de di ffu ion qui les accue ill e , à la mani ère de tribu 

nomade qui établira ient un campement en cours de route39
. 

39 L'expérience du mode de vie nomade de Living tone, qui u1 a li e parent ur le 
cam pement de mine aurifère du Grand nord canadien a certainement partie li ée a ec cette idée 
d'« habitation vraie ». 



L : Depui le premières pièce de groupe que j' ai commencé à fa ire 
même avec -a situation fo r dancing , avec Heather Kravas en 2006, j ' a i 
pri une déc i ion : j e préfère vivre un proce su , que de créer une pièce. 
Et donc chaque fo i que j e ui in itée à pré enter une pièce, quand un 
programmateur achète quelque cha e de nous, ça vient avec cinq jours 
dans le théâtre, pour une « habitati on ra ie ». It' s notju t to do your li ghts 
and your sounds. We get there in the morning and we do a qui ck 
meditati on. We take a break, someone in the group i respon ible fo r 
catering. They cook a meal and ever one eat together. Everyone. The 
technician top what they are doing, we share. And we affirm ali the e 
kinds of di fferent acti vities that we ne er dare to affirm in the rest of our 
li es. And we are saying, that' s what art is fo r. .,ro (Op. cit .) 
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L' approche co ll ecti e, l' expérience intime et partagée e t si essentie lle à la démarche 

et à l' ethos de l' oeuvre qu ' e lle modifie même le norme de production de la 

performance. 

Au cour des deux premJ er point de ce deuxième chapitre, nou avon cherché à 

ituer ., A. & T au ein du parcours de Living tone et à ex plic iter le contex te de 

production de la performance. ou avon vu que c ' est notamment par la rencontre 

des sa a ir-fa ire, la con titution d ' une communauté de créati on incluant des 

co llaborateurs qui ne ont pas is u de mili eux académiques et professionnel de la 

dan e ain i que par la pratique collecti ve d 'activités alternati es vi ant à créer une 

atmo phère famili ère, conviviale et douce dès les rés idence de créati on et le entrées 

en a lle que l' éthopoïétique du commun de C., A. & T a commencé à e constituer. 

40 « Ça n·e t pa eulement dan le bu t de faire le inten ité de on et de lumière. C'e t plutôt 
comme cec i : nou arr i on le matin et nou fai on une brève méditati on. ou prenons une pause, 
de membre du groupe ont no traiteur . Il préparent un repas et tout le monde mange en emble. 
Tout le monde. Le techniciens interrompent leur tâches, nou partageon . ou affi rmon la pratique 
co llective de toutes ces act ivité que nous n' o on j amai prendre le temp de faire le re te du temps 
dan nos v ies. Et nous affi rmons : « L ' art sert à ça. » (Je rraduis) 
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Le troisième point de ce deuxième chap itre era con acré à la de cri ption de la 

perfo rmance. 

2.3 Description de la perfonnance de Culture, Admini /ration & Trembling (FTA 
20 14) 

La perfo nnance sera déc ri te en tenant compte des paran1ètre ui vants: l'accueil et la 

di spo ition des spectateur , l' organi ation patia le et temporelle, le rapport entre les 

performeur et le pectateurs, a insi que le choix e thétiques et les pratique 

propo ée . Une foi la description minutieuse de la perfo rmance effectuée, nou 

auron une ba e commune pour appro fondir notre compréhen ion et notre ana ly e de 

l'éthopoïétique du commun dans la perfo rmance et le proce u de création de C. , A. 

&T. 

J'ai a isté à la pré en tati on de C. , A. & T. le 27 mai 20 14 à 1' gora de la dan e de 

Montréa l, dan le cadre du Fe ti a l T ran Amériques. Au ni veau de la tructure de la 

perfo rmance, il convient de préciser que C. , A. & T. e t con truite à partir d ' un 

assemblage de pratiques qui se succèdent et parfo is s ' entrecroi ent. Living tone et ses 

compli ces les ont surnommés « medec ine dance ». Dan certa iJl programme et 

mots de présentation de l' oeu re, un autre vocable e t convoqué pour dé igner ces 

pratique : de «scul ptures temporell es ». Cene notion est intére sante a ussi dan la 

mesure où la plupart s'exécutent lentement, comme si le temp était un matéri au41 

e senti e ) à la composition arti stique de chacune, et que 1 perfo rmeur ava ient 

41 On pense ici encore à la notion de pièce-paysage de Gertrude tein . pour qui le temp - et 
on rapport avec l' espace, la perception et l'émotion du pectateur- étai t un paramètre fondamen tal à 

la compo ition de tou te oeuvre cénique. 
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cherché à le pétrir et le sculpter, comme on le fe rait avec du boi , de la g la i e ou du 

roc . 

La liste de pratiques effectuée éta it donnée dans un cahi e r de créati on qui c ircula it 

parmi le public durant la pe rfo rmance et Li ing tone m a beaucoup pa rlé de chacune 

d 'e lle lo r d no entr ti ens du printemp 20 16. e uccédant la plupart du temp et 

se fa i ant a uvent écho, certaines de ce « danses-remèdes » e croi aient , notamment 

le troi s première , effectuées simultanément à un mom nt de la performance (mais 

introduites une à la foi comme a ec la fo rme du canon o u de la fu gue en mu ique) . 

La tructure tempore lle de C. , A. & T e t c c liqu . La perfo rmance des ept pratique 

s"éta le ur en iron un heure, et a u itô t que la eptième s ' achè e, l" oeu re amorce 

un nou eau c c ie. ou r i ndron ur les implicati on d ' une t Il e fo rm cyclique, 

notamment sur la manière dont ce la modifi e le rappo rt entre le pectateurs et 

l'œ u re. Par ouci de ba li e r ma de c ripti n et de c réer un ocabula ire et des repères 

commun qui nou seront utiles au moment d ' analy er et d ' interpréte r les di ffé rents 

fragment , je pré ente rai en ordre chrono logique chacune de pratique effectuées 

durant la perfo rmance (toute ce « danse -remède » ou « c ulpture t mpore ll e » 

portent un titre évocateur). Quand j e repense à mon expéri ence de pectatrice lor de 

la perfo rmance, une phra e de la chercheuse Jill Dolan, déj à é oquée au chapitre 1, 

me re ient à l' e prit : « L' utopi(qu]e, j e pen e, e t dans le déta il s ». Cette affirmati on 

déc rit admirablement bien le om avec lequel Li ing tone, Pétrin e t leur 

co ll aborateur o nt pen é et a rche tré, o tre même ritua li é l' accue il du public. a 

trajec toire. l'organi ati on de l' espace et la ge ti on du temp lor de la perfo rmance. 

Ava nt d ' entr r dan la a ll e de pectacle, le performeur de ., A. & T. nou 

accu ill a ient e t nous demandaient de bi n vouloir retirer no chau ure . Ce ge te. q ui 

peut dénoter au i bien une marque de po lite e que de famil iarité. m 'a rappelé le 

ritue l pour ent rer dan un temple, un tudio de yoga. une cérémoni e de thé japonai e, 
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ou encore plu implement, pour entrer dan une maison. La performance a a it li eu 

dan la sall e de répétiti on de 1' Agora. Pour y accéder, les perfom1eur nous ont fait 

pa er par un couloir en forme de " L' , une e pèce de cou li e dan laq uelle e 

trou a ient un frigo , une table a ec de êtement et de accessoi res utili é lor de la 

performance. Ainsi , on avait l' impression d ' entrer en contact avec l' intimité des 

performeurs et d ' arri er par l' arrière-scène, comme si nous sui ion un chemin 

normalement interdit aux pectateur . Ce bref passage dans le couloir-coulisse a ait 

l' effet d ' un sas, comme une zone de transition o u de décompression . En découvrant 

r e pace scénique, j ' ai eu l' impression de marcher sur le plateau ce qui éta it le cas. 

Gênée, je me uis dépêchée de rejo indre le banc le plus proche à ma droite, le long 

d ' un mur. Dispo é de part e t d ' autre de la sall e, ass is au so l ur des cous ins ou sur de 

longs bancs de bois, le public encad rait donc 1 espace centra l, vaste et rectangulaire 

où é o luaient les perfom1eur . 

La a ll e éta it dépourvu e de rideaux, de g rad ins et de scène. Po ur l' entrée du public la 

lumière était claire et blanche, éclairant sans di stinction la zone des performeurs et 

celle des spectateurs. Aux quatre co ins de la all e, des ence intes diffusaient une 

ambiance sonore di scrète, mai omniprésente et qui se prolongeait durant une bonne 

partie de la performance, évoquant les bruits de la nature - te ls que ouffle léger du 

vent, chants de criquet , bruis ements de végétaux gazouilli d o i eaux 

croas ements de grenouill es et clapo ti aq uat ique . Dan cet espace à priori assoc ié à 

la culture, il y ava it donc urg issement de la nature par le truchement du champ 

sonore. Cette ambiance a eu un effet apa isant sur moi, tan t au ni veau p ychique que 

phy ique. 

o ll é ur le mur de béton gris et noir. le œu res en trompe-l ' oe il de l" art i te 

isuell e Dominique Pétrin- tantôt réali te et tantôt plu in piré de l' a11 ornemental, 

la culture populaire et l ' uni ers numérique - fa i a ient a illie: un buis on vert 
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émeraude, des plante exotique , des carrelages turquoises, mauve et orangés et des 

damier no ir et blanc aux forme hexagonale et octogonale . Les perfo nneur étaient 

vê tus de couleurs 1ve te ll es que le magenta, le mauve, le vert et le orange, 

contra tant avec l" au té rité de la sall e. Leurs êtement faisaient écho et 

s' harmoni sa ient à l' esthétique des collages polychromes de Pétrin. 

Durant la maj eure partie de la perfom1ance, l" éclairage éta it di ffus: aucune zone de 

l' espace n' éta it iso lée, la lumière se fa i ait surplombante, e nglobante et varia it du 

blanc au jaune, parfois ponctuée d ' accent ro é , orangés ou bleuté . Spectateurs et 

performeur baignaient donc dan la même clarté, rappelant le ciel et la lumière 

nature lle, a in i que dans le même en ironnement onore, ce qui donnait l' impre ion 

que le deux espaces - ce lui de perfonneur t ce lui du public - ' interp ' nétrai ent. 

D' a illeurs, à ce suj et, le clivage entre la communauté de regardant et la communauté 

de performeurs éta it maintenu de faço n très ubtil e, voire ambiguë ; même 

l' éc la irage et 1 abolition des frontières con entionnell es entre e pace scénique et 

espace public nous donnaient 1 impression que nous appartenion au même espace, 

une limite poreuse et invi ible emblait marquer la zone où se perpétuaient le 

pratique et la zone où un groupe de pectateur -témoin le contemplait. À traver 

cene organi sation de l" e pace de l'éclairage et du son, Living tone et se 

collaborateur ont u entretenir l' incertitude du public quant à la po sibilité de se 

jo indre aux perfom1eur pendant l' exécution de certa ine pratiques. 

Les deux premières pratiques présentées simultanément, Crawling et Li lening in, 

éta ient déjà initiées pendant que le derniers spectate ur prenaient place 1 long de 

mur . Durant Crcrwling, Li ing tone et le troi autre dan eurs progressaient 

extrêmement lentement dans l' a ire scénique, à la manière d ' animaux quadrupède , 

prenant le temp de déployer a ec une fluidité remarquable chacun de leurs ges te . 

comme ïl apprenaient à e déplacer à nouveau, à éprouver les sensati ons du sol, de 
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leurs membres et la proximité des autres corps dans un état d'innocence originelle, 

mi-humaine, mi-animale. À un moment, Livingstone s'assit sur le dos de Thompson, 

qui , lui, continua à avancer impassiblement. Le tandem cheminait doucement 

ensemble, comme un oiseau posé sur le dos d ' un éléphant ou d ' une tortue. 

r 
---- --- --~ 

"",l..aj ' ·- ·.. : . . . 

[Figure 4. Crawling, A. Livingstone, S. Thompson. C., A. & T. NYC, 2016. @ lan 
Douglas] 

La pratique Listening in, quant à elle, s'étalait sur toute la durée de la performance : 

Pétrin, munie d'un saut rempli de colle liquide et d ' un assortiment de papiers 

polychromes, sillonnait l'espace scénique et travaillait à réaliser de nouvelles oeuvres 

en temps réel sur le sol et les murs de la salle. La confection était donc tributaire de ce 

qui advenait autour d ' elle, qu ' il s ' agisse des mouvements des autres danseurs ou de la 

présence des animaux qui s ' invitaient en scène lors de la pratique Animal 
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companionship . L' un des co llages de Pétrin représentait par ailleurs une oreille 

géante, collée sur l' un des murs de la salle: difficile de ne pas y voir une allusion à 

cette pratique, qui en était une de mise à l'écoute. 

[Figure 5. Listening In, D. Pétrin . C., A. & T Rouyn Noranda, 2016. @ 
Mary se Boyce] 



59 

[Figure 6. Listening In, D. Pétrin. C., A. & T Birmingham, 2015. @ Meg Lavender] 

C., A. & T ouvrait donc sur deux pratiques lentes et contemplatives, qui donnaient le 

ton à la suite de la performance. Nous assistions au déploiement d 'une succession de 

gestes et d' images subtils, où la scène devenait paysage, au sens steinien du terme -

pas de chorégraphies exposant la virtuosité des corps, qu' une longue déambulation à 

travers l 'espace, déclinaison de la lumière en un camaïeu de couleurs pastelles et 

chaudes en résonnance avec les collages de Pétrin, ambiance sonore naturelle et 

feutrée, temps étiré, orchestration soignée du visible et de l' audible afin de générer un 

écosystème basé sur le principe de la « douceur radicale ». À titre de spectateurs, 

conformément au titre évocateur de Listening in, nous étions invités à nous mettre en 

position d'observation et d'écoute face à un écosystème singulier. 
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La pratique ui va nt nommée Animal companion hip, était le prolongement de 

Craw/ing. ne fo i que l' atmo phère de tranquillité éta it bien in ta llée et que no 

sen ' éta ient accoutumés à 1" e pace ambiant, un éle eur de erpent j u que là a i 

parmi le public, e leva it a ec un grand ac contenant tro i python royaux albino , 

dont la peau éta it blanche et tachetée de j aune. Une fo is libérés, les serpents 

rampaient pa rmi les performeurs quadrupèdes dans l' espace centra l. Leur long 

corp j aune et lui an t cro i a ient le dan ur dans leur traj ecto ir , an pro oquer 

de tup ur de 1 ur part . J' ob erva i à ce moment que que lque p ctateur eurent un 

mou ement de recul , de dégoût et de peur à la ue de p thons . D ' autre membre du 

public e sont a lor ass is à côté des gen le plu effra és pour leur parler et le 

ras urer. Cene pratique avec le erpent con oquait particuli èrement la dimen ion 

haptique du regard42 chez le p ctateur : à regarder le reptile 'enroul er, ramper et 

gli er ur le main et le j amb de perfo rmeurs, j ' a i eu l' impr ion de pou o ir 

ressentir et de toucher moi-même leur peau li e et douce. 

42 Ou « l'œil touchant ». Le regard haptique e t une notion que j'emprunte à J. Lupien (2004 ). 
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[Figure 7. Crawling, A. Livingstone. C., A. & T Rouyn Noranda, 2016. @ Maryse 
Boyce] 

[Figure 8. Crawling, S.Thompson. C., A. & T NYC, 2016. @ lan Douglas] 
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Après plusieurs minutes au sol en compagnie des serpents, Livingstone et Thompson 

se dévêtissaient respectivement, elle de sa robe verte, et lui, de ses pantalons 

d'exercice, révélant des corps entre-deux et des habits aux accents queer. Thompson 

entamait alors une série de mouvements de ballet classique (passé-pointé, arabesques, 

pirouettes et diagonales) avec pour seuls habits, une culotte string de cuir noir clouté, 

tandis que Livingstone mettait en valeur l' ambiguïté de sa physionomie androgyne en 

se promenant torse nu, avec des shorts noirs à la coupe sportive et masculine. Pendant 

ce temps, les autres perforrneurs continuaient à avancer lentement à quatre pattes dans 

l'espace. 

[Figure 9. Crawling, S. Thompson C., A. & T. Rouyn Noranda, 2016. @ Maryse 
Boyce] 

Après son solo déconstruisant les codes hétéronormatifs associés à la danse classique, 

Thompson rejoignait à nouveau les autres performeurs dans leur lente déambulation. 
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Ensuite, deux petits chihuahuas se mettaient aussi à gambader librement dans 

l' espace, grimpant sur le dos des performeurs, comme Livingstone l'avait fait avec 

Thompson. À Montréal, les chiens ont même rejoint certains spectateurs qui ont pu 

les toucher et jouer avec eux. 

[Figure 1 O. Animal Companionship, A. Livingstone, J. Lacey, chihuahua Mouchette, 
S. Thompson et D. Pétrin C., A. & T. NYC, 2016. @ lan Douglas] 

- __________________ _j 



64 

[Figure 11. Animal Companionship, J. Lacey, S. Thompson et Mouchette. C., A. & T. 
NYC, 2016. @ lan Douglas] 

Durant cette pratique, les humains quadrupèdes, les serpents et les chiens minuscules 

cohabitaient librement dans un rapport non dominant. Dans ce contexte où le temps 

était dilué et étiré, la moindre présence, la moindre rencontre avec l ' autre, « Je 

moindre entrecroisement des corps et des singularités », pour reprendre cette image 

de l' entrecroisement des brins dans un noeud que J.-L. Nancy convoque dans Être 

singulier pluriel43, constituait un événement : lorsqu' une rencontre se produisait, les 

performeurs ne bronchaient pas et la fluidité de leurs gestes n ' était nullement altérée, 

ils trouvaient une façon de continuer leur trajectoire propre, tout en accueillant le 

passage et l' activité de l' autre. De ce régime de l' infinie douceur et de l' extrême 

43 Une image forte qui m 'apparaît utile pour l' analyse du rapport entre les êtres et les choses 
dans le spectacle. Nancy l'évoque pour préciser la dy namique induite par le vocable« entre » : « [ . .. ] 
c ' est ce qui est au cœ ur d' un lien, l' entrecroisement des brins dont les extrémités restent séparées 
jusque dans leur nouage ». (Op. cit., p. 23) Comm ent ne pas penser aux lentes trajecto ires croisées des 
interprètes et des serpents chez Livingstone ? 
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lenteur, il se dégageait une impres ion de coex istence orga nique, pacifique et non 

dominante4~. En repen ant à ce fragment de la perfo rmance, j e a i i mieux ce que 

vo ulait dire Livingstone en entrevue quand e lle di sa it qu ' e lle créa it « de machine 

d'amour » (Op.cit. ). 

À ce moment de la perfo rmance le cahier de créati on qui circula it dan le public 

depui le début parvint ju qu ' à moi. Le titre des pratiques expo ée , quelques de in 

au crayon (illustrant les positions à adopter pour la pratique du malebreastfeeding"'\ 

ainsi que l' extra it d ' un poème de Gli sant sur le thème du tremblement retinrent mon 

attention. Le poème en que ti on traita it d ' une « tati on utopique » à l' inté ri eur de 

laquell e les culture et le imaginati on du monde e rencontra ient et ' entendaient en 

un point de le urs continuums re pecti f an se di perser ou perdre leur ingul arité. Je 

reviendrai en déta il s sur ce poème lors de mon anal y e des références qui ont 

influencé le processus de création de C. , A. & T. 

Aprè que les ammaux oient sorti de cène, Li vingstone initi ait avec les autres 

danseurs une marche à caractère répétitif. Ainsi commença it la pratique nommée A 

wa/king pallern . Cette pratique d ' en iron di x minutes produi sait un entrelacs de 

traj ecto ires à travers l' e pace. Les danseurs disper é illonnaient rapidement la a ll e 

en effectuant des grandes diagonales qui se croisa ient, sui vant une cadence régulière. 

Le rythme de leurs pa et la géométri e que leurs traj ectoires dessinaient au so l se 

synchroni aient et 'accordaient parfaitement, créant une impre sion d ' unité, malgré 

la di tance entre les corps placés a léato irement dans l' espace scénique. De temps à 

autre, la marche rapprochait énormément un des dan eur de la zone de pectateurs. 

À la longue, la cadence outenue de cette pratique exécutée en commun avait quelque 

44 Une part ie de cene de cription de pratique Crawling et Animal Companion hip a fai t 
l 'objet d' une publicat ion de ma part dans la revue Jeu . voi r (Ro , 20 15, p. 20-2 -) 

45 Voir l ' image en p. 124 de la pré ente recherche. 
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chose d'hypnotisant pour l'œil et l'oreille du spectateur. D' une certaine manière, 

même si le motif était plus angulaire et géométrique et qu'il ne comportait aucune 

symbolique religieuse, ses caractères répétitif, choral et hypnotique m ' ont rappelé les 

danses circulaires et transcendantales des membres musulmans soufis de l' ordre 

Mevlevi , aussi appelés « derviches tourneurs ». 

[Figure 12. A Walking Pattern, A. Livingstone, J. Lacey et S. Thompson. C., A. & T 
Rouyn Noranda, 2016. @ Maryse Boyce] 

Pendant la séquence du walking pattern, Pétrin continuait à confectionner ses 

collages au sol. À maintes reprises, ses œuvres réalisées en temps réel étaient 

piétinées, modifiées, voire détruites. L ' artiste poursuivait son travail fragile et 

éphémère qui finissait par porter les traces de ces multiples micro-destructions, 
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témoignant am i de lïmpact transformateur de la pré ence des autres corp en 

mouvement dan l' e pace. 

Durant A walking pattern, l'éc la irage ' e t tami é et a sombri progress1 ement, 

empruntant une dominante de bleus, de violets et de vert . À la fin de la pratique, 

Living tone, Lacey et Thomp on sont re tés eul dans l' espace cénjque, e 

préparant à exécuter une nou ell e pratique, cell e du Change ringing. Living tone 

portait avec e ll e un grand ti ssu ve rt dans lequel était emball ' un ensemble de petite 

cloches aux dimen ion ari able qu ' elle déballa une foi a i e en tanl eur. À ce 

moment de la perfom1ance, la zone réservée aux spectateur n'était plus éc lairée et la 

lumière blanche et bleutée e concentrait en un cercle brill ant au-de u de troi 

perfo m1eur as 1 au so l. Une fois les cloches déballée . le perfo rrneur e 

regardèrent en sil ence un instant, adoptant une attitude cérémonielle. Tour à tour, 

a ec de ge te ûr et étudiés, il enfilèrent des gants et ai irent chac un une pair de 

cloches. 1 ls commencèrent alors une fascinante chorégraphie co llecti ve e t musicale à 

1 intéri eur de laquelle il s sonnaient, puis s·échangea ient le cloches sui vant une 

rythmique et des mouvement trè précis : di agonale, coup ur le côté, vers le haut, 

vers le ba . Il m 'a emblé que le Change ringing a aü une fonction de charnière, de 

point d 'orgue au ein de la perfo rmance. Après avo ir parcouru l'espace durant 

Crawling, Animal companion hip et A walking pattern, les performeurs e 

ra emblaient dan la pénombre, en cercl e, autour de cette mu ique aux accents 

presque sacrés. J' a i été profo ndément touchée par la grâce et l' intimité qui se 

dégagea ient de ce simple rituel co llectif. Cette prox imité de corps dans l' obscurité et 

les ibrati ons des cloches empli ssant doucement l'espace préparaient admirablement 

bien le terrain pour la prochaine pratique, le malebreastfeeding. 
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' 

[Figures 13 et 14. Change Ringing , J. Lacey, A. Livingtsone et S. Thompson. C., A. & 
T. Rouyn Noranda, 2016. @ Maryse Boyce] 
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En eftèt, aprè la pratique du Change ringing, Li ing tone, Lacey et Thompson 

éta ient rejo ints par les autre performeurs et une dizaine de nouveaux co ll aborateurs 

anonyme qui étaient ju que- là restés as is avec le public . En les regardant se lever, 

j ' eu un doute à avoir sïl s agi sait de vo lontaire ou plutôt d· amis averti et invité 

de créatrice . Livingstone m ' a révélé que dépendant de lie ux de pré enta ti on de la 

performance et de réaction du public, les deux cas de fi gure e ont appliqués. 

S' a seyant deux par deux au ol et au centre, il s commencèrent la pratique du 

malebrea tfeeding, sous un éclairage tamisé aux te intes désormais plus chaude , qui 

englobait à nouveau de manière indi tincte le public et l' e pace cénique. Le 

malebrea tfeeding ' exécutait de la manière suivante : de couples e formaient de 

manière a léatoire - de binôme de transgenres, d·homme ou de femme - pour 

donner a ltem ati ement à leur partenaire une accolade tendre qui reprod ui a it la 

position de l' a ll aitement materne l. Après quelque minutes, les rô le de donneur et de 

receveur s' inverti s aient au ein des couples. En tant que spectateurs témo in de cette 

pratique, la longueur et la douceur des étreintes produisait un effet méditatif. Comme 

dans les pratiques Crmvling et Animal companionship , la dimen ion haptique du 

regard était ollic itée : à force de contempler ces corp entr -deux au repo dan le 

bra les uns de autres, abandonnés à une ge tue ll e de tendr e réciproque, j ' a i eu 

l' impression d ' éprouver par procuration l' eff'i t chaud et rassurant de leur étreinte . 



[Figure 15. Malebreastfeeding, Radical Faeries. C., A. & T , NYC, 2016. @ lan 
Douglas] 

:;.....-
-, 
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[Figure 16. Malebreastfeeding, S. Thompson, A. Livinsgtone et public. C., A. & T 
Rouyn Noranda, 2016. @ Maryse Boyce] 

À la fin du malebreastfeeding, qui dura bien une dizaine de minutes aussi, les 

performeurs sont restés enlacés au sol, tandis que le public regardait une projection 

vidéo, une œuvre de Benny Nemerofsky-Ramsay, présentant de courtes phrases en 
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majuscules avec en arrière-plan des couleurs vives, des images de nature et des 

références à la culture populaire. Grâce aux photos de la performance disponibles en 

ligne, j 'ai retrouvé une capture d'image, avec la phrase suivante : « THIS PIECE 

WILL NOT SAVE US. » Cette œuvre ne nous sauvera pas. Cette phrase me semble 

particulièrement intéressante étant donné le sujet de ce mémoire. 

[Figure 17. Vidéo de B. Nemerofsky-Ramsay. C., A. & T. NYC, 2016. @ lan 
Douglas] 

Même si, avec C., A. & T., les artistes ont développé un ethos du commun marginal et 

utopique, ils semblent conscients des limites de l' impact de ces pratiques-remédiales 

sur le réel. « Cette œuvre ne nous sauvera pas .. . mais nous la pratiquons tout de 

même », semblent-ils nous dire avec cette vidéo. La question se pose : la performance 

est-elle une utopie et les pratiques agissent-elles réellement comme des remèdes? Pas 

forcément, mais elles proposent des pistes, montrent comment il pourrait en être 

autrement au niveau des rapports que les humains entretiennent entre eux, avec les 

animaux, la nature et au regard des catégories de genre, notamment. 



72 

Après avoir regardé la vidéo, les danseurs et Pétrin se rassemblaient en quinconce 

dans l' espace scénique et s'apprêtaient à exécuter la dernière pratique ou« medecine­

dance » du cycle de la performance, le Jingling dance. Une chanson du groupe rock 

ACDC, Hel! 's Belis (1985), jouait dans les enceintes à plein volume, tandis que les 

perforn1eurs sautaient avec énergie sur place de manière répétitive, faisant tinter des 

trousseaux de clés accrochés à leurs ceintures. Ils sautèrent ainsi à la verticale et en 

chœur pendant toute la durée du morceau, avançant et reculant et se déplaçant 

ensemble en diagonale dans l'espace. En les regardant, le groupe de danseurs me 

rappelait un banc de poissons tropicaux que j 'avais observé un jour que je faisais de 

la plongée sous-marine. Ils se déplaçaient en bloc, par à coups, maintenant la forme 

en quinconce peu importe la direction qu' ils prenaient, comme s ' ils étaient soudés par 

une force magnétique invisible. 

[Figure 18. Jingling Dance, A. Livingstone et public. C, A. & T. Rouyn Noranda, 
2016. @ Maryse Boyce] 
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À la fin de cette dan e trè tonique qui contra tait avec le reste des pratique 

présentées. les perfo rmeurs retrou aient la po ition qu ' il s occupaient au tout début de 

la perfo m1ance, durant la pratique Craw/ing. La mu igue rock fa isait place à 

l' ambiance sonore naturelle et fe utrée initiale. L'éc lairage revenait au i au blanc 

di ffu et englobant du début. Les performeurs n ont jamais quitté la all e, il n'y a pa 

eu de il ence et d arrêt ignifiant au public que la perfo nmmce était terminée. 

Persorme n'applaudit. Un nouveau cycle perfo rmati f éta it déjà enclenché. Ici encore, 

comme lors du rituel d'entrée les conventions spectaculaires étaient bouleversées. 

Peu à peu certains des spectateurs e levaient et quittaient la sa ll e, tandi s que d' autres 

re taient pour vo ir le performeur reprendre les pratiques. Je orti s de la salle au 

début du deuxième cycle, par la porte normalement dé ignée pour les entrée du 

public. Je remi me ouliers et sorti s de l' go ra en silence, pleine d' interrogations 

par rapport à la fo rme atypique de la performance et des pratique énigmatique 

auxquelle je venai d ' a i ter, mais imprégnée de la douceur et du ca lme radicaux 

qui 'en étaient dégagé . 

Lors de ce deuxième chapitre, nous a on d· abord pré enté la démarche arti tique 

d' Antonij a LiviJ1g tone en soulignant son inclinaison pour les proj ets à caractère 

co ll aboratif et en dégageant des leitmoti vs de sa pratique : l' intérêt marqué pour la 

sensibilité et la pensée queer, la quête de liberté, la coprésence, l'enche êtrement des 

li en entre l' humain. la nature et la culture. Au deuxième point, nou a on abordé 

de a pects spécifiques du contex te de production - l' idée d'« habitation vraie » du 

li eu de di ffu sion, impliquant la pratique d' acti vités alternatives et de temps de repos 

et d'échange entre le co ll aborateurs lors de l'entrée en sa ll e. ous avons au i pa é 

en revue les grandes étapes de création ayant conduit à la mouture de ., A. & T 

pr ' entée au FT en 20 14 - la première ve r ion à ignon a ec Lacey en 2009, pui 

l' évolution du projet entre 20 13 et 201 4, dont la co ll aboration étroite avec Pétrin, la 

con titution d·une petite conununauté de création ainsi que le contraintes et les 
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so lutions a soc iées à la précarité des danseurs profe ionnels et aux caractère 

épi odique et nomadique de ré idence de création. Au derni er po int du chapitre, 

nous a ons décrit cette version montréa laise de la perfo rmance à laquell e nou avo ns 

as isté, en nous atta rdant sur chacune de pratique pré entées, que Living tone a 

bapti sée « medec ines dance ». Dans le chapitre à venir, nou nou intéres erons aux 

ouvrages théoriques qui ont été des références déterminantes pour Livingstone durant 

le proce sus de création, a limentant la conceptuali ation et l' é laboration des 

di ffi ' rente « dan es-remèdes » et man ières d ' être-en-commun qui e retrou ent dans 

la perfo rmance. 



3. 1 

CH PITRE Ill 

LE PROCESSUS DE CRÉATIO ET ES RÉFÉRENCES : VER UNE 

ÉTHOPOÏÉTIQ E DU COMMUN 

La pratique est un di cour 

Administration & Trembling 

introduction aux références de Culture, 

Être dan eur, c ' e t choi ir le corps et le mouvement comme 
champ de relati on avec le monde, comme instrument de 
a oir, de pen ée et d 'expre ion. (Louppe, 2004, p. 61) 

Il importe de dire que si les sources d ' inspirations li ttéraire et théoriques de Anton ij a 

Li ingstone e t se collaborateurs.tri ces ont été nombreuse pour la création de C. , A. 

& T , nou aborderon uniquement dans ce chapitre Kulturindu trie de T. W. Adorno 

et M. Horkeimer, la pen ée et l'œuvre poétique d" ' . G li ssant ain i que le Manifeste 

de e pèce de compagnie de O. Haraway. Ces références ne se retrouvent pa dan 

l' œuvre ous la forn1e de citation ou de collage de fragment de texte . Ell e ont 

plutôt agi à titre de tremplins pour la création, constituant de inspirations, des 

fondements théorique , de concept à partir desque ls la chorégraphe et ses compli ces 

ont pu propo er de pratique a lternati ve originale . Ces ré fl ex ions ont fait leur 

chemin à traver le corps et subsistent a insi à l' état de traces dan la création fin ale. 

Outre ces références, Livingstone a aus i convoqué. modifi é e t hybridé des pratiques 

co ll ective , fo lkloriques. acti i te ou queer ex i tante . Pour le présent segment 

d' analy e, je traiterai d ' abord des ressource plu théoriques, puis au chapitre ui ant , 

j"aborderai ces pratique altemati e , qui con tituent au i de fo rmes de 
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connai ance , plu empmque certes, mais qui ont néanmoin grandement inspiré la 

création de C, A. & T. De mon point de vue de chercheu e. il me emble que ce 

références hybride ont nécessa ires à l' analyse de l' œuvre et des pratiques 

co ll ectives qu ' on y retrou e, car ell e peuvent nous fo urn ir des cl ' de 

compréhen ion quant aux intuitions premières qui ont guidé et tructuré le trava il 

d'exploration en commun avec les co llaborateur d' une part et quant aux axe 

thématiques et ancrages philo ophjque de l'œuvre d'autre part. 

Living tone décrit on atti tude à 1 égard des textes théoriques en employant un 

vocable é ocateur: « a tumb/ing naïveté » que je traduirai par une naïveté 

volontairement accidentelle ou une curio ité candide, avec laquell e ell e irait à la 

rencontre de (ou même trébucherait sur) ces écrit qui fo nt autorité dan le monde 

cienti fi que (pen ons par exemple aux idées de ces auteurs célèbre auxquels il e 

ont référé tel que Fourier et le Phalan tè re, Adorno et Horkeimer et la cri tique de 

l' industrie culturelle, Kierkegaard et l'essai Crainte el Tremblement ou Foucault et la 

réfl ex ion sur le corps utopique et les hétérotopie ). Il s' agit d ' une attitude qui 

relèverait da antage de la décou erte et de la curio ité que de la lecture ana lytique ou 

de 1 'adhésion idéologique. Elle permettrait de culti ver un certa in recul et une capac ité 

à générer de propo ition inédite à partir de ces rencontre théorique , de ces 

utopies ou de ces modèles alternatif d' « architecture sociale » (Op. cil .) plutôt que 

d' être pri s01mière intellectuell ement et art i tiquement par ceux-ci ou condanmée à 

la répétiti on ou à la citation. Lors de notre premier entreti en, Li ing tone a d'ai lleurs 

nommé avec éloquence et concision sa posture à la fo is di stante et investie vis-à-vis 

de ce di cour ex térieur qui in pirent sa pratique et 

processus de création : 

s réfl ex ions durant le 

1 mean, there' definitely a root in the prac tice that Jennifer and 1 relate 
to ; more pecific philo ophical thing , like coming fro m Fourier, when 



Jennifer first did her piece called Les assitantes46
. We a re looking at the e 

rea lly spec ifie ocial architectures, utopias, and a vari ety of them, but 
we're not try ing to rep licate that. They are ju t thing that we notice. And 
what is more re levant is to have a ki nd of stumbling ... "stumbling 
nai eté" among t thi s bunch of people to again propose a new 
alternative. [ ... ] That has to do with a certain recalcitrant nature ... l ' rn 
not gonna ali gn myself with a thinker. He might say sorne things that are 
intere ting, but 1 ' rn not gonna put it in my work 1 an1 not gonna ali gn 
my If with that. l 'm writing discourse with my work41 [nou sou/.]. 
(Op.cit .) 
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Cette derni ère affi rmation me emble extrêmement riche et porteu e : J'm writing 

discourse with my work. Autrement dit : point n' e t beso in de citer, de paraphra er ou 

de chercher à superposer en tou points le di cour extéri eur d ' un pen e ur ur ce que 

Living tone crée. Si e lle s' inspire de sources extéri eure , le discours demeure le sien 

et i 1 e trouve dan 1 'œ uvre, dans les mouvements, dan le « tl ux ten ionnel » (Op. 

cil .) de corp dansants et performants dan la configuration de l'e pace, dans la 

di spo ition des maté ri aux et dans le rapport de corps en présence (public et artistes) : 

dans lapratique. 

47 « Je ve ux dire que ce sont certainement de ancrages auxquels nous nou référon pour 
notre pratique commune, à Jenni fer et à moi ; de élément plu philo ophique . emprunté notamment 
à Charl es Fourier, lorsque Jenni fer a créé a pièce Les assista /1/e . ou érudion de architecture 
sociale très spécifique , de utopie , di ffé rente le une de autre , mai nou n'e ayon pa de le 
reproduire. e ont eulement de référence . Il e t préférable d'adopter une po ture de naïveté 
détachée i -à-vi de pen eu r influent pour pouvoir propo er à on tour de nouvelles alternati ves . 
[ ... ]Je ui de nature [rebelle] récalcitrante ... Je ne vai pa me soumett re à l'autorité d' un penseur. Il 
peur di re de cho e intére santes, mais je ne le c iterai pas da n mon travai l. Je ne va is pas m'a ligner 
intellectuellement de manière intégra le avec lui . J' écri un di scours avec mon travail. » (Je tradui ) 
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Ainsi, la pratique48 est un di cours. Le corp « parlent » et arti cul ent de la pen ée, 

tout comme la lumière, le en ation , le pré ence (objet , animau , ti u , 

humains) . Il e ti se des réseaux de ens et de ensations entre le perfo rmeur , 

l' e pace et nou - les pectateur qui ont témoins de l' éco tème qui e déploie 

autour. Comme le r marque Louppe : « [ .. . ] le corp de !" autre dans es appui . s 

contact , ou même a propre obser ation tactil e ou i uelle, me ré èle le mien propre. 

Cette recherche pa era rarement par lïmage, ou la fi gure anatomique, mais bien 

davantage par le en ations et les inten ité . » (Op.cit ., p.63) Cette idée d ' accéder à 

oi, au en et au en de 1 'être à tra er le choc de la rencontre et la présence de 

l' altérité est également centrale dan la philo ophie de Nanc , notamment dan le 

concept de « l' être-a ec », et que nou a on pré enté au premier chapitre de ce 

mémoire. Il emble que cette idée de l' être-avec et de la circulation du en de !" être 

entre le ingularité en pré ence oit une clé pour mieux appréhender cette 

éthopoïétiqu du commun qui nou intér e dan la pré ente pratique arti stique. Je 

tenterai maintenant d"anal er ce di cour ancré dans la pratique - chorégraphique, 

pla tique ou même extra-arti tique - en m li rant à une étude plu appro fondie des 

influence théoriqu set pratiques a ant inspiré le processus de création. 

48 Le mot « pratique » doit être ici compri elon deux en qui e recoupent : le premier e t 
celu i de la pratique arti tique d' ntonija. au croi ement de la performance et de la dan e. Le second 
renvo ie davantage aux ept pratique pré entée lor de la performance de .. A. & T. , leur 
dimen ion symbolique . 
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3.2 Imag iner une lutte poétique contre l' indu trie cultur Il e (Adorno et 
Horkeimer) 

Écrit en 1947 par le fondateur de l' Éco le de Francfort49
, T . W. dorno et M. 

Horkeimer. Kulturindu trie. Rai on el my tification de ma e porte ur l' avènement 

du concept d'« industrie culture ll » - ou ce que l' on nomme au si parfo i 

l'« industri e du di erti ement ». L'ouvrage décrit et décrie les effet d ' une logique 

admini trativ à la fo i industrielle et capita li te qui a tran form ' 1 domaine de la 

culture dan la première moitié du XXe sièc le. En entreti en, Living tone m' é oquait 

que les enjeu abordés par cet e a i étaient touj ours d actualité : la standardi ati on t 

l' homogénéi ati on de indi idu , de œu re et de e thétique ous 1 influence du 

régime de lïndu tri e culturelle, la marchandi ation de la culture et de u re d 'art, 

le culte du di verti ement et l' a similation de 1 art aux domaines du business et de la 

publicité. 

Lors de la pr mière étape de création en 2009. les deux créatrices se sont interrogée 

ur la relati on comple ·e qui unit culture admini trati on °. Voici le texte de 

pré entation du spectacle pour le programme d ' vignon en 2009. 

49 L'École de Francfort a été fo ndée par un groupe d' inte ll ectuel all emand (dont Marx 
Horkei mer, Theodor Wa lter Adorno et Walter Benjamin) en 1923. Ce ph ilo ophes réu nis au tour de 
l' ln titut de Recherche en cience oc iale e ont intére és à l' étude du concept de culnJre et à e 
phénomène . Il ont notamment critiqué la ociété de con ommation et le tème capi tali te . Cene 
école qui a été fe rmée ou l' arri vée au pouvoir d' Hitl er era it à l' ori gine du champ de ultural 
Studie ou Kulturwi sen chafl. Avant d' être pub lié éparément. l' e ai Kulturindu trie. Raison et 
mystification de ma ses d' Adorn o et Horke imer ïn érait dan l' ouvrage La dialectique de la Raison. 
Fragments philosophique ( 1974). 

50 De ce que je comprend uite à me ent retien avec Li ing tone et mon étude de la 
perfo rmance, par « admini tra tion ». le créatri ce emblen t nou ren o er à la log ique économiq ue, 
indu trie ll e et adm ini tra ti ede in titution et du néo libéra li me qui capturen t, orien tent. tran fo rment 
et étoufferaient même par moment la production culturelle et la libert é de création de arti te . Culture 
et admini /ration e t au i le titre du quatrième chapi tre de La dialectique de la Rai on. 



L' antinomie entre pla nification et culture résulte dan lïdée dial ectique 
d ' une absorption dan la planification de ce qui e t spontané et non prévu, 
d ' un e pace créatif pour ces élément et d ' un renforcement de le urs 
po ibles... En dépit de cette raisemblance apparente, cependant, le 
entiment de men onge ne peut pa être tota lement di ipé : au fond 

demeure le sentiment que ce qui n' es t pas planifi é est réduit à un 
dégui e ment de lui-même et, par conséquent, que la liberté engagée 
devient une fiction. - T. Adorno [et M. Horkeimer], The Culture Indu ·tty , 
1963 

Tout bien con idéré, cette chorégraphie est une hj toire d'amour ce lle de 
la romance torride entre Culture et Admini stration. n acte prélimina ire 
pour un projet de recherche créé conjo intement par Jennifer Lacey et 
Antoruja Livingstone. Ensemble en scène, comme un remède 
homéopathique a ux questions et contemplation que cette citation font 
( ic) naître en e lle . Qui planifie ? Que lle liberté e t en j eu ? ' quoi 
res emble cet habit de liberté ? Que fa it ce lui qui le re êt ? ( ote de 
progran1me], 2009) 
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Si !"on e rapporte à cette note de programme, la ré fl ex ion de Li ving tone et Lacey 

emble être orientée particuli èrement autour du thème de la liberté de l'arti te - ou 

de on emblant de liberté - au ein de cette relati on ou ent conflictuell e entre 

culture et admini strati on. Li ingstone m'a dit qu ' à 1 époque, suite à la lecture de 

l' essai d ' Adorno et Horkeimer, e lles étaient à la recherche de remèdes poétiques afin 

d ' affronter ce paradoxe qui affecte tout arti ste contempora in : d' une part la volonté de 

l' artiste de se réapproprier un espace de liberté créatrice et critique au sein des 

institutions qui tiennent la culture captive de leur logique administra ti ve néo libérale, 

et d ' autre part, la dépendance (au ni veau du financement, de la diffu ion et de 

conventions spectaculaires) des arti te vi -à-vis de ce in tituti on . Comme nou 

l'avons déjà évoqué, Li vingstone a poursui vi cette recherche de manière intermittente 

de 2009 à 20 14, en continuant à réfl échir aux tensions soul evées par le rapport 

entre culture et admini stration. 
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uite à la lecture de Ku/t urindustrie, Livingstone en e t venue à e poser la que tia n 

ui an te : « Comment [à tra er notre pratique arti stique] ad re er une répon e 

poétique face à l' industrie cul turelle ?» (Op. cil .). Cette question, qui con titue 

raisemblablement le point de départ du proce sus de création, était d 'autant plus 

pertinente que la perfo rmance s ' inscri ai t dans le cadre du Festi va l d ' vignon. 

AL. Dan notre coll aborati on on éta it vraiment dans l'affirmation de 
quelque chose de poétique, comme un ge te de rés istance en ers 
l' industri e culturelle. Je ne ais pas i tu es jamais allée au fe ti val 
d ' Avignon, mais pour moi, c ' est la défin ition de 1 enfe r. 
AR. on. Parce qu ' il y a trop de propositions de spectacles? 
AL. ri y a ju te trop, il y a trop-trop-trop. Tout est ra iment in yer fac e. 
ce t trop important, c ' e t. .. il 's justtoo much! (Rires) 
Je ui une minimali te, je ui quelqu ' un de trè o lita ire normalement 
donc quelque chose comme ça, c ' est très di ffic ile pour moi. t aussi juste 
d ' observer les mécanismes de l' industrie culture ll e notamment en 
France, où c'est encore plus aigu, a ec la notion de ela e , la place des 
femmes, la place des gens other, c e t tou les c liché possibles . .. 
Entre nos mai ns, nous a ons eu, par hasard, un texte d ' domo et 
Horke imer [Kulturindustrie] - il s ont écrit ce tex te en 1947 - et c'est 
encore ju te auj ourd'hui [ . .. ] 
Donc on ' e t demand 'e : « Qu ' e t-ee qu ' on fa it avec cette pratique ?». 
[ ... ] Chaque artiste - Jenni fe r et moi, et é entue ll ement les autre qu ' on a 
invités - était convié à partager une pratique arti sti que ... hoH do you say 
this? ln the p hase of deve/opment. ft 's something that i continuai/y 
evo/ving, so il could be a p erformance technique, il could be : a 
technique. ft was thal from the begining. 51 

Et notre façon de créer en tudio étai t a in i : « Voici, c ' est ton tour, tu fa i 
une offrande dan l' e pace, c ' e t-à-dire une offrande pour le béné fi ce de 
notre lutte poétique contre la machine de lïndu tr ie culture ll e, à partir de 
notre imaginaire ». Et j ' a i observé que c' est une faço n de proposer 
quelque chose qui oul age. comme un remède. 

5 1 « Comment dire? En cour de déve loppement, de proce u . C'es t quelque chose qui 
évolue con tamment. Donc ça pouvait être une technique/pratique performati ve, ça pouva it être une 
technique/pratique tout imp lement. Depu is le débu t du proce u de création. on ava it ce 
préoccupation et ce moti vation . » (Je traduis) 



[ ... ] Donc, plu on a répété le programme des offrandes diffé rente , avec 
le autre co llaborateur , plus c 'éta it cla ir que nou déve loppions 
vraiment une culture de témoignage, qui pour moi e t devenu un principe 
de ba e pour le tra a il en général [ ... ] parce que c ' est un tra a il de 
critique du regard. ne affirm ati on de la pratique du témoignage qui 
remplace le « bu ine ofspectator hip 52». (Op. cit .) 
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Ici, la réfl ex ion critique, théorique et philosophique ur le phénomène et les 

mécan i mes de 1 ' indu trie cul ture lle s'est transformée en trou ant un ancrage 

ingulier et per ormel au ein du proces u de création, en pri il égiant 1 témoignage 

et l' expérimentation de pratique , arti tique ou non en cours de développement , et 

non la producti on d ' un objet scéruque fi gé confo rme aux norme de l' indu tri e du 

di e rti ssement. Durant la perfo m1ance on in ite plutôt le public à entrer dan un 

régime du pre que rien, de la douceur et de l'attente, qui par moment, à force de 

douceur et de lenteur, pourrait même su citer 1 agacement et l' ennui chez certa ins 

spectateurs déroutés. Il me emble qu ' il ' agit pour Li ing tone de ne pa acrifier les 

part de ri que et de liberté a sociés à la recherche en créati on au nom du devo ir de 

plaire aux pectateurs, aux ubventionneur ou aux di ffu eurs. Il apparaît cla irement 

ic i que l'autodétem1ination au ein du processus de créati on, l'éthopoïétique du 

commun et la cohérence entre le di scours et la pratique con tituent des fo rmes de 

résistance aux diktats de l' indu trie culturell e. 

AL. [ ... ] Ma pratique repose sur le re pect de l'ethos du corp et le 
développement d ' une con cience, d ' une attention à cette manière d 'être. 
pour en profiter ple inement. Si je choi is de trava ill er dans le domaine, 
malgré la précarité du mili eu de arts en généra l, aussi bien en profite r (au 
sens non-monéta ire) lorsque j e performe. J' a ime prendre mon temps et 
créer de 1 e pace pour de manières d 'être qui me ont nourri ssantes ou 
stimulante . La dan e m 'e t plu intére ante i ex p ' rimentée à tra e rs un 
autre pri me : recherche du mou ement, tâche, (impo ible) dé ir ou 
acc ident. C est au si ce qui ex plique pourquoi ce dern ière années j"ai 

52 Diffici le de trad uire cette ex pres ion de l' arti te, j ' hé ite entre « le business du pectateur », 
« entrepri e pectatoria le » ou « le business pectatori al ». (Je traduis) 



cherché à remplacer 1 '« entrepri e spectatoriale » (busine s of 
pectatorship) par une pratique du témoignage. 

Les théâtr qui fo nctionnent comme des boite noire technocrate me 
lai ent d glace. Je ne pense pas quïn e tir dans ces « li ux de culture » 
aide rée llement le arti te à créer un art plu in pirant pour la oc iété 
[ou] pour mieux pouvo ir affronter le malaise de la cul ture indu trie l le. 
(Op. cil. ) 
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Re enon à présent ur ce que Li ing tone appell e 1 'actuel « busine of 

spectatorship » (ou « l' entreprise pectatori ale »), où le spectateur e t traité comme 

un con ommateur, un client à qui l' on ch rcherait à endre de l'art, de grands nom , 

une expérience e thétique et de émoti on comme ' il 'agi ait de marchandi es. 

Pendant le proce u de créati on de C., A. & T , Li ingstone a t nté d' in enter et de 

propo er un remèd à ce régime. Il ' agit d' une « critiqu du regard », où le 

pectateur de ient le témoin d une offrande. Dans Le partage du ·en ible (2000), 

Jacques Rancière dé eloppe une pensée qut recoupe bien c tte idée d 

reconfiguration d' un etho du commun par une pratique arti tique qut mi era it 

d"abord sur la noti on de partage, plutôt que sur l' idée d'entrepri e pectatoriale. 

L'e ai de Rancière est également en pha e avec la conception ari totélicienne du 

commun oqu ·eau premier chapitre (le commun envisagé comme co-acti ité) : 

J' app Il e partage du sen ible ce y tème d évidence en ibles qui donne 
à vo ir n même temps l'ex i tence d"un commun et le découpages qui y 
défini ent le places et le part re pecti es . [ .. . ] n peut poser la 
que ti on de « pratiques e thétique », au en où nou l'entendons, c' e t­
à-dire de fo rme de i ibilité de pratique de l' art, du lieu qu ' elles 
occupent, de ce qu" elle « fo nt » au regard du cornn1un. Le pratique 
a111 ttque ont d « manière de fa ire » qui inter iennent da n la 
di stribution générale des manière de fa ire et dans leur rapport avec des 
manière d 'être t de formes de i ibili té. (p.14) 

Ici . le idée de fo rme de i ibili té et de manières de fai re t d"être (analogue au 

concept d' ' thopoïétique du commun qui e t au cœur du sujet de cette recherche) et 
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« ce qu ' ell es , .font" au regard du commun » ont particulièrement porteuse pour la 

pratique à l' étude. En choi i ant d 'affirmer une pratique du témoignage plutôt 

qu ' une pratique du pectaculaire, c'est sur ce plan que l'œuvre de Livingstone et de 

ses co ll aborateur agit notamment. 11 propo ent un autre mode de partage et de 

réception de leur œu re. Cette idée de témoignage comme remède ou réponse 

poétique à l' indu trie culturelle et au « business of spectatorship » erait un moyen de 

tran former le manières de faire , d être, de dire et de vo ir des performeurs et du 

public, et par la même occasion, la relation qui les unit. 

Dan Le temps que nous partageon . Réflexions à travers le p ectac!e vi\ an f, ouvrage 

célébrant le vingt ans du Kunstenfe ti alde art de Bruxe ll e autour de thème du 

partage et du commun dan les arts vivants actuels (20 14. Fonds Mercator 

Kunstenfe ti valdesarts), le chercheur et commis aire André Lepecki signe un texte 

qui aborde la même que tion que Li ing tone, oit la différenti ation des tatut de 

pectateur et de témoin : 

[ ... ] il faut circonscrire la di ffé rence entre un public témoin et un public 
pectateur. Le premier embras e et now-rit la conscience du pouvo ir 

politique et esthétique de l'expérience partagée . Tandis que [ . .. ] le 
spectateur cherche de 1' information pour éviter toute an1biguïté [ ... ] 
(Lepecki 20 14, p. 20) 

Chez Li ing tone comme chez Lepecki , la fi gure du témoin e t intimement li ée aux 

concept de relation et de commun. Ell e e itue dans un espace ambigu, d échange et 

de circul ation entre le individu anc ), tandi s que ce ll e du spectateur emble 

ren oyer davantage à une expéri ence privée, purement indi iduell e, uni oq ue et 

factue lle. Par ailleur , je trou e intére ant de mentionner uccinctement que le 

noti on de témoignage. d'offrande et de par1age e retrouvent au i au cœur d· autre 

œuvres scéniques contemporaines, comme dan ce lle de Tiago Rodrigues (By Heart , 
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FT 20 15)53
. Ce notion con ti tuent de articulations e entielles de ce que 1 ' on 

pourrait appe ler « cette éthopoïétique du commun » qui 

pratique arti tique . 

met en place à tra er la 

Le principe « d'habitation rate » que j 'é oque au chapitre Il et 1 éthique de tra ail 

qui y e t a sociée con tituent aussi une réponse aux idées dé eloppées dans 

Kulturindustrie : 

It's about collaboration, about co-authorship, but if al o about being at 
home, trying to take care of thi s notion of homing, and there sa rea l need. 

an arti t, you' re very nomadic, it' a choice, note erybody i , and ir 
a choice that 1 ' m both compl te l y swept o r b in order to an wer to the 
cal ling of being an arti t and on the other hand, it" omething ù1at 1 am 
super critical of. 1 mean, we·re ali absolutely puppets of advanced 
capitalism malaise, it's so clear ! 1 want to do something that a ge ture 
of r i tance and t, Ù1e onl way 1 can do it is to be a prime e emple of 
the precarious, o it 's complete paradox ! o eah, ali you can do is 
embrace it, and find a way to sustain one self with others who are 
working on unpacking thi mean of production in ome ways with 
different ·degree of ucce and failur and stan1ina .. . 4 

[ •• • ] Il y a un 

53 Durant tout le pectacle, un groupe de di pectateur olontaire étai t in ité à venir 
asseo ir ur la scène afin de former un chœur qui apprendrait et réc iterait (par cœur !) un onnet de 
hake peare ur le thème de la mémoire et de la con olation. Entre le moment où il emmenait le 

chœur à mémori er le onnet ve rs par er . Rodrigue e fai ait conteur et nous li rait le témoignage 
intime de derniers jour de a grand-mère. qui, aneinte de céci té. mai adorant la lectu re, mémori a un 
li re a ec on aide. Rodrigue é oquai t au i comment de poète ru e . à l' in tarde Bori Pasternak 
et de la femme du défunt 0 ip Mandel tarn , ré i tèrent à la cen ure et aux me ure oppre ives de la 
politique culturelle de Jdanov pendant le régime stalinien en partageant leur poé ie oralement avec 
leur camarade . Grâce à la mémoire de cene communauté de plu en plus large de gen qui le 
réc itaient par cœur, le poème de ce auteu r rus e purent a in i trav r er le frontière du temp , de 
la cen ure et de la mort et être éd ité en Ru ie de décennie plu tard . À la fin du pectacle, 
Rodrigue fai a it lui au i une offrande : il di tribuait une ho ti e à chacun de pectateur a i ur la 
cène. ur l'ho ti e éta it gra ée le poème de hake peare quïl étaien t en trai n de mémori er. Pendant 

et aprè a oir récité le onnet en entier, le chœur de pectateur étai t invité à manger l'ho tie et donc, 
d'une certaine façon , à communier autour de l'œu re et de l' effort co llect if de témo ignage et de 
mémori ation hi torique et poétique. 

4 « ' e t une que ti on de co ll aboration, de co- réati on, mai c' e t au i à propo de e ent ir 
chez soi . d'e ayer de prendre oin de cene notion d'« habitation », et c·e t un rai be oi n ! En tan t 



arti ste e toni en que j adore, Kroot Juurak, qui parle des arti tes comme 
pets (animaux). An arti 1 i · a pet of the cultural milieu. Of the culture 
industry . So you 're kind of trapped, you know, if you want to keep 
working, you 're ah\Gy gonna be working in an artificial environement, 
in a gallery, in a thea/er vvhere things are becoming increa ingly 
institutionalised and controlled. 55 

R C'e t l' aquarium . .. 
L Y ou can 'r open a window, ) ou can 'r rouch any rhing56

... t donc, SI 

j"accepte ça et avec la façon dont j ' ai grandi , dan le Grand ord etc., il 
faut tout de même que je fa se un campement, quelque cho e qui relève 
d une intimité : une habitation. · chaque fois que je réali e un projet, 
c ' est absolwn nt une habitation. [ ... ] Trembling i rea/ly a huge u ce 
in rhat wa/, parce qu'on it là[ ... ] (Op. cit.) 
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Dan le ca qui nou occupe, il e t intéres ant de remarquer que même 1 ' entrée en 

aJi e e t ujette à une « propo ition remédiale » collaborati e. adre ée aux faille 

d' un tème de production régi par une logique plu n pha e avec le be oin 

admini tratif qu ' ani tiques. À tra ers ce concept « d ' habitation raie » du théâtre ou 

de la galerie, on perçoit ce souci de bousculer 1 procédures et les con ention 

institutionnelle parfoi , oire sou ent, trop ri g ide . Il y a là une corrélation entre la 

qu' ani te, on e t trè nomade, et c'e t un choix que j ' a ume entièrement , afin de pou oir répondre à 
mon appel intéri eur profond à faire de l' art . D' un autre côté, c'e t un aspect de la profe ion dont je 
ui trè critique. Je eu dire que, telle de marionnette , nou omme tou entièrement a ujetti 

aux rouage du capitali me avancé, c 'e t tell ement évident ! À traver ma pratique, je veux po er un 
geste de ré i tance, mai en même temp . la eule manière dont je peu y arriver, c' e t en incarnant 
moi-même l'exemple-type de l'ani te précaire ... alor . on nage en plein parada e ! Donc, oui. tout ce 
que l'on pui e fa ire, c 'e t de l' as umer, et de trou er de manière de ub i ter a ec d'autre qui 
cherchent également à décan truire ce moyen de production, avec de tratégie différente et a ec 
de degré arié de uccè , d' échec et d' endurance .. . [ .. . ] » (Je traduis) 

55 « L'arti tee t devenu l' animal de compagnie du milieu culturel. De l' indu trie culturell e. 
Donc on e retrou e co incé, tu oi , i on eut continuer à tra ailler, on a toujour de oir oeu rer 
dan un en ironnement artificiel -dan une ga lerie, dan un théâtre - où le cho e de iennent de plu 
en plu in titutionnali ée et contrôlée . » (Je tradui ) 

56 « On ne peut ouvrir une fenêtre. on ne peut rien toucher[ ... ] » (Je tradui) 

57 « Trembling e t vraiment un imm en e uccè de ce côté [ .. . ] » (Je traduis ) 



87 

vo lonté de continuer à résister au in de ce paradoxe - en tran fo rmant ou du ma in , 

en agi ant ur cette ituation - et le res errement de li en entre le di ffi ' rent 

membre de l'équipe de création n vue de con olider une communauté pour fa ire 

une « habitation raie », à la mani' re d' une zan d' autonomie temporaire58 (T.A.Z.) . 

Il e t au i intére ant de remarquer la fili ati on ous-jacente entre cette idée 

d"« habitation vraie » et l' étymologie du mot utopie (u-topo /eu-topo ), « non­

lieu/bon-lieu ». Créer un contre-espace ou une enclave famili ère au sein du théâtre ou 

de la galerie, c'est au i, en quelque sorte, tenter de circonscrire un non-li eu/bon lieu 

éphémère, propice à la mi e en oeuvre de manière de faire et d 'être en commun 

alternati ve . 

Finalement, il emble pertinent de constater comment cette réfl e ion ur le rapport 

entre culture et administration in piré de la lecture de l' e ai Kulturindu trie a pu 

influencer le cha i arti tiques au moment du proces us :au mode de l' accumulati on, 

de rhomogénéisation, de la urenchère et de la ur- timulation qui accompagn 

ou ent les « produits » de l' industri e culturelle, les arti te ont cherch · à cultiver 

l' hétérogénéité, la mi e en valeur de ingularité de pratique con oqu · et des 

perfo rm ur in ité , 1 dénuement, l' inachevable ainsi que la lente construction d' un 

microco me intime et familier in itant davantage à la contemplation et au partage 

qu· au di erti ement. oulignon au i l' importance de ce idée d'offrande et de 

témoignage qui ont pré idé à la création et la façon dont leur a ociation à la notion 

de proce ··us - entendu au en de ce qui e t ouvert , en travan , en cour de 

8 La « zone d'autonome temporaire » ou Temporay Auronomou Zone e t un concept hérité 
du poète anarchi te Hakim Be , qui a écrit un li re éponyme en 1991. Il 'agirai t de créer d e pace 
temporaire qui e ituen t en marge de tructu re oc io-polit ique formelle de pouvo ir et de contrôle. 
Le mouvement Occupy Wall treet en e t un exemple. La T .A .Z. et l"hétérotopie fouca ldienne sont de 
concept vo i in . Li ing tone in i te par ai lleur ur l" o ci llation con tante en tre le dimen ion 
poétique et polit iq ue de la prat ique arti tique, o cillation qui emble inhérente au i au concept de 
T .A.Z . 
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déve loppement - a con titué ici un espace de liberté créati ve, une répon e poétique et 

un remède à ad re er à 1 ïndu tri e culturelle et au bu iness pectatori al. La noti on de 

pratique remédiale est éga lement fondamentale dan le proce u de création de 

A. & T. ous aurons l'occa ion d'y re enir plus en détail au prochain chapitre, 

lor que nou évoqueron les di ffé rente pratique appel ' es « medec ine dance ». 

3.3 Cr ' er une ituation archipélique et ntrer dans 1 tremblement (G lissant) 

L'œuvre du poète antillai douard Gli a nt ( 1928-20 Il ) a notamment inspiré à 

Living tone l'ajout du ocable Trembling au titre de sa perfo nnance: 

Pendant le proce u , au contact de pensées de li sant, qu lque -un 
de e pen ées telles que le tremblement ou le tourbillon ou plein de 
principes : the archipelagic thinking, island59 

. . . j'aj con taté [ ... ] en 
prenant un peu de recul que ces idée éta ient en pha e a ec ce que nou 
fa isions et la manière dont nous le fa isions- nous avons eu un proce u 
assez nomadique et Je pire, c'est qu ' on de ient a sez habitué de fa ire 
ain i, à cau e de la précarité de notre milieu et de notre mode de ie 
contemporain . J'a i trou é un oulagement dan 1 mots d Glis ant, dans 
e con e il . Je me ui dit : « Ah 1 Ye 1 We 're onlo il. We are 

manife ting thi , il ' coming lhrough u . 60 » (Op. cil.) 

Rappelons ici les conditions de précarité et de nomadisme avec le quelles compo ent 

de nombreux chorégraphes et dan eurs professionnel (une réalité que nou a on 

é oquée au chapitre Il ). Dan de telles conditions, e réunir pour vivre un proce us 

de création en commun pose de défi s con idérables. L ·emprunt de Li ingston à la 

59 « La pen ée archipélique, lïle. » (Je tradui) 

60 « Ah! Oui! ·e t exactement ce que nou fai on . ou cri tai l i on e idée par 
l"entremi ede nos pratique , e idée nou tra er ent. » (Je tradui) 
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formule du comm1 ariat61 est certainement une conséquence de ces condition de 

tra ail. C. , A. & T nous in ite ainsi à être témoin de cette « créoli at ion » d 

pratiqu irréductiblement ingu li ères qui en ré ulte, témoin de pré ences rare , 

témoin d ' une éthopoïétique du commun di vers: témoins de la constitution d' un 

archipel éphémère. 

La métaphore de l'archipel parcourt la p n ée de Glissant, elle in crit comme un 

concept opérateur de ce ll e-ci (Joubert, 2005). Conune le remarque Joubert dans 

L 'archipel Gli an f : « [!] ' idée d archipel conjoint deux notion contradictoires: 

1 i olement de l' île et la li ai on de l'en emble. D'où le caractéri tiques que Gli ant 

as ocie à la pensée archipéliqu : « l' ambigu, le fragi le, le déri é ». (Ibid. , p. 318) Ce 

rapprochement de deu notion en appar nee contradicto ire . l' i ol ment et la liai on. 

me rappelle la conception ontologique du commun évoquée au chapitre 1 : à savoir 

que nou omm « lié dan la déliaison »62
. Conune ancy, Gli ant exploite cette 

ten ion ferti le qui naît de la conjonction entre le singulier et le pluriel pour réfléchir à 

la problématique de !" être-ens mble au XXIc siècle. 

Le concept d' archipel é oque au icelui de l' île. Or, la pensée utopique e t rattachée 

conceptuellement à 1 île depui e fondements: en 1516, le philo ophe humani te 

anglai Thoma More avait campé son utopie ur l' île ficti e d' topia - nom déri é 

des racines grecque non lieu ou bon lieu - dan on texte éponyme. Quant à 

Foucault, ne conclue-t-il pa a r ·flexion ur les hétérotopies que nous avon é oquée 

6 1 Entendu au en d 'a emblage et d ' e po ition de pratique , de pré ence et de a oir-fai re 
ingulier autour d' un projet de création fédérateur. 

62 « [ . . . ] il [« l' entre »] n' e t ni li é, ni délié, en deçà de deux, ou bien, c' e t ce qui e t au 
cœur d' un lien, l' entrecroi ement d brin dont le ex trémité re tent éparée ju que dan leur 
nouage. [ .. . ] D' un ingulier à l'autre, il y a contiguïté, mai an continuité. » (Op. cil .. p.23) et « [ ... ] 
il [l e ingulier] ont li é en tant qu'il ne ont pa uni fié . » (Op. cil ., p.53 
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au premier chapitre a ec la figure du bateau63
, orte d ' île mouvant fa briquée de main 

humaine? L'archipel comme hétérotopie et comme métaphore de l' être-en-commun 

suggère que les îles, tout comme les être , ont otsme et li 'e , elle n'en 

demeurent pa moins irréductiblement inguli ères 64 
. La p n ée archipélique 

commande donc une rupture avec une pen ée du commun homogène et fu ionnnel 

(Platon) en y introdui ant le idée de mou ement et de di er ité : « Toute pen ée 

arch ipélique e t pen ée du tremblement, de la non-pré omption, mai s aussi de 

l'ou ertureetdupartage ».(Gii ant, 1997, p.23 1) 

Dan le même e prit, Gli ant recourt abondamment au néologisme de 

« cr' oli ation », un autr concept poétiqu centra l à on œuvre : « La créo li sation e t 

à la portée d tou ceux qui acceptent de jou r 1 jeu du partage et de l'échange. » 

(Op. cit. , p. 322) Il faut préci ser que Glissant a grandi et écu dan le Anti lles, un 

archipel où le méti sage des cultures et la « créo li ation »65 ont fondé une identité et 

une culture commune nouve lle («antillaise » ou «créo le ») à partir d 'ori gine 

di erse qui ont su se rencontrer ans fusionner complètement. Le notion d' archipel 

et de créo li at ion, ain i que le idées qui leur sont a ociée - notamment la di ver ité, 

63 « [ . .. ]et i l'on on ge aprè tout , que le bateau, c'e t un morceau fl ottant d'e pace, un li eu 
an lieu, qui vit par lui-même, qui est fermé ur oi et qui e t li ré en même temp à l'infini de la mer 

et qui , de port en port de bordée en bordée de maison cio e en mai on cio e, a ju qu'aux colonie 
chercher ce qu'e lle recè lent de plus préc ieux en leur jardin , vous comprenez pourquoi le bateau a été 
pour notre civ ili at ion, depui le XV Ie ièc le ju qu 'à no jour [ ... ] la plu grande ré erve 
d'imagination . Le na ire. c'e t l'hétérotop ie par exce llence. Dan le ci iii at ion an bateau le rê e 
e tari ent, l'e pionnage y remplace l'a enture, et la police, le cor aire . » (Op. ci l .) 

64 « Chaq ue ile-tex te e t vo i ine et proche de se œurs, et en même temp irréductible dan a 
ingularité. » (Op. cil., p. 3 18) 

65 « [ ... ] la thématique multiforme de la créo li ation. comme arit hm étique de l' impré i ible: 
de [humain ], de groupe [d ' humain ], arraché à leur pa antéri eu r , e rencontrent ur de terre . 
de ile inconnue , et il y inventent de olutions neuve , de mode de ur ivre et de vi re, que 
per on ne n'aurait pu pré o ir en fa i a nt implernent la omme de fac teu r en pré en ce. » (Ibid. , p. 2 1-
..,22) 
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la ten ion entre iso lement et li aison ain i que l' in ention d nou ell es manières d' être 

et de faire au contact d'ori gine pluriell e - ont de a pect qui ré onnent tout à fai t 

avec l'éthopoïétique du commun dans le processus de cr 'a tion de C., A. & T. 

Finalement, le concept de « tremblement » me emble particuli èrement porteur du 

point de vue de ses implication pati ale , inter ubjective et utopiqu directes. Dan 

une entrevue accordée à la joumali te culturell e française Laure Adler (2007)66
, 

Gli ant explique a pensée du tremblement, que je ré ume ici en de terme 

emprunté aux ien : la pensée du tremblement n'en e t pa une de certitude, de 

doctrine ou de fi xité. e n e t pa non plu une p n ée de la peur, mais une qui refu e 

« les ystème raidi ur eux-même » (Ibid.). Le tremblement t une éthique de 

l'ouverture à l'autre, à ce qui circule entre le être (remarquon au pa sage la parent · 

de pen ée avec ancy). Gli ant uggère que nou « tremblons » lor que nou 

rejeton le grille de lecture préconçue et que nou ui on le infime ari ation du 

« chao -monde » ré ultant du contact a ec autrui . « Le monde trembl dans son 

de enir » (Ibid.), et en 'adaptant à es mou ement inces ants, nou pournon 

probablement mieux arri ver à le comprendre et à y ivre en emble. 

Au chapitre II , nou avons é oqué un poèm de Gli s ant rédigé à 1 occa ion de 

topia talion (2003, Biennale de Venise)67 et que Li ing tone citait dan le cahier 

d'accompagnement de sa perfonnance: 

66 Récupéré de htt : W~\ W.\ OUIUQ.e.com watch?v· Bd 1 ZKE1 Pu w. 

67 
Voir infra. p.7. ( e bitt. Tira anija et bri t, 2003 , hu : '"'' '' .e-

flux .cQm ro·ect uto iaabQut.html . Fai t non anodin, le commi ariat ·e t tenu la même année que le 
déclenchement de la guerre en Irak , comme quo i l ï ntérêt pour !" utop ie e rav i e auvent en période de 
cri e ( la guerre fut déc lenchée en mar 2003, ou l ' impul ion du gouvernement américai n de G. W. 
Bush). 



Trembling i not uncertainty and it i not fear. 
Trembling thought, passes through a kind of thought ; thi in tt ctt e 
fee ling that we mu t reject ali categorie of ftxed thought, and ali 
categori es of imperi al thought. 
The Il wo rld tr mble . The Il orld trembles physicall y, geo logica ll , 
mentall y, piritually . . . 
Becau e the Il world i looking for the point, not the tation. but the 
Utopian point where ali the world ' cultures, ali th world s imagination 
will meet and hear one another, without di per ing or lo ing 
them el e . . . 68 
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En le li ant, j 'ai mteux compns les implication du concept de trembl ment dan 

l'agencement de différente pratique et même, dans le rapport de proxémique 

ambigu qui in taure entre le public et le performeurs. 

mst, le tremblement, c' e t cet e pace de mouvement con tant et d ' échange 

« entre » · entre le cul ture , le imagination . l' en ironnement et le êtres i ant 

(humains ou non). L'entre ne désign ni le tout, ni le parties de ce Tout-Monde ; 

c 'e t un point de rencontre éphémère, un terreau du di er d ' où le commun prend 

nat ance, an acrifter le ingulier et le pluriel. La notion de proces us lui e t 

inhérente. parce quïl ne agit pas de quelque con truction permanente ou de y tème 

fi xe mai plutôt d ' un état partagé et pa ager, toujours menacé de reconfiguration, de 

de truction, de mouvement et de dé équilibre (remarquon ici une parenté é idente 

avec la pen ée de Pope L. é oquée au chapitre 1). Le tremblement de Gli ant, c' e t 

au i l'avec de ancy ou !" entre nous de E. Levinas : c'est un e pace et un temp 

propice à une éthopoïétique du commun. En li ant anc , j ' ai été interpellée par un 

6 « Le tremblement n'e t pa l' ince rtitude et il n' e t pa la peur. La pen ée du tremblement 
pa e par le pectre d' une certaine manière de pen er : ce entiment in tinctif que nous de on rejeter 
toute catégori e de pen ée rigide , et toute atégorie de pen ée impéri a li te. 
Le Tout-M onde tremble. e Tout-Mond tremble phy iquement, géo logiquement, mentalement. 
p iritue llemen t. .. 

Parce que le Tout-M ondee t à la recherche du point. p la tation, mai le po int utopique où toute le 
culture du monde toute le im ag inati on du monde vont e rencontrer et e menre à l' écoute le une 
de autres, san e di perser ou perdre leur ingularité. » (Je tradui ) 



passage qui recoupe exactement la pen ée po ' tiqu de Gli ant et le pratiques mi 

en œu re chez Li ing tone : 

[ ... ] en ce li re [ ... ] e dépo ent [ ... ] in criptions, gravure , ray ure -qUI 
ne communiquent ri en d" autre qu ' une façon de trembler dans le di cret et 

pui ant mou ement d' être inguli er pluriel. ou omme dans le 

tremblement, entre le frémissement de 1 attente et le fri on de la crainte. 

ous ? mais c ' est nou -mêmes que nous attendons sans sa oir i nou 

nou reconnaîtron . (Op. cil .. p.8) 
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La pen ée du tremblem nt invite donc à se trou er sur le seuil , c·e t cet e pace 

indéfi ni qui se joue de, conte te et in erse - à la manière de 1 hétérotopie 

foucaldienne - le rapports hiérarchique ou dominant (entre le humain et le 

animaux), le normes (du genre notamment), le catégorie (art istique par exemple), 

le mœur pre crit d"une culture à l'autre et même, le con ention qui régi ent la 

donati on et la réception du pectacle i ant : 

L. La dernière fois qu 'on a pr ' enté ., A. & T à Y c'était 
ab olument dingue. on a eu de expéri ences incro ables a ec le public ! 
Pendant le malebreastfeeding, je pleurai s a ec de gen dans le public, 
des étranger , ju te de gens qui ont eu be oin d' être dans les bras de 
quelqu un , pour deux minutes! [ ... ] 
AR. Ah oui ? Dan la performance à laquelle j"ai a i té à Montréal , je 
me demandai ' il y avait cette liberté-là, i le pectateur pouva ient 
en ir pratiquer le malebrea tfeeding ou i c ·était de gen que ou 

connai iez qui vena ient et qui le fa i aient -j ' imagine que c·e t un peu 
de deux? 

L. C' t un peu ça, mais en fait. ce n'était pa :« Oh 1 know. we 're 
k 

. . . 69 
gonna ma e a par/I C!patmy pro;ect. » 

· ' tait plutôt une mani f. politique70 qu'une chorégraphie. [ . .. ] Quand tu 
b er e une mani f. politique dan une rue, tu te di : « Ça me rejoint. je 

69 « Oh ! Je ai , nou a lion faire un projet participatif. » (Je tradui ) 



ve ux êtr a ec eux, parce que je comprend ce la. » Donc il y a ce principe 
trè politique, trè oc ial, c est un langage qui e t plus grand que nou en 
fa it. 
Quand on fa it la perfo rmance, on e t avec 1

. n n·e t pas vraiment objet, 
on e t avec, les un a ec le autr , et il y a cette po ibilité. J' aime bien 
qu ' il y ait cette incertitude, ce tr mblement du doute: « t-ee que je 
peux , e t-ee que j e ne peux pa , qui a me doru1er la permi sion ? t-ee 
que j ' ai be o in de la permission who cares? What if 1 do ill1 rong ?12 » 
Donc, de vivre dans ce tremblement en fa it, ça c 'est un de enj eux. [Nou 
sou!.] 
AR. Ça bou cule même les code attendu de ce que c'est que d ' être 
pectateur. Notre po ition en tant que spectateur, en tant qu ' être humain 

par rapport à cet éco y tème-là que ous a ez dé eloppé [ . . . ] 
L. « · co ystème », ce t un mot très juste. (Op. cil .) 
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Cette p n ée du tremblement est également bien pré ente au ni veau du processus de 

réception: Li ing ton culti e le doute chez le public en créant une incerti tude -

omme -nous invité à nou joindre aux autres performeurs, e t-ee permi ? Il e t 

intére ant de remarquer que l' idée d' ambiguïté tra erse comme un fil rouge C. A. & 

T. (aux ni veaux arti tique, e uel, parti cipati f ou pectatori al, patial et temporel). 

Elle e manife te dans la coex i tence de plu ieur pratique en même temp ; dan le 

métamorpho e du corp humain (dan la corporéité mi-humaine, mi-animale de 

danseurs lor de pratique Crall ling ou Animal companion hip , dans la fl ex ibilité 

des genres - hommes, femm , trans - notamment chez les danseurs Thompson et 

Living tone qui accentuent leur androgynie, dan le corp entr -deu de radical 

faer ies ou dan 1 interchangeabilité des rôle entre le exe lors du 

ma!ebreastfeeding, par exemple) · dans la cohabitation et la complémentarité de 

70 Je pen e ici à la pen ée du commun dé eloppée par Dardot et Lava l, expo ée au chapitre 1. 
Il po ent le commun comme principe pol itique, pa au en de la pol itique comme phère 
institu t ionnelle, mai au sen de co-act i ité et co-obligation, et ce que ce lle -ci engendrent : une pra-x i 
polit ique. La prax i in t ituante du comm un. Il y a donc une dimension pol itique. dans cette rés istance 
po ' tique adre ée, dan le ca qui nou occupe ici, à l ' indu trie culture lle. 

7 1 Je pense cette foi au concept de l'être-avec de ancy. 

72 « Et pui aprè [on 'en foUI !) ? Et i j e fai ai une erreur ?» (Je tradui ) 
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di ffé rents fragments du pectacle ; dans les échos formel entre le di verse pratique 

expo ée ; pui fina lement dan le rapport non dominant entre les humai n et les 

an imaux (serpents et chihuahuas en liberté dans 1 'espace et compagnonnage entre le 

espèce ). 

3.4 Témoigner de la chorégraphie ontologique entre partenaires au sein des 
naturescul ture (Haraway) 

Le compagnonnage non dominant entre humains et an imaux nou emmène à traiter 

d' une dernière référence importante pour Livinsgtone en regard de l'éthopoïétique du 

commun : Le manife te des e p èce de compagnie. Chiens, humains et autre 

partenaires (20 10 [2003]) de la phjlo ophe et biologiste fémini te américaine Donna 

Haraway ( 194 1- ). Haraway est urtout reconnue pour on Ma nife te Cy borg ( 199 1 ), 

un ouvrage fondateur dans le champ du cyberfémini me. Dan l' ensemble de son 

œuvre, Haraway 'érige contre l' opposition binaire de la natu re et de la culture et 

contre les di scour e senti a li te et organici tes, quïl agisse de question reli ées au 

genre ou à celle des rapports entre les être humains t les anjmaux ou la technologie. 

Avec Le manifeste de espèces de compagnie, Haraway défend une pensée des 

« naturescultures », so it l' idée selon laquelle le natures et le cultures sont 

inextricablement li ée hi toriquement. Ell e ajoute qu 'en tant qu '« habitants de la 

technoculture, nou ommes enchevêtrés dan les ti s us symbiogénétiques 73 des 

naturescultures » (p. 24) : 

73 La symbiogénétique est une théorie biologi te apparue au tournant du xx• s ièc le avec les 
recherche de rus e Famintsyn et Mere chkowsky, e rapportant à l'a oc iation d'organi me vivants 
génétiquement di tinct. e : « Le être terre tre ont préhensib le , opportun i te . toujour prêts à 
' appari er a ec d' improbable partenaire afin de créer de la nouveauté, de la symbiogénè e. Co­

con titution et co-é o lution ont la norme, et non pas l'exception, de e pèce de compagnie. » 
(Haraway 2010 , p.4 0) 



[ . . . ] nou de on [ . .. ] à Maril n trathern74 de nous a oir appri que, 
contrairement aux idées reçues les plus idiote , « nature » et « culture » 
ne con tituent ni de pôles antagonistes, ni des catégories uni er e ll es . 
[ ... ] au lieu d 'opposition binaire , [ . .. ] trathern pen e en terme de 
« connexions partiell es », de moti f au sein de quel les participants ne 
ont ni « partie », ni « tout ». C'e t cela que j ' appell e de relation entre 

partenaire . (Ib id. , p.1 6) 
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n examinant de plu près les rapports entre le humains et les chiens au sein des 

nature cultur , Haraway cherche à dégager plu largement une éthique et une 

politique de « la prolifération de relation de partenaires » (relation de partenaire 

t la traduction françai e de r expre ion ·ignificant other - ou autre ignifiant -, 

dan la er ion ori ginale du texte). Afin de témoigner de la complexité du 1 re­

ensemble entre les diffé rentes espèces, Haraway pense le concept des relations de 

partenaire à partir de cene idée de « connexion partie lle » entre le être qui 

'accompagnent, s ' influ ncent mutuellement et qui ne sont ni « partie » ni « tout ». 

Dan son essai , la chercheu e a recourt au ocable de « coconstitution ». Cene pensée 

relationnelle cherche à échapper à la fo i aux pièges « de la certitude de 01 » comme 

à ceux de « la communion éternell e ». (p.32) 

Hara ay explicite a ec conc1s1on ce qu ' e lle entend par le ocable « e pèce de 

compagnie » : « [ . .. ] " pèces de compagnie' ' e t plus vaste et plus hétéroclite que 

cell e " d' animaux de compagnie·· [ . . . ] il faut y inclure tout autre être organique 

auquel r ex i tence humaine doit d'être ce qu ' elle e t, et réciproquement. » (Ibid. , 

p.22) in i, Haraway ou re la oie à une pen ée du commun qui e préoccupe au i 

des relations de partenaire que l' humain entretient a ec on environnement, ou a ec 

le organi me à qui il doit d'être ce qu ' il e t et quïl faço nne et modèl en retour 

74A nthropologue bri tannique fémini te ( 194 1- ) elle ' e t intére ée part icul ièrement aux 
indigène de Papoua ie ouvelle-Guinée ain i qu'aux que tion entourant le technologie et la 
fert i l ité au Royaume- ni . 
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(animaux, plante , pa sage, etc .). Haraway mentionne au i que « le pratiques 

arti tiques [ ... ] ont de alliés naturel à l'exploration des e pèc d compagnie » 

(Op. cit .. p.29), prenant pour xempl 1 tra ail du sculpteur de Land Art ndy 

Gold worthy, dont le pa age et le di er élément de la nature quïl trou e et 

réas emble con tituent les matériaux de e oeuvres. Dan ., A. & T. , y a 

définiti ement un tra ail de réa emblage et de compagnonnage de cet ordre entre 

humain et animaux. Cet a pect de la création ou re notre réfl ex ion ur l'ethos du 

commun à des perspecti es plus larges que la simple inter ubj ecti ité humaine. 

propo d ' une autre création intitulée upernatural, réali ée a ec le mu icien Hahn 

Rowe et la chorégraphe imone Aughterlony en 2015 , Li ing tone rn mentionnait 

un concept oi in de la pensée de coappartenance et de coconstitution de Haraway, la 

new ociation : 

Petit à petit, le développement conceptuel du projet ' e t tourné ers la 
pen ée de Jane Bennett, auteur du li re Vibrant matter : a political 
eco/ogy of thing . En intégrant ce regard sur notr tra ail , c était 
intéres ant de ntir et de enir conscient de l' agencement de di ffé rents 
objets et matériaux avec lesquels nous jouions (le boi , la hache, le ti ssu 
tc.) et de s' interroger sur leur présence, au en de qualité, ibration 

effet et affect. 
ous avons in enté ensemble une pratique phy ique qu·on appelle 

newssociation. Comment la qualité, la tex ture et la onorité d' une cho e 
peu ent-elles modifier la pré ence t la di position d corp , en fonction 
de l'en ironnement ? Par exemple, quand je fend du boi avec une 
hache, c'e t le bois et la hache qui me « chorégraphient ». Je ui s 
intére ée par ce type d· échange t de fluidité entre les pré ence ainsi 
que par 1 'écologie du partage. Supernatural témoigne de cette idé elon 
laquell nou fai ons partie d' un paysage qui e t à la foi naturel et 
artificiel et que cet environnement nous habite. (Op . cil ., p. 25) 

Dan l' ensemble de on tra ail , Li ing tone emble accorder beaucoup de oin à la 

manière dont le être , le cho e et le prati qu e répondent et e f, nt écho aux 
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ni veaux form el et ensoriel. Le concept de new ·socialion dont e ll e parle ici , ou cette 

manière de penser la r lation entr le corp humain et le monde - naturel et artifi ciel­

qui 1 entour , me rappell e le concept de « chorégraphie ontologique »75 é oqué par 

Haraway pour décrir la façon dont « le corp , humain ou non humain , e trou ent 

décon truits et recon truits » au cours du proce u « d' écriture de la dan e de 

êtres ». Avec Animal companionship et rawling, Li ingstone a imaginé une 

chorégraphie ontologique 'articul ant autour de la rencontre et du partage de l' e pace 

entre humains, chien et serpent , propo ant dans le cadre patio-temporel de la 

performance de nou ell e form d ' éthique et de politique relationnelle qui tendent à 

être dépourvues de rapports dominants entre les part naires. Les corp de être 

humain ont tra er és par de ry thmes di ffé rent . plu en résoru1ance a ec ceux de 

compagnon canin et reptilien , tandi que le animaux arpentent libr ment l' e pace 

scénique, affranchis momentanément des tatuts de oumi ion à l' humain et de 

captivité qui ont le lot habituel d leur dom ti cation. Cela dit, l" e plorati on de ce 

compagno1111age dans ., A. & T. ne ignifie pa « aplani s ement des di ffé rences 

entre les êtres ou les e pèces ». Cette nuance importante fa it écho à cette phra e de 

Haraway: « Inter ubjecti ité ne signifi e pa ''égalité" [ .. . ] cela implique plutôt de 

prêter attention à la dan e conjointe des partenaires en ituation de fac à face. » (Op. 

cil . p.49) Ainsi 1 pratiques imaginées tendent ers une relation non-dominante, t 

témoignent de cet exercice et de cet effort commun parfoi maladroit , mai soutenu 

de renégociation con tante du pou oir et de l" e pace partagé entre le performeur et 

les animau en présence sur le plateau. À traver la lente acti ité de contemplation et 

d' écoute face à ces rencontres et ces corporéités inu itée , nou sommes amené au 

euil de ce proce u inter ubj ecti f. qui con iste à pré/er allen/ion à la danse 

75 « [ .. . ] Chari ( u in ) Thomp on a propo é la not ion de « horégraphie ontolog ique ». 
L ' écriture de la dan e de être dépa e de loin le tatu t de impie m ' taph re: le corp . humain ou 
non humain . e trou ent décan trui t et recon trui t au cour de proce u qui font de la cert itude de 
oi et de idéologie - humani te comme organ ici te - autant de mauvai guide en mati ère d'éthiq ue 

[et] de pol itique [ . .. ] » (Ibid. , p. l 6) 



99 

conjointe de partenaire en situation de face à face, une chorégraphi dont le 

pectateur e t appelé progres i ement à fa ire partie, lui au i, à titre de témoin . 

Arri vés au te rme de notre étude plu approfondie de référence qui ont inspiré le 

proces u de création e t contribué à l'éthopoïétique du commun de C. , A. & T. , nou 

pou ons en tirer les conclusions sui antes : lo r de la première étape de création en 

2009, Kulturindustrie a amené Livingstone et Lacey à ' intére e r à la relati on 

complexe qui unit culture et admini tration, et à que ti onner la s ituation paradoxa le 

de l' arti te qui se trou e au carrefour des d ux. Cette problématique leur a in piré 

1' idée de proposer une collection d « pratique remédia le » et « d offrand pour le 

béné fi ce de leur lu tte contre l' indu tri e culture lle » (Op. cit. ). L'e a i, qui fa i ait écho 

à des que ti on et de dé fi émergeant de leur propre pratique arti tiqu , le a au i 

amenée à déve lopp r un critique de ce qu· e lles ont nommé le « bu ines of 

pectator hip », qu · Ile ont cherché à remplac r par une « pratique du témoignage ». 

Cette idée de témoignage e t devenue un ancrage pem1ettant de créer un rapport de 

partage nt re le co llaborateurs pendant le pro ce us de créati on, a insi qu ' entre le 

perfo rmeur et le public lors de la perfo rmance. Li ing tone a a in i tra a illé à 

déve lopper un etho du commun rele ant d une culture de l' infra, du minimali me de 

la lenteur et de la douceur, par oppos ition à une culn1re du pectacula ire, de l"h per, 

de la ite e, du maxi ma li sme, du choc et de la urenchère. Comme nou le erron 

au chapitre sui vant. chacune de « medec ine-dance » propo ée lor de la 

perfo rmance ont de témoignage d présence et de pratiques déjà e tante , bien 

que rare et marginali sées. 

De on côté. l'œu re d'Édo uard Gli an t, parti culi èrement le no ti on d "archi pe l. de 

créo li ati n et de tr mblement, a pe rm i d"articuler un pen ée et une éthique du 

commun q ui éta ient déjà pré ente entre 1 perfo rmeur lor des ré idence de 

créati on. Le tremblement trou e écho notamment dans le tatut ambigu du p ctateur 
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lor de la perfo rmance : il acquiert un tatut d témoin t, par moment, il e demande 

s il peut ou non par1iciper aux pratique expos 'es. Cette pen ée e t éga lement 

pré nte dans la porosité des e pace ré ervé ou dé igné aux perfo rmeur et au 

public. Il e ·exprime finalement au i à tra er le d ' tournement queer des code 

ri gide et hétéronormati f a oc ié au ballet classique : le olo de Thomp on en tring 

clouté permet la rencontre inu itée entre 1 queer, le punk t le ball et. La notion de 

créo li ation de Gli ant est au i en phase a ec le travail de brico lage, d' hybridation 

et de réa emblage de pratiqu préexistantes, de a oir-faire et de sa oir-être qui 

caractéri e l' éthopoï'tique du commun de 1 oeu re. . A. & T 'e t élaborée de 

manière à créer ce contre-espace, c tte tation, où les culture et le p n ée du « Tout 

Monde » e rencontrent, tremblent et 'écoutent 1 une l'autre an e confo ndre, à 

lïmage de ce qu propo e Gli ant dans son poème Utopia Station . 

Quant à l'œu re de Haraway, le concept d chorégraphi ontologique, de relation 

de partenaire et de naturescultures ont particulièrement fe rtiles pour mieu 

compr ndre les rapports non-dominants et de prox imité exceptionnel que les 

humain et le animaux entreti ennent pendant les pratique Li ·tening in, Crcrn ling et 

Animal companionship . L'e prit de compagnonnage, de cocon titution et de 

coappartenance qui caractéri e l'etho du commun entre les performeur e t au i 

utile pour pen er le ré onnances formelle qUI reli ent chacune des pratiques 

exposées, en dépit d' une apparence hétéroclite : nous erron en déta il 

prochainement comment les pratiqu A walking pallern, Change ringing, le 

co ll ages de Pétrin ou le Jingling dance partagent de détail s tructurels et formels 

communs. 

ou ali n maint nant expliciter les notion de medecine dance t d pratique 

curatoriale, que Living tone a employé fréq uemment lor de no entretien pour 

parler de on proce u de création autour d ., A. & T. ou y étudieron le tra ail 
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de méti ssage de pratiques artistique , queer, ac ti vistes, spirituelles et ancestrale 

auquel Li vin gtone. Pétrin, Lacey et Thomp on se ont li rés pour cr ' e r chacune de 

medecine dances qui composent la performance. 



CH PITRE IV 

LE « MEDECI DA E » ET LA « C RATIO » DES PRATrQ E 

TÉMO IG ER E C MMUN 

Le présent chapitre porte sur le tra ail avec le co llaborateur et 1 pratique 

inventées et récupérées durant le proce su de création de ., A. & T. eront abordées 

des notions-clés pour comprendre l' éthopoïétique du commun qui caractéri se le 

pectac le, c' t-à-dir 1 approche chorégraphique « curatoriale » de Li ing tone 

(nou expliqueron pourquoi ell e in i te sur le mot curatorial plutôt que 

commi sarial), l' importance de la que tion de la présence dan a démarche (nou 

errons ce quïl fa ut comprendre ici par « présence »)et fi nalement, l' élaboration en 

commun ou la fo rme d'offrandes de ce que Li ing tone appel! le « mede ine 

dance », so it les dan es et les pratiques qui composent le pectac le. 

4. 1 ne approche curatoriale de la chorégraphie 

Tel qu 'é oqué au chapitre II , la con titution d' une communauté de création e t un 

a pect important de la démarche de Li ingstone, dont le tra ail chorégraphique 

·apparente, du moin dans le ca de la perfo rmance qui nou occupe, au tra ail du 

commi aire. Livingstone. dont la langue maternelle est l' anglais. emploie en françai 

le t rme curation et curatrice, beaucoup plus évocateur qu « commi ari at » ou 

« comm1 ai re». en ce qu leu r ' tymo logie ren oie à la racin lat ine curare : 

L : Tou me projets tournent autour d' un même que tion. titre de 
chorégraphe, je ui ent ièrement re pon able d·un temps et d' un e pace 



donnés: comment ais-j e en prendre oin ? [ . . . ] La notion de cura/ion et 
le rôle de curatrice ont très en ogue, mai quelle est l' étymologie de ce 
terme ? n latin, l' ét mologie du mot curare ignifi « oumettre à une 
cure, guérir, prendre so in ». L'acte d' élaborer une cure, comme la tâche 
de l' apothicaire, r quiert d choi . une organ i ati on préci e . Comme le 
comm is aire d ' une expo ition dan un mu ée. hoi ir, organi er en 
création, c 'e t au i chercher le affi nité et le complément parmi une 
collection de pratiques, d'êtres ou d"objet en tenant compte de que tion 
ui ante : où travailler à quelle heure et dans quell es conditions ? 

J'e aie de culti er des conditions de tra ail hors nom1es pour nourrir les 
xpériences de création. n in itant de collaborateur à dialoguer autour 

d un processus en fonction de leur pratiques [arti tique ou autre], mon 
travail con i te urtout à ra embler le pré ences. L' acte créateur de ient 
partagé . Les proj ets de groupe m' intéressent parce qu ' il n' y a ri en qui 
repo e ur la capac ité ou la irtuo ité d ' une eule personne : tout e joue 
dans cet écart, cet e pace mito en qui nous re lie. c une te lle approche 
curatoriale, il y a beaucoup de « i re et lai er vivre » de risque et 
d"humour. (Op. cit.) 
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Livingstone mentionnait que dan ce type de proce u de création, ell e n' a ait pa à 

' impo er comme curatrice ou chorégraphe, parce que le collaborateurs prenaient 

peu à p u l" e pace qui leur revenai t en cour de création, d'où cette idée de « i re et 

lai er ivre ». Cela me rappell e aussi un fragment de mon entreti en a ec le Bureau 

de I' AP (vo ir annnex B). Brunelle-Côté et Drouin me mentionnaient que ' il ont 

vers des collaborateur avec qui il s ont des affinités esthétiques, il n' y a pa 

forcément con titution d' un imaginaire commun homogène. Pour eux, il e t 

fond amental de lai er la place à la subj ecti vité et aux libertés individuelles au ein du 

co llectif en cour de création. Il me partageaient également qu ' il en éta ient enu à 

réa li ser que les proce us en collectif décuplaient le champ de possibilités et 

conféraient une plu grande liberté de créati on. 

· t comme la questi on de qualit ' émergentes d' Edgar Morin. qui dit 
que dan le stème complexe , le éléments acquièrent de qualités 
quand il ont en emble. n a vécu ce la en co llecti f: tout d' un coup, tout 
1 monde ait faire de la mi en cène et y participe. Ensuite, i tu or du 



groupe, peu de per onnes avent le fa ire ou continuent en ce sen . En 
co ll ectif, il y a une ynergie qui fait que tou acquièrent cette compétence. 
(Op. cil . p. 95) 
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Tout comme chez Living tone les membres du Bureau de 1 APA ont insisté sur la 

question de la liberté, voire de « l' ex tase » (voir annexe B). éprouvée durant ce 

expéri ences de création en commun. Dans le deux cas de fi gure, la corrununauté est 

envi agée comme un entrelacs de pré ences, de ubjectivités et de pratiques 

autonome qui entrent en dialogue. 

Lors de la repri e du proce u de créati on de Culture and Administration en 201 3, 

Li vingstone s'est donc in pirée de cette approche curatori ale pour rassembler une 

communauté autour de ce qui allait de enir ., A. & T. : « ' il faut faire une T. A. Z. 

en art, il faut être très so igneux avec l' invitation des gen , the cura/ion of p eople, so 1 

cha e 
76 Jennifer Lacey et tephen Thompson et Dominique Pétrin et ses 

chihuahuas... ». (Op. cit .) Ce choix méticuleux des in ités et cette manière 

d' envisager la cène comme une hétérotopie propice à l' éthopoïétique du commun 

révèlent un a pect essentiel de la démarche de Living tone : 

AL : La question de la présence e t au cœur de ma démarche. Pa au sen 
de la simple définiti on d' une présence, mais plutôt : « Qui et 
comment ? ». Qui e t présent dan ce contexte ? Qui a le droit d être là ? 
Quel genre de corp ? Quel rapport entre les corps est présent ? Avec 
quell es connaissances et ignorances écrit-on, en emble ? Comment 
trava iller en détail et poétiquement les problématique actuelles, 
notamment à tra ers mon affinité pour le présence rares et le pratiques 
en vo ie de di sparition ? 
Dans Culture, Administration & Trembling , j ' ai creusé ce enjeux. Les 
propo ition de co ll aborateur [ . . . ] ont été entiell e à l' écriture de 
l'œuvre. Chacun était in ité à fa ire une offrande. L' écri ture de la pièce 

76 « [ ... ] la cu rat ion de per on ne , a lors j ' a i choisi [ . .. ] » (.Je trad uis) 



repo e sur la contemplat ion de cette co ll ction de prat iques arti stiques et 
de remèdes. (Op. cil .) 
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Ceci nou amène à trait r de cette co ll cti on de pratiques arti tiques et de pré ence 

rares que l'on retrou e dans le spectac le de ., A. & T. À propo du concept de 

« pré ence rares », rappelons qu 'outre le compagnonnage a c le ammau , le 

bass in de collaborateur de C., A. & T compte au ide non-danseurs, so it une arti te 

visuell e, un dresseur de erpent et de membre d radical faerie . 

Radical faeries e t un mou ement77 anarchi te et néo-païen fondé au .- . à la fin 

des année 1970 par trois vétéran ac ti i tes ga i , dan la foulée de la ré olution 

exuelle - notamment homosexuelle - de cene décennie. De cercle i tent 

maintenant partout dans le monde et chacun est libre de e définir indépendamment. 

Toutefo i , r levon quelques point récurrents au ein du ré au : le mou ement e 

ralli e autour de certa in axe , notamment la spiritualité (pagani me contemporain et 

récupération de rites amérindien ) la exualité et 1 e prit queer. Il emprunte au si à 

l'anarchisme et à l' en ironnementa li me (Morgen en, 2009). Le radical faerie 

s' oppo ent à 1 hétéroimitation, oit un phénomène d' assimilation des mœur 

hétérononnati ve au ein de la culture ga ie. La notion de communauté e t 

importante : chaque cercl e organi e de retraites dan la nature. Pendant ce retraite , 

désarmai ouverte à tou les genre , toute le identités et orientations exuelle 78
, 

il s adoptent un mode de ie rural, où il cherchent à créer une T. A. Z. Voici un 

7 ur a page Facebook, le groupe e définit comme un ré eau et un mouvement de 
contreculrure. (Récupéré le 12 a ril 20 16 de http : ''""'' ·facebook.com grou 

7 « Il anctuaries and mo t gathering are open to a li , though a decrea ing minority f 
gathering till focu on the part icular piritual e perience of men lo ing men co-creating temporary 
autonomou zone . » (Ga llagher et hcraft , 2006) « Tou le anctuaire et la plupart de 
ra emblement ont ou ert à tou . bien qu ' une mi nori té décro i ante o it encore con acrée à la co­
création d' une T .A.Z. entre homme exc lu i ement, une ex périence piri tuelle d' homo-éroti me. » (Je 
traduis) 
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message de Joey ain , un radical faerie du cercle californien de Wolf Creek. publié 

en ligne ur la li te d'en oi de radicalfaerie (vo ir annexe C): 

We ar a network of faggot farmers , worker , arti t , drag queen . 
political acti i t , witches, magicians, rural and urban dwellers who ee 
ga s and le bian a a distinct and separate people, with our own culture, 
ways of being/becoming, and pirituality. We believe that, a a people, 
we ha e unique and nece ary contributions to make, one that we must 
make to help regain the lost balance of the larger human community here 
on the planet. [ ... ] While we have no dogma, there are common vi ion 
which e hare and celebrate [ .. . ]:a beliefin the acredne s of nature and 
the earth· honoring the interconnectednes of spirit, ex , politic and 
culture; an under tanding that each one of us has our own path (or paths) 
[ ... ] 79 

Cain parle ici d contribution que le mouvement - en tant que communaut ' 

marginale et à tra ers ses etho , ses i ion et e manières de faire périphériques -

peut apporter au re te de la communauté humaine. Cela me rappelle 1 idée du 

tremblement chez Gli ant, quand il parle de l' importance de la rencontre de culture 

et du besoin de faire trembler le nonne t le code hégémonique trop rigide . Je 

pense également à 1' idée de 1 'anthropologu Cohen, citée au chapitre 1 (voir p. 15), 

selon laquelle tout di cours et toute culture se défini sent par rapport à ce quïl ne 

ont pas, et que c ' est au sein de la nature symbolique de cette opposition que le 

humains et le communautés peu ent e pen er et se définir. Ain i, la pré ence des 

radical faerie dan ., A. & T. (principalement lors du malebrea tfeeding) e t un 

bon exemple de ce connais ances et communautés altemati e - à l'instar de 

79 « ou omme un ré eau de fermier ga i.es, de travailleur.e , d 'arti te , de drag queen, 
d'act ivis te politique , de orcière , de magicien .e , habitante ruraux et urbain qui perçoivent les 
ga is et le le bienne comme de gens distinct et i olés, avec notre propre culture, no propres 
manière d'être/de de enir, et notre propre piritualité. ou crayon que. en tant que popul ation. nou 
a ons de contribution unique et néce aire à apporter. contribution que nou de on apporter pour 
aider à rétablir l ' équilibre perdu de la grande communauté humai ne de la planète. [ ... ] M ême si nou 
n'avon aucun dogme, nou partageon de i i n commune que nou partageon et cé lébron [ ... ] : 
la croyance dan le ca ractère acré de la nature et de la terre ; honorer l' interconne, ion de l 'e prit, du 
exe, du po litique et de la culture · une compréhen ion du fait que chacun de nou uit on propre 

chemin [ ... ] » Récupéré le 3 1 aoû t 2016 à 13h3 de htt : en iac.\ ak .netl hagg faerieinf.htm 1 
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fa nfares loca les de - a situation for dancing (2007) ou des jeune kateboarder de 

The Part (2004) - que Li ing tone cherche à rejo indre et à intégrer au se in de e 

projets chorégraphique . À travers les concepts de témoignage et de uration ain i 

que cette tendanc à tra ailler a ec de non-dan eur . es création deviennent de 

terrain d ' expérimentation pour une éthopoïétique du commun alternati f. 

4.2 Le « medecine dances » 

L'ori gine de chacune de « dan es-remède » de C. , A. & T , que Li ing tone appelle 

en anglai le medecine dance , e t intim ment liée aux noti on d"offrande et de 

témoignage, ainsi qu ' à l' acti ité de curation de présence et de pratiques qui ont 

ervi de principe organ i ationnel de ba e durant le proce u de créati on. hacune de 

dan es-remèdes convoque un éthopoïétique du conunun ingulière et pacifi te, 

caractéri ée par ce que Li ing tone nomme une douceur radi cale : 

i comme chorégraphe, j 'ai c tte r pa n abilité et c tte opportunité de 
prendr a in de l'espace-temp [ .. . ] a ec quelles aleur e t-ee qu 'on 
peut ob er er, vivre ce temps ensemble ? 
Qu ' e t-ee que ça peut être, quelque cha e qui , en même temp , nous 
nourrit profondément, parce quïl a un manque, mais au i qui affi rme, 
qui e t conune .. . une douceur radicale ? (Op. cil .) 

Derri ère cette curation de pré ences et de pratiques-remède , il y a donc une réfl ex ion 

critique, un olonté de rupture et d 'affirm ation, c 'est ce que 1 quali fica ti f 

« radical » dénote. De cette revendicati on de rupture urgi ent !"idée d ' inve nter de 

communauté ' phémère ainsi que la olonté d"affi rm r par cette doue ur rad icale 

d' autre manières d" être : plu lente , plu libre . plu ouverte à !" altérité et la 

di er ité de être et de cho e , plus tendre et plu cont mplati e . Cela rejo int la 
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définiti on de l' utopie de Paul Ri coeur évoquée en in troduc tion et au chapitre 1 : 

« ouvrir une brèche dans l' épa isseur du rée l ». Toutes ce idée fo nt écho à cell e de 

remède qui parcoure C. , A. & T. : 

AL. [ ... ] Pour ces pratique , on a 1 ' appe llati o n medecine dances. [ . .. ] 
chacune de pratiques a sa propre « propo iti on remédi a le », pour un 
problème particulier ou innommable. [ ... ] (Op. cil .) 

L ivingstone, de concert avec les a utres collaborateurs a é labo ré pendant le processus 

de créa tion une éri e de proposition remédia le en répon e à des maux 

contemporain et autour de que ll e ' est con o lidée une communauté éphémère. 

Lor des résidences de c réation, le pe rforme ur ont pratiqué le danses j u qu ' à ce 

qu ' une durée ju te et préci e s ' impo e pour chacune d ' e ll es, e n fo nction de le ur effet 

sur le groupe : 

AL. [ ... ] and mo t of them, in the process, 1 think we did them for a very 
long time. [ .. . ] A nd then we unde r tood, Oh! if s ju t like a do age 0 de 
médicament : « A h oui , 15 minutes, ça c e t bi en. on, une heure c ' est 
trop. » Comme un pharmacien dira it : « Tro i c 'est trop, mai deux 
pilules, ça va. » (Op. cil .) 

Dan le même ordre d ' idées, les philosophe e t hi sto rien de l' a rt la in de Botton et 

John Armstrong ont récemment publié Art As Therapy (Pha idon, 20 13), où il e 

li vrent à une inte rprétati on des tablea ux en tant qu 'antido te à une « maladi e » oc ia le 

actue lle 8 1
. Il s ont d ' a ille ur créé une ex po iti on tempora ire ur ce thème au 

80 « [ ... ] et pour la plupart d'entre elle , durant le proce u de créai ion, nou le avons 
pratiquées pendant trè longtemp . [ . .. ] Ju qu ' à ce que nou comprenion : " Oh ! c 'est comme un 
do age[ ... ] » (Je traduis) 

8 1 « An a 1herapy boldly propo e that art ha a clear function : it i a therapeutic too l to help 
u lead more ful tï lled li ve . »« Art as 1herapy tipule audac ieu ement que l 'art a une fonct ion claire : 
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pre ti gieux Rijksmuseum d Amsterdam durant 1 été 20 14 Art ls Therapy exposition 

que j'ai vi itée et qui m·a fait pen er au travail de Li ing tone, auquel je enais tout 

ju te d 'assister. À côté de chacune de œuvres de la col lection permanente, de Botton 

et Armstrong a aient ajouté, à la droite de la traditionnelle fiche descripti e de 

!"œuvre (nom de l'artiste, année et li eu de création et matériaux utili sé ), une autre 

fiche où se trouvait un texte décri ant la « maladie » et Je « remède » auquel 1 œu re 

pouvait être a ociée. Par exemple pour La ronde de nuit (1642), chef d'œuvre du 

peintre Rembrandt, la maladie contemporaine était présentée comme uit : 

« Sickness : 1 can ' t bear busy places - l wish thi room were emptier. » (de Botton et 

Arm trang 2014)82
, et Je remède proposé par la toile était Je ui vant : 

You ' re in a crowd of hundred , and you' re looking at a picture of a crowd 
of people. But there ' a difference. Your crowd i anonymou and the 
enemy of good things happening. Ideally, you' d like to be alone while, in 
the picture, the comrade hip i bringing a glow to a dark, rainy day. 
[ .. . ] It's a picture ofhow nice it is to be doing someth ing with people you 
like. The ight Watch - which is perhaps the mo t revered picture in the 
country - peaks of the appeal of joining in [ . .. ] Companionship is so 
much more important than ea e and comfort. 
lt is a terribly poignant message ; for here we are in this room, in a crowd, 
yet without a collecti e purpo e. They - in the picture - are what we 
hould be, and what, in times of honesty, we wish we could be ; a band of 

brother , a true team, people who wi ll bring out the be t in one another. 
Strange though it might sound , thi picture is about Jone liness, for it tells 
u what we are missing when we fee ) lonely. And getting to know what 
our lonelines is aboutis the fir t tep to le erling its pangs.83 (Ibid.) 

c'e t un outil thérapeutique qui nou aide à vivre des v ie plu épanouie . » (Je traduis) (de Bonon et 
Arm trong 20 13). 

82 « Maladie : Je ne upporte pa le lieux animé - j'aimera i que cene pièce oi t plu vide. » 
(Je traduis) 

83 « Vou vou retrouvez au milieu d"une foule d' une centaine de visiteur attroupé autour 
d' une repré en tation d'une foule. Mais il y a une différence. Votre foulee t anonyme et ennemie de 
ha ard heureux. Vou aimeriez être eul , tandi que ur la toi le est peinte la camaraderie d' une foule 
attroupée qui semble illuminer une oirée ombre et pluvieu e. [ ... ] 'e t une toi le à propo du 
bonheur de faire quelque cho e avec de gen que l 'on apprécie. La ronde de nuit - qui e t peut-être la 
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À l'i nstar de la démarche d' rm trong et de Botton , les moti vations remédiale et 

collecti es de Living tone trouvent des échos ailleurs dan le monde de l' art actuel, 

comme en témoigne au i l' ouvrage Esthétique relationnelle de Bourriaud que nou 

évoquions au chapitre 1. Dans le cadre de cette recherche, il est intére ant de 

souligne r cette tendance à penser l' art comme un remède potentiel aux maux de no 

ociété contemporaines ain i que comme un outil philosophique et heuri stique pour 

aborder les problématique de 1 intersubjecti ité et du vi re-en emble. À présent, 

analy on les ori gines et la nature des propositions remédiale a sociées à chacune 

des sept « medecines dance » de C. , A. & T. 

4.2 .1 Listening in 

Cette « medecine dance » qui ou re le spectacle est, comme nous l'a ons évoqué 

dans la description de la performance, un commi ariat de la pratique artistique de 

Pétrin . L'artiste transforme graduell ement l'austérité de la all e institutionnell e en 

espace ludique et coloré. Pétrin e t seule dans la production de ses œuvres, absorbée 

par sa tâche qui requiert une grande précision mathématique dan l'exécution. Ell e 

compose à la foi malgré et en fonction de la pré ence des autres, constamment à 

1 'écoute de ceux qui se meuvent dans 1 'e pace autour d'e lle. 1 ses œuvre ont 

modifiée par le passage des autres corps, ell e détient à on tour le pou oir de 

toile la plu cé lèbre de ce pay - é oque le plai ir de e ra embler [ .. . ] Le compagnonnage est 
tellement plu important que le confort et l 'a i e. Le me age est poignant : ici omme -nous 
rassemblé . dans cene alle, dan une fou le, mai sans que nous formions une co llectivi té rassemblée 
autour d' un bu t commun. Eux - dan la toile - ont ce que nou devrions être, et, oyons honnête , ce 
que nou ouhaiteri on être : une équipe. un anroupement fraterne l, de gen qui en emble feront 
re ortir le meilleur de chacun . Au i étrange que cela puis e paraître, ce tableau traite de olitude. 
parce quïl nou parle de ce qui nou manque quand nou ouffron de nou en tir eul . Et que 
d' apprendre à connaître l ' origine de notre ol itude e t le premier pa er l' allégement de e peine et 
de e chaîne . » (Je traduis) 
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métamorphoser l' espace dan lequel ceux-ci évo luent. Le tra ail de Pétrin comporte 

donc une dimen ion à la fois so litaire et collaborative, ce qui me ramène à la pensée 

du commun de ancy. On pourrait voi r dans cette pratique un remède à la gri saill e, à 

lïso lement et une invitation à accepter le caractère éphémère de choses que l'on 

génère. Comme nous l' évoquions lor de la de cription de la performance. dans le 

titre Listening in , il y a 1 annonce de cet état d ' écoute commune (environnement, 

performeurs, pectateurs) et de ce jeu d 'échos qui traverse le processus et le 

éléments de la performance, les diverses composante e répondant, s ' accompagnant. 

Plu loin, nou verrons comment la logique géométrique et algorithmique des 

collage trouve des correspondances au ein des autres pratique , notamment hange 

ringing et A walking pallern. Il y a donc une pen ée du commun qui s ' articule tant 

aux ni veaux formel qu ' humain dans cette danse-remède en particulier, mais au 1, 

comme nou le verron grâce à notre étude, dans toute la poïétique de C. A. & T 

4.2 .2 Crm1 /ing et Animal Companionship 

Comme nous l' avon évoqué au chapitre III ces deux pratiques sont imprégnées de la 

pensée développée par Haraway (Manifeste des espèce de compagnie) . Rappelons 

rapidement qu ' il ' agit de deux dan e -remède pratiquée en compagnje de 

animaux, établissant un rapport non-dominant e ntre les espèce . Ce qui m ' intéresse 

ici tout particulièrement, c ' e t la curation de pré ences et la dimen ion 

« remédi ale », d ' après Living tone, de ce pratiques. Le compagnonnage entre les 

humains, les chien et le erpents ne e fa it pa dans la per pective de choquer ou 

d ' effra er: 

AL. [ .. . ] il y a des gen qui ont une raie phobie et qui font partie du 
spectacle à titre de performeurs. En ré idence et en repré entat ion, 



pendant qu ' on fa it le pratiques en emble , il s ne sont pa du to ut obligé 
de participer aux segments impliquant une prox imité a ec les serpent . 
Ma i pe tit à petit. .. 
AR . Il y a un appri voi ement. 
AL. ... il y a un proce sus de guéri son. Et à la fin du proce sus, avec tou 
les cycle , la per onne est habi tuée à être avec le serpent, e ll e pe ut le 
tenir, pa er du temps avec lui. [ ... ] Également, pour les spectate urs qui 
ont une vraie phobie, [ . . . ] il y a de membres de l'équipe de création, pa r 
exemple ceux qui pratiquent Je malebrea tfeeding, qui sont touj ours dans 
Je publi c. C ' est leur job de fa ire ce témoignage de souti en, ju te pour 
ra surer la personne. Si que lqu un réagit, il s viennent vers lui e t il s 
di sent : « Écoute je ui s to talement là pour to i, tu as peur, j e vais 
t 'accompagner, le erpent ont là pour dix minutes, aprè ce la il s sont 
enfermés dans une boîte avec un cadena ... ». S ' il e t possibl e qu ' on a it 
pro oqué une réacti on phobique pour que lque -uns on a également 
propo é que lque cho e de remédi a i. Ça n 'arri e pas ouvent dans la v ie 
qu on a it une réaction comme ça en public et qu ' un étranger vienne et 
di e: « l ' mhere fo r you, ïm gonna take care ofyou, it ok.84 » (Ib id.) 
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Remarquon 1 idée de communauté qui émerge derri ère cette offrande de souti en 

mutue l et spontané entre de ux étrangers (le spectate ur et le perfo m1eur), a fin de 

susc iter douceur, sécurité et sentiment d apa isement. Dan le contexte de la 

pe rfo rmance, il e crée a in i de nouvea ux rapport de o lidarité entre les individus, 

di stinct de ceux qui ont cour normalement dan la ille, par exemple. Comme le 

di a it Living tone, la que ti on de la prés nee est centrale po ur e lle : « Qui e t 

présent ? Que l rapport entre les corps est présent ? » (Op .cit ). Crawling et Animal 

Companion hip offrent un be l exemple des di fférente manières d ' être ensemble qui 

sont créées e t repensées à travers C. , A. & T. 

Crawling a notamment é té conçue comme un témo ignage de ertu curati es du 

rpent à l'époque de la G rèce antique. Pen ons par exemple au caducée d ' Hermè ou 

au bâton d ' Asclépios le d ie u de la médec ine, qui pos ède un ceptre autour duque l 

nroule une coul euvr , ce ll e- là même qui a urait murmuré à l' ore ille du die u la 

84 « Je ui là pour toi. je ai prendre soin de to i, ça a all er. » (.Je traduis) 
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sagesse de la médecine. Les ordres de médecin et de pharmacien utili sent encore 

à ce jour ces ymboles mythiques. Pendant le processus de c réati on de C., A. & T. , 

Livingstone et ses collaborateurs ont effectué de recherches85 sur le asc!épéion - de 

temples curat if: dédié à A clepio : 

AL. [ ... ] apparemment à l' époque de la Grèce antique, c ' éta it une 
pratique médicinale pour les gens avec des problèmes innommables, 
probablement la mélancolie, 1 ' anxiété . . . ils étaient allongés dans une 
pièce peu éclairée, très calme, a ec les erpents rampant parmi eux. Les 
erpent étai ent le « médicament » : par leur qualité, the ir coolne the ir 

temperature ... And in the myth of the god Asclepios - it s hard to 
under tand it - the snake came to him, and then whi pered wisdom into 
hj s ear and then he under tood how to provide hea ling. o the nake has 
been a beneficent creature for the ancient Greeks: that bring it qualities, 
that brings you down86

. (Op. cil. ) 

Inspirée par ces récits d pratique curati ve antiques et sacrée , Li ingstone et 

co llaborateur ont décidé d ' inviter un dresseur de serpent à e jo indre à eux pour 

recréer un nouveau genre d' ex péri ence remédia le : 

AL. [ ... ] Il e t vrai que certain ont une phobie des serpents, mais il y a 
souvent un effet homéopathique qui s'opère : la peur diminue car le 
contact se fa it dans une situation harmonieu e et contrôlée. [ . . . ] Dans C. 
A. & T , les erpents ont pré ent pour nou an1ener ver une temporalité 

85 Li ing tone m'a partagé un lien, qui les a informé de 1 ex i tence de ce anctuaire de 
guéri on en Grèce antique et de l' utili sation curati ve des reptile non- venim eux, qui rampaient ou le 
lits des malades pendant leur éjour. (Récupéré le 20 mars 20 18 à 9h25 
de !:ill s: t/cn.wi ki edia.oro/wik i/A cie eion) 

86 « [ .. . ] leu r fraicheur, leur température corporel le . . . Et dan le m the du dieu A clépio -
c' e t diffici le à comprendre- le erpent e t venu à lui. et il a murmuré a age e [et e connai ance] 
à on orei ll e, et à ce moment, le dieu a compris comment oigner et guérir. A lor le erpent e t devenu 
une créature bienfai ante pour le Grecs anc ien : grâce à e quali té , il incite à ralentir. à e ca lmer. » 
(Je traduis) 



di ffé rente. Qu ' est-ce que c ' e t que de fa ire de l' art sinon créer et j ouer 
avec le temps ? (Op. cil .) 
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Fina lement, selon Livingstone, la mise en présence des serpent a ec des gens aux 

pnses avec une phobie pourrait se comparer à 1 ' approche de la médec ine 

homéopathique ou au vaccin : on ex pose la personne à une petite dose du malaise, 

e lon des paramètres sécuritaires, harmonieux et contrô lés, et on favoriserait ainsi le 

déc lenchement d ' un processus d ' apprivo isement et de guéri son. Majs avant tout, le 

pythons peu ent notamment nous enseigner qu ' il est possible de suivre un autre 

ry thme - lent, doux et favori ant la contemplation et la mise à l' écoute des autre 

pré ences - que la fré nésie de notre mode de ie contempora in écarte bien a uvent. 

4.2.3 A walking pattern 

D' un point de vue forme l et dans a construction, A walking pattern a que lque chose 

de commun avec le dan es-remède Listening in et Change ringing : les tro i 

pratique partagent une logique algorithmjque et reposent sur 1 ' exécution de moti f 

irrégulier . Conune j e le mentionnais lors de la contextuali sation du projet 

Li ingstone et Pétrin ont effectué une résidence de créati on à Vienne. Pétrin a réali sé 

une in ta ll ati on où ell e transformait la salle avec ses co ll age t e trompe-l"œil 87
. 

Inspirée par la singul arité de on approche mathématique et a lgorithmique et on 

habileté à jouer avec 1 e pace en le métamorphosant complètement, Living tone a eu 

le dé ir dïn enter un langage analogue mais à partir du corp da nsant e t de on tracé 

dan une pièce. Ce t a insi qu' e ll e a conçu ce qu ' e lle nonune un « wa!king pattern » 

(que je traduira i par « moti f marché » ou « marche algo rithmique »). Pendant une 

autre résidence, Li vingstone y a travaill é en compagnie de Thompson. Une fo i 

87 Voir photos en p. 49-50 . 
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qu 'elle a créé ce motif irrégulier, elle 'e t aperçue que celui-ci 'expliquait 

difficilement à cau e de a structure aléatoire, et qu ' il fallait l' apprendre par 

ob ervation et dan 1 'action . C'e t donc par contagion et imprégnation 

intercorpore lle, ou en ' adre ant uniquement à l' intelligence et la connivence de 

corps, qu 'elle a tran mis ce motif au groupe par la suite : 

AL. It wa actual ly really fuMy. Stephen was with me and 1 was like : 
« Ok, 1 ' m doing this 1 can t top, 1 really think thjs i it but 1 ha e no 
idea what it is can you please leam this off of me ? » Then he figured it 
out, what it i and then we shared it with the fami ly and everybody feil in 
Jo e becau e it' an odd pattern. You know, it's based on odds. And 
even if it' uper fucking simple, it ' ju ta bunch of people walking. The 
fact that you have this aleatory encounter with one another and with 
a pect of the space, and of the different a pects of the pace, may be the 
ymbol s of the environment. .. It gives you thi incredible ex peri ence of 

wonder. 8 (Ibid.) 

Pendant le proces us de création, il a donc fallu une grande qualité d ' écoute et 

d'abandon entre les partenaires afin d 'apprendre cette chorégraphie d 'ensemble 

repo ant sur une cadence de pas irrégulière et aléatoire. Dans son ouvrage De la 

création chorégraphique (200 1 ), le théorici en de la danse Michel Bernard propo e 

une théorie des chiasmes sensoriel 89 pour expliquer ce phénomène de 

88 « C'éta it très drôle, tephen était avec moi et je lui di ais : " Ok, je fa i cec1 Je ne peux pa 
m' arrêter et je sui certaine que j ' ai trou é, mais je ne peux pa l'expliquer, peux-tu l' apprend re en 
m' imitant ' il-te-plaît ?" Puis il l' a intégré lui au i, ce motif, et en uite nou l'avon partagé a ec la 
fami ll e et tout le monde en est tombé amoureux, parce quïl 'agit d'un motif irréguli er. Tu ais, le 
principe de ba e e t le hasa rd, la chance. Et même si c'est vrai ment uper impie - c' e t juste un 
groupe de gens qui marche - le fait que ce la pro oque de rencontres aléatoires le un avec le autres 
et a ec l' espace au tou r. avec différent a pect (détail ] de l' e pace et de ymboles qu 'on y 
retrouve .. . cela produit chez laper onne qui l' exécute une incro ab le ensation d'émerveillement. » 
(Je traduis ) 

89 En reprenant le idée d ·Erwin trau dan Du sens des en ( 1935), Maurice Merleau­
Ponty avait amorcé une théorie chiasmatique de la en orialité, où il traitait de l' interférence et des 
croi ement qui s' effectuen t dan l'acte de entir, en tre le différent ens que cet acte met en jeu 
(notam ment dan Phénoménologie de la perception, 1945, et Le visible et 1 'invisible, 1964 ). Michel 
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communicati on intercorporelle et les « mécani mes énonciati f de l'acte de sentir », 

inhérents à la dan e. Bernard identifie quatre ty pes de chiasme sensorie ls : 

intrasensoriel (qui réfère à la fonction acti ve et passive de chacun des sen ), 

inter ensori el (qui renvoie aux corre pondance qui "établissent entre les di ffé rents 

sens), parase nsori el (qui s'établit entre 1 acte de sentir et 1 acte d ' énoncer, où 

l'énonciati on déclenche une imagination sensorielle) et intercorporel. Ce quatrième 

ca , ce lui de l' intercorporéité, concerne le interfé rences sensorie lle qui s'établi ent 

entre deux corps di stincts (Bernard, 2001 , p.11 9) : par exemple, celui du dan eur et 

du partenaire ou celui du danseur et du spectateur qui le regarde et re sent le 

mouvement, par empathie kinesthésique. C est donc par un tra ail d ' intercorporéité 

que Li ingstone a transmis le wa/king pallern aux autres collaborateur . 

Un autre ex mple d ' une communauté dansante dont le principe d 'apprenti ssage et de 

cohésion chorégraphique repo e sur ce mécanisme dïntercorporéité est D 'après une 

hi foire vraie, de Chri tian Ri zzo. Pré entée dans la même édition du FTA (20 14) que 

C. , A. & T , la chorégraphie s' in pirait - à l' instar d' autre dan e fo lkloriques du 

ba sin méditerranéen, de la musique metal et de rythmes du rock tribal -d ' une dan e 

folklorique turque très ancienne, à laquelle Rizzo aurait assisté et qui 1 aurait ému 

profondément (vo ir annexe D). D 'après une histoire vraie donnait à oir 1 ' image 

archétypale d ' une communauté émouvante et fraternelle de huit danseurs. Ri zzo s est 

li vré, comme Living tone et ses collaborateur dans le cas de C. , A. & T , à une 

hybridation de pratique (pratiques populaires et contemporaine , danse folkloriques 

et mu ique rock) pour créer sa chorégraphie et développer une éthopoïétique du 

commun entre les danseurs. Sui vant le même mode de transmis ion que pour le ca 

du walking paffern , 1 apprenti age des mouvement fo lklorique 'effectue 

généralement par intercorporéité. n effe t, un dan eur exécute une éri e de 

Bernard a repri et dé eloppé à on tour ce concept de chia me en orie l. pour pen er la dan e et « le 
mécani me énonc iati f de l'acte de ent ir » (200 1, p. 95- 100 et 10 1-1 2 1). 
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mouvement , qui e tran mettent aux autre partenaire d a communauté à force de 

répéter les mêmes ge tes, par imitation et imprégnation corp re lie , comme le 

suggère Agn · 1 ri ne dan un article de la re ue Danser : « [L ' apprenti age de] la 

dan e traditionnel[le] e [fait] par o mo e et par imprégnati on. [ ... ] On en empare 

par miméti me et par une idée générale approximati e. mai p u à peu intériori ée 

par des phra é idiomatiques une habitude. » ( . d.) Ce t au i un mécani me de 

chiasme intercorporel qui relie le danseurs et les spectateurs pendant la danse­

remède Craw/ing de C. , A. & T., décrite précédemment. La lenteur et la douceur avec 

laquelle les dan eurs évoluent et cro i ent la trajectoire de erpent ' in inuent en 

nou et implantent un calme, une détente par empathie kine thé iqu . Pour ceux que 

cette dan e-remède effectuée tout en lenteur apai e, il ' en d ' gag une impr ion de 

suspension du temps. De ma propre expérience de témoin de la perfo rmance de 

Li ingstone, les sen ation corporelle e communjquent d' un indi idu à l' autre de 

manière« chia matique »et fa ori ent, oire cimentent. ce entiment d ' inclu ion qui 

s' in taure au fil des danses-remède et qui teinte le rapport entre les performeurs, 

mai au si ce lui entre le performeur et le public qui les encercle. 

Livingstone mentionnait que pour un dan eur, il a ai t quelque chose de 

profondément libérateur et joui if dan le fait de s'abandonner à un impie moti f 

irrégulier comme le walking pallern , dont l'exécution ex ige olidarité et humilité: 

AL. [ .. . ] each one of the e amazing per on to be part of thi archipelago 
situation. any ingle one of them, could take care of an audi nee fo r two 
hours or four hour . Any ingle person, they have tons of talent, ton of 
technique, they have tons of ideas, but omething in thi ituation ay : 
« You don' t hav to do it. You don ' t ha to carry it. You don·t have to 
carr it with your per onna, you don't have to be a " bête de cène· ' . 
What ou ar gonna do i you ' re gonna gi e over to thi pattern , ou ' re 
gonna b here, ou·re gonna fuck it up - maybe- it doe n·t matter, ou·re 
gonna b h re with thi s, in the practice of it and ou ·re gonna offer that 

uln rability of being in the practice of thi thing together, as the 



materi a l. »90 Donc dan ce ens-là, c ' e t au i une medecine dance, très 
personnell e, ça fait quelque chose de fai re ce pattern-là, mais de le fa ire 
ensemble, et de l' offrir en témoignage aussi, it 's just like [ ... ] when you 
look at birds flocking and they do that incred ible thing, it' s amazing91

. 

(Ibid.) 
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Livingstone évoq ue ic i qu ' il y a quelque cho e de remédiai dans le fa it de ne pa 

avo ir besoin de se démarquer indi viduellement, et de choi ir plutôt de se ra llie r aux 

autres . Il y a là une critique de la condition du virtuose qui doit se dépasser (voi re 

même e faire iolence) pour « faire spectacle », divertir et gagner 1 ad hé ion des 

spectateurs e t des diffuseurs. Lors de A l-1 a/king pallern, les danseurs mani fe tent 

admirablement bien la pen ée archipélique de Glis ant et ce ll e du commun que 

ancy dé eloppe dans Être singulier p luriel : les corps se croi e nt, puis e éparent, 

' i o ient momentanément du noyau centra l et explorent des zones de l' espace 

scénique ur un mode aléato ire, conservant a in i au sein de ce motif chorégraphique 

choral une autonomie et une singularité relati ve, à la manière des îles groupées en 

archipel ou d ' une cohorte d 'o i eaux migrateur en plein vo l. 

90 « Chacune de ces merveilleuse per onnes qui ont co ll aboré à cene situati on 
"archipélique", n' importe laq uell e de ces personne , era it capable de prendre so in du public [ou de 
prendre en charge Je public] à ell e eule pendant deux ou même quatre heure . 'importe laque lle de 
ce per a nne , elle ont tellement de talent. une grande maîtri e technique, de ta d' idée . mai cene 
ituation nous dit : " Tu n as pa à le faire , tu n' as pa à le porter. Tu n'a pa à le porter eul. Tu n' a 

pas à être une •'bête de cène". Ce que ru a faire. c'e t de implement t'abandonner à ce motif, tu 
a être présent. e. Tu a te tromper - peut-être - ça n'a aucune importance. Tu a être ici, à traver 

la pratique de ce motif et tu va faire J' offrande de cene vu lnérabilité qu i découle de imp lernent être 
[impliqué.e ] dan cette pratique ensemble . Cette pratique co ll ég iale du motif marché, c'e t le 
matériau." » (Je traduis) 

9 1 « [ .. . ] c'e t comme[ ... ] lor que tu ob er e le oi eaux migrateur afnuer et exécuter ce 
motifs incroyable , c'est fabuleux .» (Je tradui ) 
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4.2.4 Change ringing 

Cette pratique s' inspi re d ' une vieille tradition mu icale i ue de l'égli e anglicane 

(XVIIe siècle). Pendant le proce sus de création, Living tone a fait des recherche ur 

le pratique participati ves. Ell e s' est demandée s ' il ex istait un instrument de musique 

qui e jouait à cinq personnes. C ' est ainsi qu elle a découvert le change ringing , ou 

« échange des cloches ». À l'origine, la prat ique fut inventée pour ' exercer à sonner 

les grandes cloche des églises (en tirant sur les cordes), sans ré eill er tous les 

habitants du illage92
. On utili sait plutôt un ensemble de cloche miniature pour 

pratiquer le mouvement req ui s. 

Le change ringing con i te en une chorégraphie, pour laquelle per a nne n' t 

responsable d ' une eule cloche. Il y a échange continuel des instruments entre le 

musicien , d ' après une séquence de gestes qui repo e ur une logique a lgorithmique 

(permutations mathématiques qui ·enchaînent, les joueurs de cloches devant 

implement comprendre la logique pour exécuter la séquence). Il s'agit donc d ' un 

instrument qui ex ige la consolidation d ' une communauté pour être joué. Une 

commw1auté à 1 intéri eur de laquell e les rô le ont interchangeable et où tout est 

toujours en mou ement, en devenir perpétuel. Cela rappell e encore les idées de 

Gli sant, notamment la pen ée du tremblement, ain i que celles de Nancy, où le sens 

de !"être et de la co-existence e t m ec, dans ce qui circule entre le êtr (Op. cil.), 

c'est-à-dire que l'ethos du commune t toujours prospectif : 

92 « AL. [ ... ]j ' ai fa it une recherche ur le pratiques partic ipati ves. Avec l' idée suivante : 
qu'est-ce que serait un in trum ent mu ica l qui prend plus d' une personne pour en jouer ? Mai 
vrai ment comme une que tion ouverte. 1 wa like. what ·sa musical instrument thal takes 5 people to 
play? [J e me ui demandée, quel e t lïn trument de mu ique qui e joue à 5 per onne ? ( Je tradui )] 
[ . . . ] Et puis j 'a i trouvé toute l' hi toire de cene pratique de change ringing [ ... ] Ça vient de l' ég li e 
anglai e, i tu peux imaginer . . . qui a apparemm ent emprunté de autre culture , etc. Mai tu ai dan 
les ég li ses nou a on le grande cloche . qui ont contrô lée par le co rde , donc ce n' étai t pa trop 
pratique, pour le gen d 'apprendre comment faire ça. en tirant sur le grande corde ... » (Op. cit.) 



AL. [ . . . ] Et ce n' e t pas néces a ire de se ouvenir de tous les 
mo uvements, mai il agit plutôt de comprendre le système, où tu fa is : 
« Diagonale, di agona le, diagona le sideways93 

... ». C'est un exemple de 
pallern91

. 

AR. Oui . un moti f, tout est dans le geste . 
AL. Vo il à [ ... ] C ' est cet échange des rô le et de c loche qui est le 
princ ipe de l' instrument mus ical. t que la musique qui en re sort soit un 
bi-producr5 de cet effet physique et socia l. j ' adore. 
AR. [ . . . ] Et je me demandai , e t-ee que cette danse-là, cette pratique-là 
est re li ée à cet autre moment où vous fa ite des diagona les en marchant 
dans l' e pace, A walking pattern ? 
AL. Oui ! (ib id.) 
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Le nom du « système » musica l que le perfo m1eurs exécutent pendant C. , A. & T est 

Plain Bob Minor une compo ition i ue du répe rtoire de cet instrument co ll ecti f. À 

mi-chemin entre le schéma mathématique, le schéma chorégraphique et la pa rtiti on 

mu icale, on peut trou er des diagrammes décompo ant le moti f en ligne. Il s ' ag it 

d ' un moti f repo ant ur une logique chorégraphique a lgorithmique et chorale. 

93 « de côté » (Je traduis) 

94 « motif » (Je traduis) 

95 « une ré ultante » ou « un dérivé » (Je tradui ) 
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Plain Bob Minor 

Figure 19. Diagramm e pour l' exécution à plu ieur du morceau Plain Bob Minor en 
change ringing. ( canion, 20 1 0) 

Tel que oui igné au moment de présenter A walking pallern , il y a une parenté ou -

jacente entre le di ffé r nte dan e -remèdes du spectacle, même 1 a pnon , on 

pourrait avoir plutôt l' impre sion d 'être de ant une collection de pra tiques 

hétéroclites et totalement indépendantes les unes des autres. Livingstone dit qu ' il 

s'agit d ' un compagnonnage entre les maté ri aux de la création fa i ant allu ion au 

concept de Haraway : 

AL. [ ... ] le compagnonnage. [ ... ] c ' est la faço n dont nous omme 
ensemble, le co-auteur et le invités, le public, mais les matériaux entre 
eux aussi , the companion hip entre les cloche et la marche [ walking 
pallern], comme tu a remarqué plus tôt. (Op. cil.) 
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Il y a en effet, pour reprendre les termes de G li ssant, une pensée « archipé lique » qui 

est à la base de 1 ' organ isation de la création. Entre les dan es-remèdes il y a un 

mou ement « d î le en île », un échange subtil et cohérent qui se révèle dans la durée 

au témoin attenti f. Pendant le processus de création, la pra tique de l' une a visiblement 

no urri la constructi on et l ' exécuti on d ' une autre, comme c ' est le cas du trio Li lening 

in , A walking pa/fern et Change ringing. Rappelons que les caractéri stiques partagée 

par les tro is « danses » sont les sui vantes : logique algorithmique comme principe 

fo ndam ental de la pratique et systè mes reposant sur l' exécuti on coll ecti ve ou la mise 

en commun de particul es iso lées, pour que puisse se con ti tuer le moti f vi é ( isuel, 

marché, gestuel ou musical) . 

L ivingstone m ' a raconté une anecdote hi storique intéressante. Il s ' agit de l' une des 

ra isons pour laquelle le change ringing est devenu très rare, et pratiqué seul ement en 

pe tits cerc les isolés: c éta it devenue une menace pour l' auto rité du prêtre et de 

1 Ég lise. Cela en dit long sur le po uvoir éman cipateur d ' une expérience parti cipati ve 

no n dogmatique, ludique et en apparence anodine te lle que le change ringing et la 

faço n do nt ell e peut compromettre et questi onner les structure de pouvo ir 

dominantes en place : 

AL. Penda nt le processus de dé e loppement de ce système musical, c ' est 
devenu interdit par l' Égli se parce que les gens préféra ient a ller dans la 
grange pour pratiquer les cloches plutôt que d ' écouter le prêtre. 
Ar. C ' é ta it davantage communautaü e, plus impliquant. engageant po ur 
les gens, qui étaient plus en li en direct. 
AL. Voilà. c ' éta it plus une expérience communauta ire, plus une 
expérience avec l' harm o nie et la grâce. Je sui s vra iment tombée 
amoureuse de ces concepts et j'ai fa it partie d ' un chœur de cloches en 

ouvelle-Écosse dan une ég li e , j u te pour e ayer, if was crazy96
. (Op. 

cil .) 

96 « C'étai t fou . » (Je traduis ) 
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Dévouée à sa démarche de recherche pendant le proce u de création et dé ireuse de 

ortir du cadre trictement di ciplinaire de la dan e contemporaine, Living tone a 

en uite transmi la pratique aux autres collaborateur du projet. notamment 

Thompson et Lace . Emballée par le bienfaits de onorité produit , elle a même 

fait fabriquer de cloches dans une fonderie en Angleterre pour C., A. & T 

4.2.5 Malebrea tfeeding 

Le malebre 1 tfeeding e t une pratique in entée par Li ing tone en 2007, à 1 'occasion 

d' un atelier de danse contemporaine qu ' elle dirigeait. Elle dit que 1 idée lui e t enue 

ou la forme d' une plai anterie : « Quelle pourrait être la forme du contact 

impro i ation du XXIe iècle ? ». Depui , cette technique de contact impro i ation e t 

pratiquée partout en urope et en Amérique du Nord, tant dans le milieu de la dan e 

contemporaine (des écoles d' Am terdam, de Landre et de Berlin) que dan le 

cercle queer, notan1ment à Berlin, où se donnent de nombreux ateli r de omatique 

exuelle ( urtout dan la culture gaie). 97 Dans le contexte de la pré ente recherche, 

cette contagion entre art et ie quotidienne est très intére ante. Comment cette 

pratique d contact impro isation imagin · e par Living tone performe-t- Ile et agit­

ell e dan le réel , dan la phère ociale ? Il t intére ant de remarquer ce tran fert de 

pratique collecti e artistiques à la phère de pratiques ociales marignale . 

élargi ant le pectr de pos ible , in entant de nouve ll e manière d'être et de 

97 « AL.[ ... ] à Berlin. il y a beaucoup de « 1vorkshop ur la omatique exuel le » et c'e t trè 
populaire. De workshop pour le homme ga i , afin d'e plorer leur exualité et l'éroti me, c'e t 
a ez commun maintenant. Et il ut iii ent le malebreasifeeding comme un point de départ . [ ... ] il y a 
beaucoup d'hi taire de ce genre : en Roumanie. en 1 lande. beaucoup de gen m'ont partagé leur 
e périence par rapport à a. de raie expérience . qu 'e lle oient pirituelle et e uelle entre le 
homme . » (Ibid.) 
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faire : une éthopoïétique du commun. Rappelons rapidement les grandes lignes de la 

pratique du malebreastfeeding données en amont, lors de la description de la 

performance. Assis au sol des partenaires s' enlacent et s' échangent les rôles : tantôt 

donneur du « sein » et tantôt receveur. La durée a un impact sur 1 ' effet de 1' échange 

entre les corps. Ici , encore, la lenteur et la tendresse sont mises de 1' avant. 

Figure 20. Illustration du malebreastefeeding, B. Bandlien. [cahier 
d accompagnement FT A 2014] 

Du point de vue de la proposition rerpédiale de cette pratique somatique, il s' agit de 

donner une place aux corps entre-deux, de ménager un espace de communication 

profonde et d ' instaurer une atmosphère de douceur radicale entre les partenaires qui 

participent au cercle : 

AL. Imagine une façon de lutter dans ce sens-là. Une blague entre nous à 
propos du malebreastfeeding, c'est : imagine que tu es un type qui 
travaille dans un chantier et que quelque chose se passe, un conflit entre 
deux personnes. Et tu dis : « Mais arrête toutes ces conneries. Allons faire 
un peu de malebreastfeeding! ». Tu vois, [ ... ] c'est la pause cigarette de 
l' avenir! C'est la pause: « 1 know what we need to do. We need to 



actually practice an arcane deep cellular animal form. 9 » Un échange 
entre le corps des homme , où il y a l' idée d ' une ma culinité qui est 
réceptive à une autre masculinité, po ur créer des itérations de masculinité 
di ffére ntes. Et à part ir de là, pe rmettre l'émergence d ' une énergie 
inconnue ou trè rare en tout cas. (Ib id.) 
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Même i la pratique résonne fo rtement dans les milieux queer e t urtout 

homosexuels Livingstone insiste pour dire que le malebreastfeeding s'adresse à 

toutes les identités, à tous les sexes et à tous les corps. L ivingstone affi rme que « c est 

po ur any body », effectuant de la orte un jeu de mo t di ffic ilement tradui ibl e en 

français. Une fo is sc indé en deux, le vocable anglais anybody que l' on traduit par 

« n importe qui », acquie rt un nouveau sens, également tradui sible par « n importe 

quel corps » (any body) : 

AL. [ .. . ) c 'est pour any body. Et c ' est vra i que, dans Trembling, la plupart 
des gens sont des [ .. . ) « radical faer ie activi ls » et [ ... ) des hommes et 
des femmes tran sgen.res. De fo i , ce n' est pa v isible et ça aussi c ' est 
important, pour ces honunes-là. Il faut vra iment fa ire une place pour ces 
corps « in between99 ».(Ibid.) 

Il e t intéressant de mentionner à cet effet que dans sa Jeunesse, Livingstone a 

pratiqué le drag 'king ing dans des bars gais de Vancouver. Elle cherchait à tra iter le 

corps avant to ut comme un matéri au, me confia it-ell e en entretien. Cela fa isait parti e 

d un proces us de libérati on des carcans hétérono rmati fs ri gides assoc iés au mili eu de 

la danse classique, où e ll e a été fo rmée à titre de danseuse durant to ute son 

ado lescence. L' idée du corps entre-deux traverse l' ensemble de la perfo rmance de C. , 

A. & T : dan s la présentation des corps and rogynes de Livingstone et de Thompson 

qui , d ' une certa ine man ière, anno ncent la pratique ul térieure du Malebreastfeeding, 

98 « Je ai ce que nou devon fai re. ou devon mettre en pratique une fo rme d'arcane [une 
pratique occulte, réser ée à des initié ] profonde, cellu lai re et an ima le. » (Je traduis) 

99 « entre-deux » (Je traduis) 
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dans le devenir animal des corp de dan seurs durant Crawling et Animal 

companionship, et dans la présence des radical fae ries affirmant des itérations de 

masculini té di ffé rentes. 

Une pratique comme le ma/ebreastfeeding joue sur les fronti ères culture ll es et 

biologiques qui départagent le masculin et le féminin. Tout à coup, ce geste de 

l'alla itement, éminenunent associé au féminin et à l'archéty pe de la m ère, se tro uve 

libéré de tout détermini sme natura li ste et biologique. Rassemblant dans un même 

geste hommes femmes et tran sgenres, hétérosex ue l et gais, la pratique conteste a in i 

la nomenclature fi gée des sexes, des identités et des rôles qui leur sont dévolus . Dans 

cette zone ambiguë où les frontières entre les genres e brouillent au profi t d ' un 

devenir nouvea u incerta in, on rejoint encore une fo i la pensée et la pratique du 

tremblement de Gli ssant, a insi que les pensées de ancy et de Ricoeur évoquées 

lorsque no us avons établi les bases de notre cadre conceptue l sur le commun. Le 

malebrea tfeeding e t au i parent du concept de « naturescultures » de Haraway o ù 

nature et culture ne sont plus de oppositio ns binaires, mais des domaines 

enchevêtré , qui e tran fo rment a u contact de l' autre. L ' homme et la fe mme tout 

comme l' all a itement, sont aussi des concepts culture ls qui évoluent et qui ont le 

pouvoir de métam orphoser ladite« nature », ou du mo ins l' idée que nous en avons. 

4.2.6 Jingling dance 

Le jing/ing dance est le nom que les amérindiens de la tri bu Ojibwe ont donné à une 

danse méd ic ina le sacrée. Selon le ethnologu (H urtado, 2008 ; Browner, 2002) et 

le récit an1é rind iens, ell e aura it été c réée au début du :xxe iècle (à la fi n de la 

P remière G uerre mondiale) dan la tri bu Oji bwe o ntarie nne de White Fish Bay, grâce 

à la is ion d ' un guérisse ur. Ell e lui sera it apparue en songe a lor qu 'i l cherchait un 
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remède pour guérir sa fille de la grippe e pagnole. Dans la vi ion, a fill e porta it une 

longue robe, sur laquelle étaient brodés de nombreux petits cône métallique , qui 

tintaient à chacun de ses pa . Il conçut le vêtement et dit à a fill e de dan er en 

autillant légèrement. La fill ette ·exécuta et en peu de temp , fut guéri e par la danse. 

De nos jours, le j ingling dance e t encore pratiqué seulement par les femme , 

notamment à l'occasion des pow wow. 

Ayant grandi dans le Grand ord canadien, Livingstone est entrée en contact ' troit 

avec les cultures an1érindienne et a été témoin de ce danses traditionnelles sacrées. 

Li ing tone me confiait que !"une de ses grand-mère , d ' origine Mi'kmaq, aurait 

pratiqué cette danse également. 

AL. J ai appris le jingle dance ojibwe dans le circuits pow wow, de la 
part de membres de ma fam ille élargie ur la Côte Oue t canadienne. Le 
truc avec l'authentique medecine dance du j ingle dance c est que ce n' est 
pas quelque chose qu on performe habituell ement, c'est un rituel de 
guéri on sacrée par et pour le amérindien Ojibwe. 
C e t une raie medecine dance. Le j ingle dance, c e t quand une 
danseuse ou un danseur - mais plus sou ent une femme - est invité à 
exécuter cette pratique comme une prièr . Ce n' est pas du tout 
spectaculaire, ce n' est pas permis. On le fait comme une vraie offrande 
pour un spectateur. La dan eu se n' e t pas payée, on 1 ui donne une 
offrande de tabac et elle prend 1 'appel - le nom, la ituation de la personne 
- et ell e fait a prière. Il ex iste une version contemporaine adaptée 
librement mais dans ce ca , la chorégraphie et le ens de on exécution 
ont totalement di ffé rent . C'e t un tout autre contexte. Et donc tu e 

encouragée à faire tes propres jingle dance par toi-même et pour ton 
monde, à la mai on. Et i tu veux explorer le j ingle dance comme une 
pratique co ll ecti ve, et une pratique queer, alors il faut l'adapter, de sorte 
que ce la de ienne une version contemporaine freestyle du j ingle dance. 
Donc Dom inique Pétrin a fa it la chorégraphie de notre jingle dance. 

n uite, il nous manquait seulement du white rock. tu ais, nou a ion 
besoin d ' un peu de AC DC, pour offrir quelque chose d ' un peu plu 
« tonique ». (Ibid.) 
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Avec leur version du j inglingdance, les créatri ces de ., A. & T. se sont do nc li rées 

à une hy bridati on de la culture blanch nord-am érica ine (A D ) 100
, de la culture 

queer et de la culture amérindienne Ojibwe. Ce fut a u i l'occa ion d ' un déplacement 

de pratiques entre les a rt visue l e t la dan e, pui que c'est Pétrin qui a cho régraphié 

la variante de la danse qu ' on retrouve dans ., A. & T. Les robes ont é té troquée 

pour des jeans et des vêtements de sty le contempora in et occidenta l, pui s les petit 

cônes métallique tintants o nt été remplacé par des trousseaux de clé - les clés sont 

une a llus ion à des codes très précis a u e in de la communauté LG BT 101
. Il s'agit bel 

et bien d un compagnonnage (Haraway) entre les cultures, ou encore d ' une situati on 

archipé lique, d un phénomène vo is in de ces idées de créo li ation, de tremblement ou 

du Tout-Monde de Gli ssant. Les pratiques et les héritage di tincts e rej o ignent en 

un point fanta mé dont parle le poète antill ai dans son texte écrit po ur Utopia 

Station :« [ ... ] le c ultures se rencontrent en un point, mais sans e di perser e t san 

perdre la ing ul arité de leurs ori g ines »(Op. cil. ). La pratique inti tul ée Jingling dance 

est un autre exemple d ' une éthopoïétique du commun orig ina le, qui tient compte de 

singula rité plutôt que de les aplanir ou le uni fo rmi ser. Ici encore, Li ingsto ne me 

di sa it qu ' il est arrivé souvent que des membres du public e lè ent et se mettent à 

sauter avec eux lors de la repri se du c c ie des « medecine dances ». 

Fina lement, nou avons vu que 1 approche chorégraphique et la tructure 

organi sationne ll e pendant le proce sus de création s ' a pparente a u travail du 

commi ssaire o u du curateur : Living tone s'est li vrée à une é lection minutieuse (ou 

100 Il e t intére sant de remarquer que le ti tre de la chan on d' AC DC, He li ' Bell ( 1985), 
évoque ob liq uement les cloche du Change ringing et le tintement des cône méta ll ique et des c lé du 
Jing/e dance, deux dan e dérivée de pratiq ue pi ritue ll e . 

1970 
leur 

de 
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soignée) de pratiques et de pré ences, regroupée ous forme de dan es médicinales 

de tinées à w1e soc iété contemporaine néolibéra le en manque de ca lme. de grâce, 

d incertitude (a u sens du tremblement de G li s ant) et de douceur. Pour la con titution 

de di ffé rente danse , Living tone e t es complices se ont li vré à un travail qui 

re leva it parfois de l'ethnologie et de )" anthropologie (notamment pour raYI !ing, 

Change ringing ou Jingling dance). La plupart des medecine dances qui composent la 

performance relèvent de pratiques coll ecti ves préex istante (ac ti vi tes anarchi tes 

queer ou spirituelles) qui ont été empruntées et parfois légèrement transform ées. Ell e 

ont ensuite été expo ée au public ou form e de témoignages d ' ethos du commun 

alternatif . Il semble aussi que la performance ait été pensée comme un prolongement 

du proces us de créati on comme si à travers les di ffé rente offrande , Living tone 

cherchait à recompo er le paysage du vi ible et le rapport entre le fa ire, 1 'être, le o ir 

et le dire. (Op. cil. ) Cette man ière de privilégier l' exposition des pré e nces et 

l' exécution des pratique en commun témoigne d"une grande cohérence entre Je 

di scours de l' arti ste et la démarche qui en découl e. 



CO CLUSION 

Arri vés au tem1e de notre étude de cas sur l' éthopoïétique du commun dan le 

proce u de création et la performance de C. , A. & T. , rappelons les objectif initi aux 

de notre recherche. ous nou ommes interrogés sur la manière dont la créati on de 

Li ingstone travaillait à la « reconfiguration visible, pensable et possible » (Op. cil. ) 

des plans intimes et communs du monde humain, et ce dan une per pective 

utopique, au sens « d ' alternati ve critique, invention exploration et projection de 

pos ibles. » (Op. cil .) ous avons dégagé et interprété le manières altemati e d ' être 

et de faire en commw1 rni e en œuvre par la pratique étudiée. en accordant une place 

centrale au processus de créati on et au di scour de l' artiste. ous avons a u i fa it 

di aloguer notre cadre théorique, les références de Livinsgtone et la prat ique à 1 étude, 

en souli gnant que les artistes parvenaient à éprouver dans le champ du sensible 

certaines idées que des philo ophes contemporains ont émi es afin de redéfinir le 

commun et de réhabiliter l' utopi(qu)e au XXIe siècle, te lles que: « l' être-a ec » 

(Nancy) et la conception ontologique du commun, l' éthopoïétique (Borde leau), le 

« micro-utopies pragmatiques » (Bourriaud), le « tremblement » (G li ssant), la 

« chorégraphie ontologique des partenaires au ein de nature cultures» (Haraway) et 

le commun envisagé comme « co-activité » (Ari tote et Dardot et Laval). 

ous a ons ponctué le chemin de notre réflexion et de notre étude de la faço n 

sui vante: d ' abord en circon crivant le cadre théorique de notre recherche, à avo ir les 

concepts de commun et d ' utopi (qu)e et leur rapport avec les pratiques céniques 

contemporaines, pui s en nous intére ant à la démarche de Livingstone, au contexte 

de production de C., A. & T. ainsi qu ' à l' équipe de co ll aborateurs in ité . En uite, 

nous nous somme attardé aux référence qui ont influencé la réflexion de 

Livingstone en cour de conception et fin a lement, nou a on rele é le ori gine et le 
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sens profond des di ffé rentes pratiques qui ont été ra emblées, brico lée et offertes en 

témoignage ous fo rme de « medecine dances » au public pendant la perfo rmance. 

Notre hypothèse de départ était la sui vante : nous postulions que dans C., A. & T. les 

espaces-autres, ou « utopies physiquement locali sées », étaient élaborés afin de créer 

un ethos du commun prospecti f. Nous suggérions qu 'ainsi pensée et investie, la scène 

pouvait devenir ce lieu de lutte poétique, d'appropriation créati ve, de contestation, 

d' inver ion, d 'expérimentation et de détournement de manières d' être et de fa ire. 

ou uppo ions également que cette tendance artistique à situer le concept de 

commun au centre de démarches de création constituait une réponse critique 

adres ée à la logique concurrentiell e et individualiste de nos sociétés de marché, à la 

précari ati on du statut des arti stes ainsi qu ' aux contra inte de création rigides déri vant 

du régime de l' industri e culturell e. 

Au chapitre JI , nous avons démontré que même dans la manière d aborder les modes 

de production durant le processus de création de C., A. & T. , Livingstone a cherché à 

conte ter, vo ire même inver er, certaines manières d' être et d 'agir effecti ves dans les 

institutions arti stiques. Approfondissant cette réfl exion durant toute notre étude de 

cas, nous avons tenté de mettre en évidence que ces changements radicaux des 

conventions spectaculaires ava ient fo rtement contribué à instaurer une culture du 

témoignage plutôt qu ' une culture dite « spectatori ale ». Le public était ainsi convié à 

ass ister à la performance à titre de témoin: témoin de cette situation (archipélique), 

témoin du partage et de la co-acti vité de ces pratique lentes, tendres, marginales et 

curati ves qui ont contribué à créer une éthopoïétique du commun hor -norme. 

Aux chapitre Ill et IV. nou avo ns étudié les di fférentes références (Adorno et 

Horkeimer, Gli ssant et Haraway) et les pratiques alternati ve (arti stique , ac ti vi te , 

pirituell es, ance traies. médicinales et queer) dont Living tone et es complice se 
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sont inspirés tout au long du processus références et pratiques qui ont contribué à 

l' émergence d' une pratique de l' éthopoïétique du conunun . En instaurant une 

approche dite « curatoriale » de la chorégraphie (au sens de remède ou de cure) et en 

proposant de travailler à l' élaboration d'offrandes di ffé rentes et à la mi se en place 

d' une pratique du témoignage, Livingstone a réussi à créer dès le début du processus 

un ethos du commun entre performeurs qui a ensuite été partagé avec le public au 

moment de la pré entation. Libéré de l'ex igence de prouver leur virtuosité 

individuelle, les performeurs se sont concentrés sur l' exécution conj ointe des 

di ffé rente pratique leur lutte poétique commune prenant la forme de cette suite de 

danses-remèdes accomplies dans un esprit de compagnonnage et de douceur radicaJe. 

Dans C. , A. & T. , c' est le principe de co-acti vité qui relie les singularités en présence. 

Te l que po tulé en introduction, le commun à 1 œuvre dans la perfo rmance est donc 

envisagé comme une « prax is instituante » partagée (Dardot et Laval) qui crée un 

rapport de circul ation, d 'ouverture et de prox imité entre les êtres. 

Si, à la lumière des entretiens semi-dirigés que j ' ai effectués avec elle, il appara ît 

indéniable que Livingstone a occupé une position d'arche tratrice et d ' idéatrice 

principale sur le projet du début du proce sus jusqu à l' entrée en salle, il n' en 

demeure pas moins que la communauté éphémère qu ' elle a rassemblée a largement 

contribué à l' élaboration de l ' écosystème singulier que l' on retrouve dan s la 

perfo rmance: que l' on pense à l'apport de Lacey et son intérêt pour les architectures 

sociales utopiques, à l' influence de Pétrin et ses œuvres plastiques, sa chorégraphie 

du Jingle dance son intelligence géométrique de l' e pace et la pré ence de ses 

chjhuahua ou encore au phy ique and rogyne de Thomp on et à a transmission 

intercorporell e du walking pallern . Souligons éga lement les autres présence et 

pratiques évoquée ou convoquée : le dre eur de erpent, la communauté de change 

ringing en ouve ll e-Écosse qui a accueilli Livingstone, les radical faerie (et leur 

affinité avec les pratique culinaires et éco logiques alternati ves, ainsi que leur 
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témoignage des corps entre-deux pendant le malebrea tfeeding) t le j ingling dance 

(hérit ' de la cultur Oj ibwe). Mi e en emble, ce pr ' ence et ce pratiques que 

Livingstone a in itées et/ou incorporées au projet manife tent une revendication de 

rupture par rapport à un ordre dominant ex i tant (indi iduali me et compéti tivité, 

hétérocentrisme, standardi ation et homogénéi ation des êtres et des œu re . carcan 

et surenchère de l' industri e culturelle et du régime capitali ste arti ste, « bu ine of 

pectator hip ». etc. ), ain i qu ' une invention et une projection de po ible : en 

d' autres mots, une éthopoïétique du commun utopiqu , où la cène e t env isagée 

comme une hétérotopie, un archipel éphémère. 

Finalement, de notre ' tude de C. , A. & T , nou ne devon pa (et nous ne pou on 

pas) chercher à dégager de pnnc1pe d' action politique rée l susceptibles de 

refonder le commun, pa plus que la dimen ion utopique de l'éthopoïétique du 

commun ne doit être compri se ici comme un projet à atteindre ou un idéal fig ' . 

Durant la perfo rmance, notamment à tra ers la projection idéo de emerof ky­

Ram ay , Li ving tone et e complices nous le di sent d 'ail leur : « Thi piece will not 

a e u . » ' il e t en effet mani fe te que cette œu re ne nou auvera pa , une brèche 

n'en a pa moin été créée et l' ffi t de per pecti ve découlant de l'épochè qu 'e lle 

suscite nou laisse a ec l' idée que la lutte commune n' en demeure pas moins itale. 

La perfo rmance tra aille à fa ire « trembler » certa ine con ention pectaculaire 

pétrifiées et en perte de ens, certaines logique de domination atomisantes ainsi que 

certaines catégorie de pensée « raidies sur-ell e -même »(Op. cil .). Bien consc ient 

de limites et de paradoxes de leur tentati e de dépri e de di po iti f qui nou 

en errent et qui nou ti ennent capti f de y tème défaillant , Li ing tone et e 

complice tra aillent conj ointement à imag iner et à expérimenter autrement le 

rapport qu'entretiennent le être humain , la nature et 1 animaux, ai n i que la 

culture et l" admini tration culturell e, afi n d'échapper à l" empri ede certai ne norme 

hégémonique évoquée plu tôt. qui re ort de c tte étude (et ncourage par 
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ailleurs), c'e t qu ' il ex iste, au quotidien et en marge des grande tructures socio­

politique et in titutionnelle , une multitude de manière d" être et de faire en commun 

alternati e , autant d '« arts de faire », de « ru e ubtiles » et de « tactiques de 

ré i tance » imaginée et pratiquées par le être humain . comme le remarquait déjà 

Michel de Certeau dan L 'im ention du quotidien (1980). Ce t peut-être là le plus 

puissant témoignage de C. , A. & T. n t ' moignage qui prend ie grâce à cet 

extraordinaire travail de recherche-création. de récupération , d" a emblage et de 

réappropriation de pratiques curati ve préexistantes. 



ANNEXE A 

E TRETI 1 AV EC LE B REAU DE L'A PA (L TTE ET UTOPIE) 

Andréane : Je me di a is que le thème du commun chez vous revêt une 
dimen ion in urrectionnell e. Il ne fa it pas fi du conflit. Il y aurait cette 
idée de lutte qui reli e les gens. 
La urence et S imon : Le pe upl e e t en lutte con tan te pour pro téger le 
commun. Une de grande luttes, pas juste au Burea u de I'APA c'e t de 
faire en orte que le commun continue à ex ister e t qu ' on continue d 'y 
penser. 
Pour nous, la questio n du commun en créati on inte rroge 1 ' idée de 
propriété indiv idue lle e t l' é la rg it à celle de la propriété co llecti e. Un te l 
proj et e t o u ent plus fl ou. On peut fi xer des règles très c laires, mais si 
tout est bi en quadrillé, ce n ' est pe ut-être pas un proj et co llec ti f. C ' e t un 
proj et de g roupe , bien segmenté entre indi vidus. A ec l' idée du collecti f, 
il y a une indétem1inatio n, parce que c 'e t à tout le monde et qu· on attend 
de o ir où ça va nous mener. On oit vite le g li ssement : dès qu ' il y a des 
conflit o u des problèmes dans ces projet -là, on est po inté du 
doigt: « Regarde , te proj ets co ll ecti fs où ça mène. Ça te rend malade ». 
Pourtant, ces conflit , ces projets qui t ' occ upent vra iment c ' e t peut-être 
l'es entie l. On se dit: c ' est ardu et ça ne a pas toujour donne r ce que j e 
veux mai « fa ire ce que j e veux », est-ce rai ment ce que j e recherche ? 
On e t probablement un bon moteur dans les proje t , ma is quand on o it 
apparaître 1 obj et, on constate qu ' on n ' y serait jamais arri vé eul s. JI y a 
du fl ou, de la saleté qui apparaît dan la rencontre de gens et c ' est cette 
idée-là du commun qui nou intére e: la non-appar1enance. [ ... ] 
A. : [ ... ]Je me demanda is: qu 'est-ce que vous pensez de l' utopie? 
S. : Je ne sui s pas trop utopiste . 
L. : Uto pie, dans le sens de « lieu idéal » ou dan le sens de « pa de 
lie u »? 
A. Le deux. Je me demandais si c ·est une no ti on do nt vous vous méfi ez 
ou si c ' éta it une inspirati on dans vo projet notamment Les oiseaux 
mécaniques (Espace Libre, 20 13). où o u abordez la questio n d "é largir 
le po ibl e , de che rcher à c réer de brèche t à propo er de 
a lte rnati e ens ibl e . J a i l' impression que la p n ée de l' utopie 
a uj ourd ' hui n ' e t plu co nfinée dans la constructio n d ' un monde 
a utonome idéal. E ll e ne peut plu être un système. Pa a près ce qui ' est 
pa é a u xxe siècle . Ça ne peut plus être un modè le de vie à a ppliquer, 



comme le utopies de Fourier ou toutes les utopies du XIXc siècle ou du 
début du XXe iècle. Si ce n' est plus applicable, qu e t-ee qui reste de c t 
élan utopiqu ? E t-ee que cet élan créateur e t quelque chose qui vou 
habite ou que vous rejetez? Quel est otre rapport face à ça ? Est-ce que 
c est répul if ou intrigué ou indi ffé rent ? 
L. C est diffi cile ta que tion parce que j 'ai 1 impre sion que le concept 
même d ' utopie e t un peu galvaudé ! 
A. Ce t ça. 
L. Pour moi, 1 utopie, c est un petit peu trop un projet. J'ai pas 
l' impre ion que le Bureau de I' APA en propo e . . . ce qui me re ient 
toujours, c e t la phrase d ' Emma Goldman102

: « i je ne danse pa , ce 
n'est pa ma révolution. » Le but, ce n'e t pa la ré olution c' e t la 
dan e. Je ne voudrai pa d' une révolution où j e ne pourrais pas dan er. 
Dans À nos ami (Comité invisible, 201 4) ils di sent que le fait même de 
faire une ré olution, c' e t la révolution. Que la révolution n'est pa dans 
la finalité du oulèvement mais dans le fait que le peuple e soulève. 
Peut-être que l' utopie pour moi, c est trop quelque chose à atteindre, c 'est 
trop fi xe, trop fi gé. Moi j ' ai plus le goût de marcher vers quelque chose. 
C'est bizarre de dire ça, je veux marcher ers quelque chose 103 

... 

S. Pendant les mani fs faites à Montréal, au printemps 201 2, je m'étai 
dit : « Ah ! II faudrait tellement que chaque générati on ait la chance de 
V I Vr e ça ». 
L. C'est ça. 
S. II fa udrait que .. . ça de ra it être impo é ... on veut touj ours l'étouffer 
quand , dan le fo nd, c'e t le meilleur moyen de sen ibili er les gen , de 
poli ti er le monde. J me di ai , là, il a toute une gang de per onne qui 
vont vieillir avec ce ou enü, cette expérience collective. Le soulè ement 
e t intéressant pour ce ge te-là de se soule er en emble. Plutôt que de 
vivre dans le monde d après le soulèvement, en fa it je pen e que 
j 'aimerais mieux être de ceux qui vont e soulever vers un autre monde 
encore . li y a un mou ement qui e t . . . 
L. Qui est perpétuel. 
A. C'e t l' importance du processus. Pa du point d 'arri vée . 
L. Oui . 
S. Aprè c' e t au si l' idée de s' approprier le cho es . On ne veut pa d' un 
monde qu 'on ne peut pa ' approprier. Comme on dit dans Le oi eaux 
mécaniques : « On ne peut connaître les chose que dans la me ure où on 
les modifi e. Début du deuxième mou ement ». J' aime bien cette phrase-
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102
( 1869- 1940) Mi litante, conférencière et auteure fémin i te d' ori gine ru e, qui a marqué la 

pen ée an arc hi te en Amérique du ord et en Europe au début du X x• ièc le. 

103 Lau rence Brune ll e- ôtée t atteinte d' une ma ladie dégénérative et e t en chaise ro ul an te. 



là, de dire : « Il faut que tu modifies tout Je temps Je monde pour 
1 ' appréhender. » 
A. C 'est ça, je pense que l' utopie comme elle était comme un y tème 
figé , ce n' est pas très intéressant auj ourd ' hui mais que l' utopie comme 
élan, comme inatte ignable ce rtes, mais comme fo rce qui nou anime et 
comme processus, comme chemin il me semble que ce la est plus en 
phase avec notre époque. 
L. En même temps, pour moi dans J'utopique e t l' é lan ver , il y a que lque 
cho e qui va avec l ' espoir et j ' ai un peu de ma l avec Je concept d ' espoir. 
C 'e t ça,« utopie » pour moi, ça fa it un peu « guilleret ». Tu vo is ce que 
je veux dire ? 
A. Oui. 
L. Je ui plu « o future ». 
A. Mais i .. . Je réfléchi s . .. Ju tement, je pense qu ' il y a peut-être une 
di oc iati on à fa ire a ec le côté guill eret, fi gé ... Roland Barthes parla it de 
la complémentarité de l' utopie et du politique. Il décrit J'utop ie comme Je 
champ du dé ir qui fe raü irruption dans le champ du beso in , qui est celui 
de la politique ... mais oui , c ' e t intéressant de vou écouter. Je en que 
ça va changer la perspecti e de me recherches un peu, en tout ca par 
rapport à la notion d ' utopie. 
L. Peut-être qu 'on est pri onniers de 1 image de « bulles et des petits 
otseaux » ... 
A. Oui , je pense qu ' en fa it c ' e t plus l' utopique que l' utopie qui 
m ' intére e. Comme un chemin , mais peut-être que c est. . . comme Je dit 
Ri coeur, dan L 'idéologie et l 'utopie, que 1 utopie est le remède à ce qu ' il 
y a de malade dans les idéo logie et que les deux ont complémenta ire , 
ma is en même temps vou n' êtes pas trop dans l' idéo logie non plu . 
S. on pas raiment. 
A. Non, c ' est ce que j e pensais. Vraie dernière question : on n ' a pas 
vraiment parlé de la charge politique dans votre trava il. A u début de 
Oi eaux mécaniques, vous dites : « otre lutte aura ça comme point de 
départ . »104 ans chercher à dire, « c ' est ça la lutte » à quoi renvoyez-

ou quand vou pensez à l' idée de lutte ? 
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. et L. Ça revient à l' idée qu ' il y en a une, une lutte, et que lïmportant ce n·est 
pas ce qu on cherche à battre. L important c ' est qu'on est en lutte. (Roy, 
entreti en du 19 fév rier 20 16) 

10 4 Dan Le oiseaux mécaniques, il y a une réfl ex ion cri tique ur le pou oir, le conformi me 
oc ia l et la violence de ce lui -ci. Le conformisme comme out il du pouvo ir dominant (capi tal i te ou 

autre) et même de l 'art , pour contrôler les ma es. 



A EXE B 

E TRETI II AVEC LE BUREAU D LAPA (LE COMMUN) 

A. Comment constituez-vous un imaginaire commun ? 
L. et S. Horu1êtement, il n' e t pas vraiment con titué. On va ver les gens 
qui nous parlent esthétiquement mai il n' y a pas d ' imaginaire commun. 
C est peut-être là que réside le commun justement, dans cet entre lacs 
d ' inter ubj ec ti vité . En di scuta nt a ec le gen de l' équipe quand on 
reprend un p ctacle, on s ' aperço it qu ' on interprète le ens de l'œuvre 
di ffé remment. C' e t pare il pour le public. 
[ . . . ] Il y a là une définüi on du commun qui nou interpe ll e. On di scutait 
a ec une amie de la tens ion entre le collectif et les libertés indi viduell es, à 
savo ir comment et à quel moment la que tion des liberté indi iduelles 
devient une que ti on commune. Pour nous il est fondamental de lai s er la 
place à la ubj ecti ité et aux libertés indi vidue lle au sein du collecti f. 
C est comme la que tion de qualités émergentes d" Edgar Morin, qui dit 
que dans les sy tèmes complexes, les élément acquièrent des qualités 
quand il ont ensemble. On a écu ce la en co llecti f: tout d un coup, tout 
le monde sait faire de la mi e en cène et y participe. En uite, i tu or du 
groupe, peu de persoru1e a ent le faire ou continuent en ce sen . En 
co ll ectif, il y a une synergie qui fa it que tou acquièrent cette compétence. 
Par ailleur , entir qu il y a peut-être plus de liberté à être en groupe, 
contrairement à ce qu 'on pourrait en dire e t fa cinant. On a tendance à 
penser que eul , tout le champ des possibilités s' ouvre, alors que l'autre 
est un obstacle. On peut le voir di fféremment. 
A. Ce la décuplerait au lieu de limiter ? 
L. et S. Cela peut embler naïf, mais c ' e t po sible. Cette extase peut être 
très grande, il fa ut en fa ire l' expérience. (Op. cil ., p.95) 



ANNEXEC 

TÉMOIGNAGE DU RADICA L FAERIE JOEY CAIN 

We are a network of faggot farmer , workers, artists , drag queen 
political acti vists, witches, magicians, rural and urban dwellers who see 
gays and lesbians as a di tinct and eparate people, with our own culture, 
ways of being/becoming, and spirituality. We believe that, as a people, 
we have unique and necessary contributions to make, ones that we must 
make to help regain the lo t balance of the larger human commurtity here 
on the planet. [ .. . ] 
While we have no dogma, there are common vi ions which we share and 
celebra te ( ... ]: a belief in the sacredness of nature and the earth; honoring 
the interconnectedness of spirit, sex, poli tic and culture; an understanding 
that each one of us has our own path (or paths) [ ... ] and that by uni ting 
with each other in circles, gatherings and sanctuaries, we can increase the 
joy of weeding and tending our gardens together; a commitment to the 
process of group consensus; and a belief that we are each other. As 
Faeries, we share a view of the world in which the duaJities of either/or 
minority/majority thjnking are di ssolved in the experience of "both/and," 
"I am you" ways of thinking and being. 105 

105 « ous ommes un ré eau de fe rmier ga i.e , de travai lleur.es, d'arti te , de drag queen, 
d'acti vi te politique , de orc ières, de magicien.e , habitantes ruraux et urbain qui perçoivent le 
ga i et le le bienne comme des gens di tincts et iso lés, avec notre propre culture, nos propre 
manière d' être/de devenir, et notre propre piritualité. Nous croyons que, en tant que population, nou 
avons des contributions uniques et nécessa ires à apporter, contributions que nou devon apporter pour 
aider à rétablir l 'équilibre perd u de la grande communauté humaine de la planète. [ . .. ] Même si nou 
n'avons aucun dogme, nous partageons des v isions communes que nous partageons et cé lébrons [ ... ]: 
la croyance dans le ca ractère acré de la nature et de la terre; honorer l ' interconnexion de l ' esprit, du 
sexe, du politique et de la culture ; une compréhen ion du fai t que chacun de nous suit on propre 
chemin [ ... ] , et que, en e réuni an t à l ' occa ion de cercle , ra emblements et sanctuaires, nou 
pouvon accroître la joie de dé herber et cul ti ver no jardin en emb le; un engagement en er le 
proce u de con en u de groupe ; et la croyance que nou omme l ' un et l ' autre. En tant que Fée . 
nou partageons une vision du monde au se in de laq uelle les pensées duali tes telle que l ' un­
l ' autre/ou, minorité/majorité sont dissoutes au se in de l 'expérience de manière de pen er et d'être 
telles que " deu et " et " Je sui s toi" . » (Je traduis ) (Cai n, 2 1 février 1998 , récupéré le 31 aoüt 20 16 à 
13h35 de htt :1/en iac. ak .net!shaoov/ faerieinf.htm 1) 



ANNEXE 0 

CHRJ STIA RlZZO: D 'APRÈS UNE HISTOIRE VRA IE 

En 2004 à Istanbul. À quelques minutes de la fin d ' un spectacle auquel 
j ' ass iste, surgit comme de null e part une bande d ' hommes qui exécute 
une danse folklorique très courte et di sparaît aussitôt. Une émotion 
profonde presque archaïque, m' envahit. 
Était-ce leur danse ou Je vide lai ssé par leur di sparition qui m a 
bouleversé? Bien que floue, cette sensation est re tée depui s ancrée en 
moi . Le point de départ de ce nouveau projet est la rémini cence ou plutôt 
la recherche de ce que ce souvenir a déposé en moi . [ . .. ] J'imagine une 
danse prenant appui sur des souvenirs de pratiques fo lkloriques [ ... ] 
permettant à chacun de tenir grâce à la présence de 1 ' autre, à son contact 
immédiat. L ' observation factuelle et décontextuali ée des mouvement et 
systèmes de composition souvent communs entre plusieurs danses (plus 
particulièrement masculines et méd iterranéennes) rn ' offre Je terrain idéal 
pour questionner à nouveau les notions de communauté. 
Comment faire groupe à un moment donné ? Être ensemble, pour une 
forme n 'appartenant à aucun territoire ou groupe déterminé [ .. . ] (Ri zzo , 
juin 20 13, [en li gne]) 
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