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It's as if we always knew
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Gone
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Kiss today goodbye
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What | did for love

What | did for love
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Love is never gone

As we travel on
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Kiss today goodbye
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What | did for love
What | did for love »

- Marvin Hamlisch
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RESUME

Les sauts dansés sont reconnus pour étre des mouvements difficiles et complexes a réaliser dans diverses
pratiques de danse en contextes artistique, sportif ou social. Plusieurs types de pathologies chroniques
ont été associés a ces mouvements (Russel, 2013 ; Jarvis et Kulig, 2019 ; Vassallo et al., 2019). Alors que
des solutions pour améliorer des composantes du saut sont recherchées dans les études scientifiques
(causes du phénomeéne et étiologie des blessures) (Liederbach et al., 2008 ; Heiland et Rovetti, 2016 ;
Tsanaka et al., 2017 ; Yu et al., 2018), aucune d’entre elles ne prend en compte a la fois le vécu subjectif
en contexte réel de pratique (expérience du phénomene) et la conception qu’en a la personne en contexte
de formation en danse. En complémentarité avec la littérature existante sur le saut de danse, cette
recherche vise a répondre aux questions suivantes : 1) quels sont les différents facteurs en jeu dans la
réalisation sécuritaire d’'un saut dansé en situation de classe technique quotidienne et en situation
d’examen pratique de mi-session chez des étudiant-es en mi-parcours de formation universitaire en danse
contemporaine ? 2) quelles sont les stratégies utilisées par les étudiant-es ? 3) Dans quelles mesures ces
facteurs contribuent-ils ou non a une pratique sécuritaire ? A I'automne 2021, cette étude a sollicité la
participation de trois étudiant-es de deuxieme année du baccalauréat en danse a I'Université du Québec
a Montréal inscrit-es au cours DAN3108 — Techniques en danse contemporaine Ill. Ce mémoire de maitrise
s’inscrit dans un paradigme qualitatif/interprétatif et adopte une méthodologie d’inspiration
technopsychophénoménologique (Mouchet, 2018). La recherche mobilise: a) un questionnaire
anthropobiographique en ligne (bréve biographie, historique des blessures neuromusculosquelettiques,
conception de I'expérience du saut dansé); b) deux captations audiovisuelles (Mouchet, 2018) couplées a
des observations directes de classes (Arborio, 2007); et c) des entretiens d’explicitation de I'action
(Vermersch, 1994) et de décryptage du sens (Faingold, 2020) ayant pour objet I'expérience d’un saut dansé
jugé satisfaisant et réalisé dans le cadre des observations/captations en classe. Les résultats suggérent que
I’expérience vécue d’un saut dansé de maniére sécuritaire en classe technique est composée de plusieurs
facteurs socioécologiques. Parmi ceux-ci se retrouvent (sans s’y restreindre) : les conceptions sur le saut
dansé ainsi que les représentations d’expériences passées, le niveau de |'agir connaisseur en danse, les
mises en garde transmises concernant la sécurité-en-acte, I'historique de blessures et la relation aux
blessures, ainsi que la relation a I'espace. Les étudiant-es mettant en place des stratégies préparatoires
variées en amont de I'action et I'anticipation semblent étre la stratégie la plus fréquemment mobilisée
dans la réalisation d’un saut dansé en classe technique. Les résultats suggérent aussi que les étapes
préparatoires seraient considérées d’autant plus importantes pour la réalisation sécuritaire d’'un saut
dansé en situation d’examen pratique. La discussion de ce mémoire porte sur les capacités a interpréter
avec acuité les sensations et a réguler les émotions qui en émergent. Elle ouvre également la réflexion sur
le partage de responsabilités dans la prévention des blessures de danse, puisque, comme le souligne
Caroline Bolling (2021), plusieurs facteurs socioécologiques sous-jacents a la pratique sécuritaire peuvent
étre hors de la portée des étudiant-es en formation a la danse.

Mots clés : Saut, danse contemporaine, classe technique, étudiant-es universitaires, prévention des
blessures, sécurité, énaction, agir connaisseur, apprentissage, technopsychophénoménologie, stratégies
de préparation, anticipation.
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ABSTRACT

The "danced jumps" are known to be a difficult and complex movement to perform in various dance
practices, both in social and artistic contexts. Several types of chronic pathologies have been associated
with this movements (Russel, 2013; Jarvis & Kulig, 2019; Vassallo et al., 2019). While solutions for
improving components of the danced jump are sought in scientific studies (causes of the phenomenon
and injury etiology) (Liederbach et al., 2008; Heiland & Rovetti, 2016; Tsanaka et al., 2017; Yu et al., 2018;
https://iadms.org/), none of them takes into account both the subjective experience in a real practice
context (experience of the phenomenon), nor the apprentice dancer's conception of it. Complementing
existing literature on the danced jump, this research aims to answer the following questions: 1) What are
the different factors at play in the safe realisation of a "danced jump" in a daily technical class situation
and in a mid-term practical exam situation among students in mid-course university training in
contemporary dance? 2) What are the strategies used by students? 3) To what extent do these factors
contribute or not to safe practice? In the fall of 2021, this study solicited the participation of three second-
year bachelor's students in dance at the Université du Québec a Montréal enrolled in the course DAN3108
- Techniques en danse contemporaine lll. This master’s thesis follows a qualitative/interpretative
paradigm and adopts a technopsychophenomenological-inspired methodology (Mouchet, 2018). The
research mobilizes: (a) an online anthropobiographical questionnaire (brief biography, history of neuro-
musculoskeletal injuries and conception of the danced jump experience), (b) two audiovisual captations
(Mouchet, 2018) coupled with direct classroom observations (Arborio, 2007) and (c) action explicitation
(Vermersch, 1994) and meaning decryption (Faingold, 2020) interviews focusing on the experience of a
danced jump judged satisfactory and performed as part of the classroom observations/captations. The
results suggest that the lived experience of a danced jump executed safely in a technical class is made up
of several socio-ecological factors. These include (but are not limited to): conceptions of the danced jump
as well as representations of past experiences, the level of dance-knowledgeable action, transmitted
warnings about safety-in-act, injury history and relationship to injury, relationship to space, etc. The
students implemented a variety of preparatory strategies beforehand and as such, anticipation seems to
be the strategy most frequently mobilized in the execution of the danced jump in technical classes. The
results also suggest that the preparatory stages would be considered all the more important for the safe
execution of a safe danced jump in a practical exam situation. The Discussion section focuses on the ability
to interpret sensations acutely and to regulate the emotions that emerge. It also opens up the question of
shared responsibility in the prevention of dance injuries, since, as Caroline Bolling (2021) points out, many
of the socio-ecological factors underlying safe practice may be beyond the dance students' reach.

Keywords : Jumping, contemporary dance, technical class, university students, injury prevention, safety,
enaction, knowing action, learning, technopsychophenomenology, preparation strategies, anticipation.
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INTRODUCTION

Ce mémoire est divisé en cing chapitres. Dans le premier chapitre, j'aborde les motivations qui m’ont
menée a |I'élaboration d’une recherche a la maitrise portant sur les enjeux expérientiels de la réalisation
sécuritaire de sauts dansés en formation universitaire de danse contemporaine. Je poursuis avec une
recension des écrits académiques sur le saut de danse, les troubles neuromusculosquelettiques associés a
leur pratique, la conceptualisation de la prévention des blessures comme un apprentissage et la
problématique de ma recherche. Dans le deuxiéme chapitre, celui des reperes conceptuels, j'installe
I’énaction (Varela et al., 1993) et 'agir connaisseur énactif (Masciotra, 2022) en toile de fond de tous les
autres concepts. Je précise ensuite des notions et des concepts que j'anticipais étre essentiel pour
comprendre et construire du sens autour de mes résultats de recherche. Le troisieme chapitre porte sur
la méthodologie que j’ai utilisée pour mener mon étude. Je le débute en présentant le paradigme de ma
recherche, le terrain ol s’est déroulée ma production de données impliquant des étres humains, ainsi que
la méthodologie technopsychophénoménologique (Mouchet, 2018) dont je me suis inspirée pour mener
ma recherche. Je conclus ce chapitre avec le processus de traitement et d’analyse des données produites,
puis je souligne les intéréts et les limites de mon étude. Dans le quatrieme chapitre, j'expose les résultats
en regroupant les conceptions des trois étudiant-es sur I'expérience du saut dansé. Je poursuis avec une
reconstitution chronologique des verbalisations de I'expérience des sauts dansés réalisés de maniere
sécuritaire et j'y intégre le sens encrypté dans I’action. Je termine en comparant les déroulements d’action
de chaque participant-es relatifs aux contextes de réalisation étudiés : classe technique quotidienne (CTQ)
et en examen pratique (EP). Dans le cinquiéme et dernier chapitre, je propose des points de discussion
concernant les résultats en lien avec les concepts présentés dans le chapitre des repéres conceptuels, dont
celui de la socioécologie. J'introduis également de nouveaux concepts issus de la psychologie et je propose
des outils andragogiques pouvant étre implémentés dans la formation a la sécurité-en-acte des personnes
qui étudient la danse. Dans ma breve conclusion, je condense les aspects importants abordés dans chaque
chapitre de mon mémoire et je fais un retour réflexif sur le processus de la maitrise au regard des

motivations que j'ai annoncées en début de chapitre de la problématique.



CHAPITRE 1
PROBLEMATIQUE DE ’ETUDE

A travers mon parcours en danse, j'ai souvent été préoccupée par des questions de prévention des
blessures. A la fin de ma formation universitaire en interprétation de danse contemporaine (2014-2017) &
I’Université du Québec A Montréal, ces préoccupations se sont faites de plus en plus présentes. De cette
maniére est née la curiosité nécessaire pour entreprendre un projet de recherche a la maitrise en danse.
Ce mémoire présente des éléments de réponses qui sont le fruit d’un parcours houleux entre mes aprioris
basés sur des biais cognitifs valorisant les sciences « dures » et la grande perspicacité des savoirs
empiriques des danseuses et des danseurs. Le milieu de la danse ne cesse de m’apprendre la richesse d’un
étre-au-monde nourrissant. Ce premier chapitre du mémoire est divisé en quatre parties. Dans la premiere,
je partage |'origine du questionnement et les motivations sous-jacentes de I'étude. Ensuite, je présente
un bref état des lieux en regroupant trois corpus de publications académiques : 1) les études portant sur
les sauts de danse, 2) les études qui concernent a la fois les troubles neuromusculosquelettiques en danse
et la pratique des sauts et, finalement, 3) les études portant sur I'apprentissage de la prévention des
troubles neuromusculosquelettiques chez les danseuses et danseurs. Je poursuis avec I'énoncé de la
problématique qui soutient la démarche scientifique du projet de recherche. Finalement je précise I'objet,

la question principale et les sous-questions, puis les objectifs de cette recherche.

1.1 Origine du questionnement et motivations

Je me considére trés chanceuse, car dés I’enfance, mon parcours en danse était dirigé par le plaisir du
mouvement incarné en danse urbaine. Plus tard, dans ma jeune adolescence, mon enseignante de danse
sociale et sportive questionnait I'expérience corporelle vécue de mon partenaire de danse ainsi que la

mienne pour orienter ses interventions pédagogiques.

Ma formation en danse s’est poursuivie dans un parcours d’études postsecondaires, en passant par le
diplome d’études collégiales, puis le baccalauréat en interprétation de danse contemporaine. Des
enseignant-es varié-es m’ont enseigné la danse, assurant ma formation théorique et pratique (histoire,
kinésiologie, analyse du mouvement, esthétique, éducation somatique, technique, improvisation,
interprétation, création). Pour ma part, la formation au sein d’une institution a nécessité un recadrage
dans ma compréhension du mouvement, l'intégration de nouveaux codes esthétiques, culturels et

paradigmatiques, ainsi que l'interprétation de régles d’engagement tacites (Rimmer, 2017) différentes



dans chaque cours. Dans I'enseignement de la danse au niveau préprofessionnel au Québec, Levac et
Bienaise (2016) précisent que chaque professeur adapte son contenu de cours, sa philosophie
d’enseignement et ses choix pédagogiques selon sa propre histoire et en fonction de ses étudiant-es. J'ai
donc évolué dans cette hétérogénéité pédagogique que je sentais osciller entre ce que certains penseurs
de la danse nomment une pédagogie autoritaire versus une pédagogie centrée sur I'apprenant (Dragon,
2015 ; Lakes, 2005). Par exemple, une enseignante qui résistait souvent a mes questions m’a répondu qu’il
n’était pas possible de faire de la facilitation neuromusculaire proprioceptive® pour les quadriceps,
réponse que je remettais a mon tour en question. Je percevais que cette réponse erronée m’était donnée
plutét pour gagner une lutte de pouvoir et ainsi éviter d’assumer un manque de connaissance,
comportement typique d’un enseignement autoritaire (Lakes, 2005). Dans une méme journée a
I'université, un-e enseignant-e suscitait le développement de mon imaginaire et de I'attention sur les
sensations du mouvement, alors qu’un-e autre m’humiliait devant mes pairs sur mes difficultés a répondre
aux exigences d’une forme codifiée (développé devant a 90°), faisait des commentaires désobligeants sur
mes « cuisses bombées » et mes capacités physiologiques. Pour ainsi dire, I’'hétérogénéité pédagogique
était également présente en ce qui concernait la valorisation de mon expérience vécue dans mon

processus d’apprentissage de la danse.

1.1.1 Mise en doute des sensations

A travers ce parcours formatif en danse, j’ai vécu une discontinuité fluctuante quant a la valeur octroyée
a I'expérience subjective. Cette discontinuité peut étre associée aux contenus et aux exigences variés de
la formation universitaire a laquelle j’ai participé, qui sont d’ailleurs le fruit d’une refonte du programme
amorcée en 1994. Ce dernier est passé d’une conception paradigmatique béhavioriste, reposant sur
I'apprentissage comme un controle des comportements (Raymond, 1998, p. 10), a une conception

constructiviste, pour laquelle I'apprentissage passe par le développement de compétences qui

se formule[nt] plut6t comme une construction de savoirs, de savoir-faire et de savoir-étre
mettant en jeu des concepts ou des procédures que le sujet doit intégrer par l'utilisation
d’outils et de stratégies d’apprentissage adaptées a ses besoins pour résoudre une tache ou
un probléme propre a une discipline (Raymond, 1998, p. 11)

! Procédure active d’étirement musculaire en 4 phases : contraction, reldichement, étirement, maintien (Bélanger

et Beaumont, 2012, p. 199)



Cette refonte de programme de danse avait pour objectifs de rapprocher la théorie a la pratique, en plus
de répondre a la diversification des pratiques chorégraphiques du milieu professionnel, notamment par
I'aménagement d’un tronc commun et I'implantation de plus de cours visant les métaapprentissages /

apprentissages intégrés, inspirés des approches somatiques (Raymond, 1998).

Avec le recul nécessaire pour réfléchir sur mon parcours de formation en danse, je vois I'importance de
souligner a quel point j'ai vécu l'apprentissage de la proprioception comme un processus tres
contradictoire. Le développement de cette acuité perceptive et proprioceptive a nécessité des aller-
retours entre des réalités objectives et subjectives qui me semblaient paradoxales. Par exemple,
I'intégration de I’axe vertical a été un long processus d’apprentissage qui a demandé des ajustements
entre mes perceptions sensorimotrices subjectives et les rétroactions venant d’enseignantes (la posture
que je sens comme verticale ne I'est pas nécessairement d’un point de vue extérieur). Evidemment,
certaines rétroactions étaient incongrues avec mon expérience vécue. Ce fonctionnement, du point de
vue andragogique, occasionnait un décalage qui était d’ailleurs présenté comme un processus normal de
I'apprentissage de la danse. Mais quand ce moment de révélation proprioceptive allait-il arriver? De plus,
ayant douté de mes propres sensations pendant longtemps, allais-je étre réceptive a cette forme de
connaissance incarnée, que j'ai depuis intégrée ou allais-je rester dépendante des rétroactions de mes
enseignant-es? Le phénomene résultant de la confrontation entre le point de vue en premiere personne
et le point de vue en troisieme personne, qui a développé chez moi une méfiance de mes sensations n’a
fait I'objet ni de régulation, ni d’accompagnement par les enseignant-es au cours du processus de
développement de la proprioception. Dans L’inscription corporelle de I'esprit, Varela, Thompson et Roch
(1993) soulignent cette tension qui oppose science et expérience particuliere dans les sciences cognitives
et l'autorité que semble porter la premiére sur la seconde dans le monde contemporain (Varela et al.,
1993). Etant a la fois novice dans les taches requérant des capacités d’attention consciente du corps en
mouvement et des capacités de lecture des signaux proprioceptifs, je me suis retrouvée, en cours de
formation universitaire en danse, a douter de |'efficacité de la position en premiere personne pour

I"autorégulation proprioceptive et je me sentais en quelque sorte privée de mon autonomie.

1.1.2 Deux chemins vers la prévention des blessures

Ma formation au baccalauréat en interprétation de danse contemporaine a 'lUQAM a été marquée par
plus d’une dizaine de troubles neuromusculosquelettiques. Ces derniers étaient de différents ordres :

inflammations (douleurs tendineuses aiglies et chroniques, périostites tibiales, fasciites plantaires),



élongations musculaires, luxations et subluxations multiples et répétées, ainsi qu’'une déchirure couplée a
un décollement du labrum a la hanche droite. Dans mon processus de réhabilitation, j'ai consulté une large
gamme de professionnels de la santé. En faisant le bilan chez le physiothérapeute, ce dernier m’a fait
remarquer que la majorité de mes blessures auraient pu étre évitées. Bien qu’assez choquant, cela a
confirmé une intuition que je portais depuis un moment déja. En effet, avant mon baccalauréat, j ai
accumulé un certain bagage de connaissances a I'égard des sciences concernant la prévention de blessures
grace aux cours d’éducation physique au cégep et aussi a la formation? (2013-2014) suivie dans le cadre
de mon travail d’entraineuse personnelle en salle d’entrainement. Ce bagage de connaissances, issue de
la kinésiologie et de la préparation sportive, semblait incongru avec certains fonctionnements et notions
véhiculés autant dans mes cours techniques et d’éducation somatique a I'époque que dans la
programmation de ces derniers au sein de la formation universitaire en danse. Par exemple, pourquoi
avions-nous travaillé la technique au sol en quadrupédie a I'automne, si I’'ceuvre de répertoire a apprendre
au cours de I'hiver requérait beaucoup de stabilité en appui unipodal? Comment la classe technique
supportait 'entrainement nécessaire pour préparer de maniére périodisée au travail chorégraphique en
cours et futur dans le cursus? Pour les mémes préoccupations de prévention des blessures, les champs de
pratique véhiculaient des discours, et mettaient en place des principes diamétralement différents. J'avais
I'impression qu’il s’agissait d’un dialogue de sourds entre le champ artistique de la danse et le champ de

la kinésiologie/physiologie.

Aussi, dans le cadre de ma formation au premier cycle a I'université, j'ai souvent eu I'impression qu’on
attribuait aux cours d’éducation somatique un mandat de prévention des blessures qu’ils ne me
semblaient pas remplir. Ma méfiance vis-a-vis le champ de I’éducation somatique s’est cristallisée par un

événement traumatisant lors d’un cours de groupe de FeldenkraisMP3. J’étais couchée au sol et la

2 Conditionnement Physique et Entrainement Privé (CPEP - 1) — Ataraxia

3 Développée par Moshe Feldenkrais a partir de 1943, cette méthode d’éducation somatique originale propose
d’utiliser « le mouvement corporel pour améliorer la qualité et I'efficacité du fonctionnement de la personne. A
travers le mouvement cette approche nous propose de devenir plus conscients de nos habitudes, puis élargir notre
répertoire d'actions. La réduction de I'effort, I'aisance, la lenteur et I'exploration de séquences inhabituelles de
mouvements sont des stratégies importantes de cette méthode. L'action est dirigée vers |'observation des
différences sensorielles et vers la participation de I'ensemble de la personne dans I'action. Nous améliorerons ainsi
par nous-mémes et avec l'aide du professeur notre capacité d'apprentissage, notre efficacité et notre confort. [...] la
méthode Feldenkrais se pratique dans un contexte de groupe ou individuel. Dans un groupe cela se nomme Prise de
conscience par le mouvement™ et |'exploration est habituellement guidée verbalement. En individuel, on nomme
cela L'intégration fonctionnelle™, travail qui se fait principalement par le toucher. » (Association Feldenkrais Québec,
2024)



professeure nous guidait dans un travail sur la flexion de la hanche. Sa consigne demandait de réaliser le
mouvement avec le moins de tension musculaire possible dans le but trouver plus d’aisance et ainsi moins
de douleur dans la répétition des mouvements. J'entendais la professeure répéter cette consigne tel un
mantra. Cependant, moins j’utilisais de tension musculaire lors de la flexion de ma hanche droite, plus je
sentais une brulure vive et un pincement profond dans mon articulation. Je me suis dit que je faisais
probablement une mauvaise intégration des consignes. J'ai donc fait confiance a la professeure qui incitait
a poursuivre I'exploration : « s’il y a de la douleur, c’est qu’il y a trop de tension » pour enfin trouver la
maniere de relacher la tension et faire le mouvement avec I'aisance qu’elle évoquait. Cette exploration
extrémement douloureuse m’a occasionné une tendinite au psoas et au droit fémoral, ainsi qu’une
déchirure du labrum de la hanche droite. A partir de ce moment, j’ai douté de ce que les approches
somatiques proposaient dans le but de remplir un mandat de prévention des blessures, surtout lorsqu’il

s’agissait d’appliquer le principe d’économie de I'effort.

Certains concepts transmis dans ces cours, tels que la connaissance de soi par I'observation des habitudes
de mouvement et le respect des limites biomécaniques et physiologiques, me paraissaient a la fois sensés,
mais aussi anecdotiques. Je considérais que les cours d’éducation somatique nécessitaient: 1) une
conscience avancée de soi qui, par définition, se développe au fil d’une longue pratique, et donc, qui est
peu accessible aux novices, 2) un accompagnement dans I’éducation aux limites et a la douleur, ainsi que
3) un accompagnement dans le transfert des apprentissages dans des mouvements dansés (position
verticale qui implique un changement dans les moments de force et la relation gravitaire, mouvements
impliquant puissance et rapidité tels que les sauts, par exemple). La prise en compte de notre niveau de
connaissance (relativement novice dans la conscience corporelle) et des besoins d’accompagnement dans
le transfert de ces connaissances semblaient étre des questions escamotées. A ce sujet, Raymond référe
a Ouellet (1997, p.8, cité dans Raymond, 1998, p.28) pour préciser que : 1) les connaissances ne peuvent
se transférer automatiquement a la fin d’'un apprentissage, 2) I'autonomie seule de I'éléve ne peut le
garantir, 3) c’est plutét I'enseignant-e qui doit accompagner I'éleve dans l'apprentissage et la

conscientisation du transfert des connaissances.

Ainsi, malgré la mise en place d’un cours qui promeut le respect de soi, plusieurs éléments sociaux tels
que le dispositif pédagogique qui n’était pas adapté a ma condition d’hyperlaxité et la primauté de
I'autorité donnée a I'enseignante plutdt qu’a ma propre expérience ont contribué a la blessure la plus

importante de ma formation. Ce n’est que plus tard dans ma formation en kinésiologie que j'ai eu acces a



une formation théorique sur la douleur et les signaux des différents types de tissus. J'aurais souhaité avoir
acces a ces informations plus t6t dans ma formation en danse, plutot que de I'apprendre de maniere

empirique et a mes dépens.

Mon parti pris pour la «science » et mon dédain grandissant pour ce que jestimais une « fausse
étiquette » (branding) donnée a I'éducation somatique m’ont amené a confirmer des biais cognitifs
(primauté des sciences « dures ») par I'entreprise de la premiére phase de recherche en prévention des
blessures pour ce mémoire. Mes ceilléeres m’ont amené a approfondir ma compréhension de notions issues
des sciences du sport, de la kinésiologie et de la physiothérapie. Depuis cette posture, je me suis faite
critique de ce que je considérais comme des manques de la formation corporelle universitaire : relayer
tacitement les blessures principalement a une technique de danse défaillante et a une conscience
corporelle? limitée, a I'organisation globale de la formation corporelle qui n’applique pas ou peu les
concepts de périodisation (Wyon, 2010), de surcharge, de volume et de surcompensation (Bélanger et
Beaumont, 2012 ; Weineck, 1997), de repos (Hoffman et al., 2018), a la non-prise en compte de certaines
capacités physiologiques de certains étudiant-es dans la mise en place des exigences (Bélanger et
Beaumont, 2012 ; Koutedakis et al., 2007 ; Weineck, 1997), la progression linéaire attendue des acquis
dans les classes techniques (Bélanger et Beaumont, 2012 ; Weineck, 1997), I'ordre des exercices dans la
classe technique (Rafferty, 2010 ; Tsanaka et al., 2017), le déficit de communication des exigences
d’échauffement, I'effet d’entrainement - et de désentrainement — non surveillés au cours d’'une méme
session (Bélanger et Beaumont, 2012 ; Weineck, 1997), I'inconsidération en amont de la préparation
physique spécifique nécessaire a la création d’ceuvres (Bélanger et Beaumont, 2012 ; Dumont et al., 2016 ;
Wyon, 2010), etc. Selon des écrits et des études issues du champ des sciences et des médecines appliquées
a la danse, ces connaissances permettraient, selon moi, de mettre en place des stratégies de prévention

des blessures plus efficaces.

Ce n’est qu’au fil de la recherche a la maitrise en danse et, nous le verrons plus loin, aprés mon premier

entretien d’explicitation, que je me suis rendu compte des limites d’un paradigme positiviste de la

4 Alors que : a) plusieurs blessures ou troubles neuromusculosquelettiques surviennent par un mécanisme lésionnel
attribuable a la régression du seuil de tolérance des tissus, lequel est lui-méme louable a I'organisation globale de
I'entrainement (nous le verrons dans le deuxieme chapitre de ce mémoire) et b) la technique de danse
contemporaine conserve des codes esthétiques eurodescendants - rotation externe des hanches, travail sur pointe -
(Bouchon, 1998) laquelle n’est pas toujours saine d’un point de vue biomécanique (amplitude de mouvement aux
limites des capacités biomécaniques, mouvements complexes, inhibition partielle de la flexion de la hanche a
I’atterrissage des sauts pour maintenir le tronc vertical, etc.) (Bompa et Haff, 2009 ; Jarvis et Kulig, 2016b)



recherche sur les blessures en danse. Par ailleurs, d’autres auteurs soulignent la plus-value des études
qualitatives pour trouver différentes pistes de réflexion quant a la prévention des blessures appliquées a

la danse.

1.1.3 Les sauts de danse réussis : le fruit du hasard ?

La portion pratique de ma formation universitaire en danse faisait émerger plusieurs doutes et angoisses :
répondais-je aux exigences du cours, de I'enseignant-e et de la formation ? Pourrais-je un jour étre
rémunérée pour interpréter des ceuvres chorégraphiques ? Etais-je une bonne candidate pour le milieu
de la danse québécoise ? Etais-je suffisamment pertinente pour étre artiste ? Ces questions, évidemment

liées a une faible estime de soi, me pesaient constamment et nourrissaient mon syndrome d’imposture.

Malgré mes difficultés a capter et correspondre aux exigences des cours pratiques lors de ma formation
postsecondaire, j’ai toujours profondément apprécié les portions de classes techniques lors desquelles je
« dansais réellement ». Personnellement, ces portions «réellement dansées » correspondaient
principalement aux longs exercices au centre et aux traversées de I'espace en sautant et en tournant. Les
rythmes entrainants des accompagnements musicaux, la dépense d’énergie et l'intégration des acquis
dans des séquences complexes nourrissaient ma relation a la danse, en plus de me permettre de me
réaliser comme artiste en formation en danse contemporaine. Il m’arrivait également d’avoir de tres
mauvais jours de danse : équilibre précaire, ancrage inefficace, difficultés d’attention, gestion de la fatigue,
régulation émotionnelle, mauvaise stabilisation, décoordination, propulsion — suspension — réception de
sauts douloureuses, etc. A cette époque, j’associais cette réalité & une « mauvaise journée ». Réaliser des
mouvements dansés de maniére satisfaisante et sécuritaire m’apparaissait comme le fruit du hasard,

plutot qu’un processus engageant de ma part.

J'ai partagé ce constat avec ma directrice Nicole Harbonnier au début de mon cheminement a la maitrise
en danse. Cette derniére a eu la perspicacité de me proposer un entretien d’explicitation (Vermersch, 2019)
sur un saut de danse réalisé auparavant que je jugeais satisfaisant. Grace a cet entretien, j'ai pris
conscience d’'une panoplie de savoirs implicites liés a ma réalisation d’un saut de danse. J'ai également
pris conscience de ma capacité a adopter une métaposition sur mon apprentissage et pratique en danse,
sur ma capacité d’autorégulation et sur la possibilité d’'une autonomie décuplée dans mon processus
d’apprentissage. La ou I'’éducation somatique me permettait des prises de conscience anecdotiques sur

des mouvements singuliers, I'entretien d’explicitation me permettait une prise de conscience en



métaposition sur ma facon d’apprendre. Cet entretien exerca un réel tournant dans mon apprentissage
de la danse, en plus de modifier comment je la transmets a mon tour. La verbalisation de mon expérience
de saut satisfaisant qu’a permis cet entretien a non seulement permis de recadrer ma relation incarnée
au mouvement et mes capacités de réflexion en me donnant des clés d’acces efficaces a mon expérience,
mais, il m’a surtout redonné la valeur du vécu en premiere personne. Cet entretien d’explicitation m’a
permis de basculer d’une posture dans laquelle « je ne sais pas que je sais » vers une autre dans laquelle

« je suis capable de savoir que je sais ».

En 2019, j'ai suivi la formation de base pour conduire des entretiens d’explicitation avec Caroline Raymond,
devenue ma codirectrice de recherche en 2021. Ce parcours m’a permis de préciser mon intention de
recherche en l'orientant vers I'expérience des sauts dansés de maniere sécuritaire en contexte réel de

réalisation.

1.2 Revue de littérature

Dans le domaine de la danse, les sauts sont des mouvements reconnus pour leur grande difficulté et leurs
risques de blessures associés. Comme les sauts font partie de la formation pratique lors de la formation
universitaire en danse, qu’ils symbolisent une certaine virtuosité, qu’ils renferment des enjeux de
performance, ainsi que de prévention des blessures, j'ai pensé qu’il serait pertinent d’orienter la présente

recherche sur ceux-ci.

1.2.1 Recension des écrits sur le saut de danse

Ma revue de littérature commence par un panorama de la littérature anglophone et francophone portant
sur le saut en danse entre les années 2000 et 2023. Le domaine académique est assez prolifique en ce qui
concerne la production d’études portant sur le saut de danse. En concomitance avec le terrain de
recherche et en considérant la proximité du vocabulaire dansé de certains genres de danse, j'ai considéré
les études dont les participant-es sont principalement formé-es en danse contemporaine, en danse
moderne ainsi qu’en ballet classique. Les études dont les participant-es sont de niveau d’expérience varié
(novice, préprofessionnel et professionnel) ont été maintenues, alors que celles portant sur les enfants

(moins de 15 ans) ont été ignorées. Ainsi, une quarantaine d’études ont été retenues.

Bien que la plupart des études soulignent les spécificités artistiques et esthétiques inhérentes aux sauts

de danse, la majorité des études portant sur ce mouvement ont une visée médicale. Cela implique que les



études ont pour objectif d’évaluer des composantes du saut, afin de recommander de « bonnes
pratiques ». Pour ce faire, les études abordent principalement les détails biomécaniques ou cinétiques a
travers des protocoles en laboratoires, ou encore proposent des interventions mesurées par des tests
avant-apres. Les éléments les plus observés sont, entre autres, la hauteur du saut®, la puissance de la
musculature des membres inférieurs®, les effets d’interventions d’un régime d’entrainement autre que la
danse 7, la modification de l'ordre des exercices dans la classe technique ®, les considérations
biomécaniques®, la propulsion’® et I'atterrissage®?, les types de planchers!? (matériaux et inclinaison) et les
types de chaussure®®, les effets d’imageries motrices*, la coordination®® et le comportement de
latéralisation?®. La population de personnes qui danse est parfois subdivisée selon le sexe assigné a la
naissance, selon le niveau d’expertise, ou encore, est comparée a d’autres populations (personnes qui ne
dansent pas, athlétes homologues en termes de niveau d’expertise, etc.). Finalement, le tempo des sauts

est contr6lé dans certains protocoles par un rythme imposé (bpm).

Une seule méta-analyse (Krasnow et al., 2011) a été repérée et consultée pour I'élaboration de cette
recension des écrits. Cette équipe de recherche a recensé 89 études biomécaniques menées en danse

entre 1970 et décembre 2009, dont 28 traitaient directement des sauts de danse et 3 supplémentaires

5> Hauteur similaire entre différents types de sauts (Blanco et al., 2021); la hauteur du saut comme indicateur des
personnes a risques de se blesser (Angioi et al., 2009b)

6 Puissance (Angioi et al., 2009a ; Martyn-Stevens et al., 2012 ; Rice et al., 2021 ; Tomaszewski et al., 2017)

7 Supplémentation d’entrainement de type fitness (Koutedakis et al., 2007 ; Marshall et Wyon, 2012 ; Redding et
al., 2009 ; Wyon et al., 2010 ; Yu et al., 2018)

8 Ordre des exercices (Tsanaka et al., 2017)

° Biomécanique (Abergel et al., 2021 ; Brown et Smith, 2007 ; Jarvis et Kulig, 2016b, 2016a ; Krasnow et al., 2011 ;
Paschalis et al., 2012)

0 propulsion (Jarvis et Kulig, 2016a, 2020 ; Perry et al., 2019)

11 Atterrissage (Azevedo et al., 2019, 2020 ; E. Ward et al., 2019 ; Gorwa et al., 2014 ; Jarvis et al., 2021 ; Jeon et al.,
2021 ; Liederbach et al., 2014 ; Liederbach et Richardson, 2007 ; Orishimo et al., 2009, 2014 ; Peng et al., 2015);
différences entre position paralléle et rotation externe des membres inférieurs (Imura et lino, 2017);

12 Résilience du plancher (Hackney et al., 2011 ; Wyon et al., 2022), inclinaison (Pappas et al., 2011, 2012)
13 Chaussure (Fong Yan et al., 2017)

14 Imagerie motrice (Coker et al., 2015 ; Coker Girén et al., 2012 ; Couillandre et al., 2008 ; Heiland et Rovetti, 2013 ;
Paris-Alemany et al., 2019)

15 Coordination du tronc (Armour Smith et al., 2012 ; Jarvis et al., 2014); coordination membre inférieurs (Shih et
al., 2018)

16 Comportement de latéralisation (Golomer et Féry, 2001)
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décrivaient les stratégies motrices spécifiques a divers mouvements de danse, dont des sauts. Selon les
conclusions de ces auteurs, les danseuses et danseurs les plus expérimenté-es ont une meilleure
coordination, une musculature plus efficace, de meilleures stratégies équilibratrices et des capacités de
danse mieux développées (Krasnow et al., 2011, p. 20) que les novices. Abordons maintenant les
principaux résultats des études recensés quant aux considérations biomécaniques des sauts de danse et
les suggestions pédagogiques qui en découlent. Les résultats de I’étude de Ryman (1978) portant sur six
différents sauts de danse suggerent, entre autres, qu’un plié d’appel profond ne provoque pas une
meilleure élévation, que la rotation d’un saut en tournant débute des I'appel et que le pied se tord (sickles)
en éversion et en flexion plantaire lors de la propulsion (Ryman, 1978, cité dans Krasnow et al., 2011, p.
14). Chez Dozzi (1989), I'étude vise a comparer le comportement d’atterrissage des sauts de danse de
maniére biomécanique, selon trois consignes pédagogiques : 1) presser les talons au sol, 2) atterrir de la
facon usuelle, et 3) ne pas déposer les talons au sol. Les résultats supportent que les techniques
d’exécution usuelle et le non-contact des talons au sol soient les plus sécuritaires au niveau articulaire
(déviation), ainsi que pour I'activation musculaire. La consigne demandant de presser les talons au sol a
occasionné de « doubles prises » (double strikes) des talons. Krasnow et ses collégues mentionnent que
d’autres auteurs ont associé ce phénomene a des blessures neuromusculosquelettiques (Dozzi, 1989, cité
dans Krasnow et al., 2011, p. 14-15). Pour finir, les résultats de Laws et Lee (1989) suggerent que la
propulsion d’un grand jeté devant est plus efficace lorsque le danseur réduit la rotation externe (cités dans

Krasnow et al., 2011, p. 15).

Une seule étude a pris en considération le vécu subjectif des participant-es. Il s’agit de I'étude rédigée par
Heiland et Rovetti (2013). Les auteurs partagent leur recherche quasi expérimentale qui examine I'effet
de 4 images issues de la Méthode Franklin'’ sur la hauteur des sauts chez des danseurs en formation. En
plus des données quantitatives (hauteur des sauts en pouces), I'équipe de recherche a collecté
I’autoévaluation anecdotique®® (positif, neutre ou négatif) des participant-es pour chaque image dans
I'espoir que les effets quantitatifs des images soient corrélés a leurs « expériences cognitives, physiques

et affectives »1° (Heiland et Rovetti, 2013, p. 142). Les auteurs soulignent qu’il est « important de

17 D’aprés Eric Franklin, la méthode Franklin est une technique alternative de I'apprentissage du mouvement qui
mobilise les principes de I'lmagerie neurocognitive dynamique (Institut fiir Franklin-Methode GmbH, 2019).

18 Traduction libre de I'autrice : « anecdotal self-report »

¥ Traduction libre de 'autrice : « how outcomes relate to cognitive, physical, and affective experiences » (Heiland
et Rovetti, 2013, p. 142).
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considérer que I'historique personnel et somatique d’un individu est probablement en jeu dans la maniére
d’incarner et de percevoir de telles images » %° (Heiland et Rovetti, 2013, p. 144). Cette idée est également
partagée par Harbonnier et ses collegues lorsqu’elles évoquent la dimension ontogénique dans la
conception du mouvement dansé (Harbonnier et al., 2021). Cette hypothese peut expliquer les disparités
trouvées entre les données quantitatives et qualitatives lors de I'analyse de la production des données
(Heiland et Rovetti, 2013, p. 156). De surcroit, les auteurs soulignent que la perception de la réussite chez
certain-es participant-es pourrait étre plutot liée a une amélioration d’une autre caractéristique du

mouvement que la hauteur du saut (Heiland et Rovetti, 2013, p. 158).

Toujours dans I'idée d’'une dimension qualitative liée a I'expérience du saut en danse, Erica Dankmeyer,
interpréte du répertoire de Martha Graham, partage a propos des sauts de danse « qu’il ne peut y avoir
de tentatives hésitantes dans la réalisation de mouvement qui sont aussi exigeants techniqguement et
physiquement » %! (Harrington, 2020, p. 41). Par ailleurs, Golomer et Féry (2001) ont demandé aux
participantes « de sauter verticalement le plus haut possible, dans le but de provoquer chez elles un niveau
de décision psychologique, d’équilibre, de coordination motrice, de force dynamique et de rapidité des
différents segments du corps »%*2 (Golomer et Féry, 2001, p. 4). Ces auteurs avaient préalablement observé
le comportement de latéralisation chez des ballerines avec un an d’expérience professionnelle a I'Opéra
de Paris. Malgré I'identification d’'une jambe dominante, les participantes montraient une performance
égale dans la hauteur (cm) de leur grand jeté développé devant, peu importe la jambe d’appel (jambe
dominante versus non-dominante). Les auteurs ont attribué ce phénomeéne a la symétrie promue dans la
technique de danse classique. Ainsi, le choix de la jambe dominante peut étre influencé par la perception
de la difficulté motrice de la tache (Gabbart et Hart 1996, cités dans Golomer et Féry, 2001, p. 6), relayant
la tache d’absorption a la jambe dominante et en ajustant potentiellement la force d’impulsion en

conséquence.

20 Traduction libre de I'autrice : « It seems vital to consider that an individual’s personal and somatic histories likely
play a factor in how images are perceived and embodied » (Heiland et Rovetti, 2013, p. 144).

2 Traduction libre de I'autrice : « no half-harted attempts can exist in a work that is so technically and physically
challenging » (Harrington, 2020, p. 41).

22 Traduction libre de I'autrice : « The vertical jumps was required to be maximal in order to involve psychological
decision, equilibrium, motor coordination, dynamic strength and velocity of the different body segments. »
(Golomer et Féry, 2001, p. 4).
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Les études portant sur le saut de danse adoptent globalement une méthodologie quantitative et se
déroulent majoritairement dans des laboratoires. Bien que I'isolation des variables puisse produire des
données probantes, les protocoles in vitro constituent une limite pouvant compromettre la transférabilité
des données biomécaniques en contexte in vivo, puisque le déroulement en situation réelle « introduit
potentiellement des facteurs de fatigue, de timing et d’équilibration »* (Kulig et al., 2011, p. 130). Gorwa
et ses collégues (2014) spécifient que les risques associés a I'absorption des charges a la réception d’un
saut peuvent étre augmentés en contexte in vivo. Ce phénomeéne est surtout lié a I'enchainement des
mouvements, selon les demandes locomotrices, le rythme imposé et I'importance de la réorganisation

nécessaire pour assurer la fluidité de la coordination.

De surcroit, la spécificité des sauts de danse peut influencer la transférabilité des résultats cinétiques
produits par la majorité des études. En effet, bien que Blanco et ses collegues (2021) aient démontré que
la hauteur des sauts de danse et des sauts de sport est semblable chez les participants formés en danse,
d’autres chercheurs soulignent que la spécificité esthétique des sauts de danse (maintien de la verticalité
du tronc qui diminue la flexion des hanches) implique une différenciation dans la stratégie de propulsion.
Cette derniere doit se focaliser principalement aux genoux, en sollicitant davantage la musculature des
extenseurs de I'articulation?* (Kulig et al., 2011, p. 130). Bien que la hauteur des sauts puisse étre
comparable entre des sauts de danse et des sauts de sport, la stratégie, et donc le vécu expérientiel du
saut, differe. Il est encore a noter qu’une seule étude a méthodologie mixte a été répertoriée, ce qui
implique que la subjectivité dans I'expérience du mouvement est rarement prise en compte dans les

études académiques sur le saut.

Des praticien-es et théoricien-es de la danse proposent que les sauts de danse soient symboliquement
connotés par les caracteres ontogéniques, ainsi qu’influencés par la relation a I'espace de la personne qui
danse (Harbonnier, 2019 ; Kuypers et Godard, 2006). Comme le soulignent Bienaise et Levac (2016), la
pratique de la danse implique plusieurs aspects qualitatifs : « plus [le danseur] sera habile a puiser a ses
forces vives (affects, émotions, sensations, états, vécu, mémoire, imaginaire) pour générer son

mouvement, plus profond et crédible deviendra ce mouvement » (p.513). Elles renchérissent a propos du

B Traduction libre de I'autrice: « The accompanying choreography in a non-laboratory setting would likely
introduce certain fatigue, timing, and balance factors that were absent un our study » (Kulig et al., 2011, p. 130).

24 « during dance, aesthetic demands prevent the aforementioned increased hip flexion, focusing this flexion
strategy solely upon the knee and therefore increasing demand on the knee extensor musculature » (Kulig et al.,
2011, p. 130).
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travail de l'artiste en danse: « faire sens pour soi, mais aussi donner sens a son mouvement afin d’en
augmenter la portée pour l'autre se trouve donc au coeur des enjeux de la pratique du danseur. » (Bienaise
& Levac, 2016, p.513). Cela étant dit, il me semble intéressant d’étudier ce phénomeéne du saut de danse
par le biais d’une recherche qualitative en contexte réel de pratique. La prise en compte des conceptions
du phénomene et la considération de son expérience d’un point de vue en premiere personne (Mouchet,
2016) pourraient éclairer des caractéristiques jusqu’a maintenant ignorées dans les études académiques

portant sur le saut de danse.

1.2.2 Corpus d’études sur les liens entre la pratique des sauts de danse et les pathologies

Le corpus d’études portant sur les blessures attribuables a la pratique de la danse est trés volumineux. A
ce sujet, I'équipe de recherche dirigée par Mainwaring précise que « la nature, l'incidence, la prévalence
et les facteurs de risques des blessures »?° (2001, p. 105) sont les sujets les plus fréquemment abordés
dans le champ des sciences et médecines de la danse. La danse contemporaine est une activité qui se
démarque par ses composantes a la fois artistiques et expressives, mais aussi par les demandes physiques
et athlétiques qu’elle requiert. Conséquemment, les modalités de blessures liées a la danse sont diverses
(Hincapié et al., 2008). Dans la plus récente méta-analyse conduite par Vassallo et ses collegues (2019),
les auteurs soulignent la difficulté a tirer des conclusions, puisque la maniere de mener les enquétes sur
les blessures n’est pas systématique. En effet, les protocoles varient d’une étude a l'autre : taux de
blessures (par heures / années de pratique?®), moment d’occurrence (dans une saison?’, dans une période
de carriére®), la définition d’une blessure?® (temps de retrait a I'entrainement, modification des stratégies
de mouvement, etc.), mécanisme lésionnel (surutilisation - overuse -, chronique, traumatique, mésusage
— misuse -,% etc.), région du corps touchée (classification par pathologie / la région blessée pourrait

dépendre des demandes stylistiques et chorégraphiques, etc), I'expérience (niveau, année de pratique), le

%5 Traduction libre de I'autrice : « Since approximately 1975, information on the nature, incidence, prevalence and
risk factors of dance injuries has multiplied. » (Mainwaring et al., 2001, p. 105).

26 (Cahalan et al., 2018)

27 (Liederbach et al., 1994, cités dans Mainwaring et al., 2001, p. 109)
28 (Aceto, 2012 ; Fuller et al., 2019)

2 (Kenny et al., 2016)

30 (Vassallo et al., 2019)
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paradigme (type d’enseignement3, culture d’appartenance®, attitude devant la douleur33), la maniére de
rapporter la blessure (diagnostic octroyé par le corps médical, pathologie autorapportée), etc. (Vassallo et
al., 2019). Malgré cette limite, il est généralement possible de tisser un lien entre la pratique de la danse

et la manifestation des blessures chez les danseurs (Moita et al., 2019).

Pour prévenir ce probleme, Liederbach et ses collegues (2012) appellent a un consensus dans la définition
des blessures pour faciliter I'élaboration des protocoles dans les recherches dans le champ des sciences et
médecine de la danse. Ainsi, une blessure de danse serait définie par un diagnostic officiel fait par un-e
professionnel-le de la santé et nécessiterait au moins une journée d’arrét complet des activités de danse.
En contrepartie, Kenny et son équipe (2018) établissent que les publications ne prennent en compte que
les blessures nécessitant un arrét prescrit, ou encore de I'attention médicale, sous-estimant grandement
le fardeau (en termes de temps et d’énergie) des blessures vécues par les danseurs préprofessionnels. Ces
recherches devraient considérer I'utilisation d’une définition de la blessure plus inclusive dans leurs
protocoles. Les autrices préferent notamment l'utilisation du Oslo Sport Trauma Research Centre
Questionnaire on healt problems (OSTRCQ), un questionnaire qu’elles ont adapté a la danse (Dance
OSTRCQ) et mobilisé dans leurs recherches. Il s’agit « d'une mesure objective des limitations fonctionnelles
(c'est-a-dire l'impact sur la participation, le volume, la pratique de la danse et d'autres symptémes)
autopercues par un danseur et qui vont au-dela du temps de repos imposé. » 3* (Clarsen et al., 2013;2014,
cités dans Kenny et al., 2018, p. 191). Similairement, Moita et son équipe suggerent de favoriser des
approches méthodologiques spécifiques au contexte de la danse dans la prise de données
prédiagnostiques (Moita et al., 2019). Plus récemment encore, I'équipe de recherche de Caroline Bolling
spécifie que les blessures de danse et de sport sont tres complexes, ce qui nécessite que la prise en compte
du contexte socioécologique sous-jacent devienne la premiere étape dans la séquence de prévention des

blessures (Bolling et al., 2018, p. 20).

31 (Dragon, 2015)
32 (Aalten, 2007)
33 (Cahalan et al., 2018 ; Dumont et al., 2016 ; Fortin, 2008 ; Mainwaring et al., 2001)

34 Traduction libre de I'autrice: « It is an objective measure of the functional limitations (ie, the impacting
participation, volume, dance practice, and other symptoms) self-percieved by a dancer that go beyond time loss. »
(Clarsen et al. 2013; 2014, cités dans Kenny et al., 2018, p. 191)
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Néanmoins, plusieurs équipes de recherche montrent que la majorité des blessures en danse, peu importe
le type de pratique, sont situées au dos et aux bas du corps (Jacobs et al., 2012 ; Kadel, 2006 ; Russell,
2013 ; Shah et al., 2012 ; Vassallo et al., 2019). Cette affirmation est également corroborée par d’autres
équipes de recherche pour une population d’étudiant-es en formation préprofessionnelle (Jacobs et al.,
2012 ; Kenny et al., 2018). Comme les membres inférieurs sont les premiers absorbeurs du saut en danse,
et que cette action requiert des contractions musculaires excentriques®, des liens causals sont tissés entre
ces mouvements et la manifestation de blessures. De plus, la nature répétitive de la pratique de la danse
(Batson, 2007) rend les danseurs et danseuses a risque de blessures de surutilisation, de surentrainement
ou encore de surmenage (Allen et al., 2013 ; Kadel, 2006 ; Shah et al., 2012). L’atterrissage des sauts est
d’ailleurs lié a des blessures aux tissus mous des articulations du bas du corps (Bressel, 2005; Sorenson et

al. 2010, cités dans Jarvis et Kulig, 2020, p. 1841).

Les études qui lient les sauts de danse a la manifestation des blessures sont souvent d’ordre prospectif3®
et s’appuient sur des données biomécaniques. Elles portent globalement sur les éléments potentiellement
nocifs en relation aux stratégies de saut®” ou l'influence d’une particularité physiologique®. D’autres
recherches étudient l'influence de la fatigue sur la manifestation potentielle de blessures

neuromusculosquelettiques 3°, ou encore, l'interrelation entre une blessure musculosquelettique

35 « La contraction excentrique est une contraction du muscle avec allongement de ce dernier (les [...] extrémités
tendineuses s’éloignent). Il s’agit de « freiner » un mouvement. » (Hopital de La Tour, 2022) Lors d’une contraction
excentrique, les cellules contractiles d’un muscle résistent a I'allongement entrainant une rupture des tétes des
filaments de myosine. (D. Marchand, notes de cours, automne 2018).

36 La qualité des sauts avec déplacement horizontaux pourrait prédire les risques de blessures chez des danseurs en
formation universitaire (Ambegaonkar et al., 2018)

37 Demandes biomécaniques : propulsion VS réception pour articulation métatarso-phalangienne (Jarvis et Kulig,
2016a), propulsion VS réception pour articulation des membres inférieurs (Jarvis et Kulig, 2016b ; Kulig et al., 2011)
propulsion VS réception pour le genou et stratégie réception raide ou douce (Kulig et al., 2011), propulsion d’un
grand jeté développé devant loin VS haut (Jarvis et Kulig, 2020) réception d’un grand jeté développé devant loin VS
haut (Jarvis et al., 2021)

38 Hypermobilité (Day et al., 2011)

39 Effet de la fatigue sur les risques de blessures pendant le saut (Abergel et al., 2021 ; Krasnow et al., 2011 ;
Liederbach et al., 2008, 2013).
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(déchirure LCA%, tendinopathie patellaire®), la fatigue et |a stratégie de réception*?. Finalement, plusieurs

de ces recherches comparent des populations entre elles*® lors de la réalisation d’un saut.

En outre, dans la conclusion de leur article portant sur les connaissances concernant les effets de la fatigue
sur la fréquence des blessures chez des danseurs, Marijanne Liederbach et son équipe soulignent que « le
risque de blessure augmente avec I'exposition a la danse, non seulement en raison de la fatigue
neuromusculaire associée a la nature et a la répétition des mouvements, mais aussi parce qu’une fatigue
psychodynamique peut s’installer »** (Liederbach et al., 2013, p. 105). Les auteurs ajoutent également que
beaucoup de travail reste a faire « pour comprendre entierement les interactions complexes entre les
émotions, la personnalité, les comportements et I'expression de la santé chez les danseurs »* (Liederbach
etal., 2013, p. 105). Bien qu’il existe un vaste corpus d’études liant les risques de blessures et les sauts de
danse, les implications et I'intégration pratique la plus holistique possible nécessitent plus d’attention au
niveau académique (Rafferty, 2010). Explorons maintenant le processus d’apprentissage qu’implique la

prévention des blessures en danse.

1.2.3 Dans le milieu de la danse, la prévention des pathologies est vécue comme un apprentissage

Dans le milieu de la danse, I'attitude face a la blessure est une composante importante a prendre en
compte dans les comportements de prévention. Dans une perspective sociologique, un groupe de
recherche au Québec a lié les stratégies d’adaptation a une blessure des étudiant-es en danse a la
particularité de leur passion relative a leur discipline : une passion soit harmonieuse, soit obsessive (Rip et
al., 2006). Cependant, les raisons sous-jacentes au développement de tels types de passion ne sont pas

mentionnées. Sanna Nordin-Bates et Donna Dragon mentionnent d’ailleurs que la culture d’enseignement

40 (Liederbach et al., 2008 ; Orishimo et al., 2014)
41 (Fietzer et al., 2012 ; Peng et al., 2015).
42 Effet d’une blessure sur la fatigue occasionnée par les sauts (Fietzer et al., 2012 ; Peng et al., 2015)

43 Niveau d’expérience en danse (Liederbach et al., 2008 ; Shih et al., 2018), formation en ballet classique VS en
moderne (Liederbach et al., 2008), professionnel-le de la danse et homologues athlétes (Orishimo et al., 2014) /
personnes asymptomatiques et symptomatiques.

“Traduction libre de I'autrice : « Risk for injury increases with dance exposure not only because of neuromuscular
fatigue associated with the nature and repetition of the movement involved, but also because of the opportunity
for psychodynamic fatigue to set in » (Liederbach et al., 2013, p. 105)

4 Traduction libre de I'autrice : « More work remains to be done in dance for us to understand fully the complex
interactions between emotions, personality behavior, and health outcomes in dancers » (Liederbach et al., 2013, p.
105)
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peut interagir dans la manifestation des blessures, ainsi que dans la relation aux blessures
gu’entretiennent les éléves (2015 ; 2023). De facon plus élaborée, I’'équipe de Mainwaring (2001, p. 107)
propose une représentation schématique du processus de réaction psychologique a une blessure en
distinguant les facteurs personnels et situationnels. Le champ de la kinésiologie propose également un
schéma de double boucle d’attitude devant la blessure, dans lequel la peur de se reblesser représenterait
un obstacle psychologique important qui menacerait la réhabilitation physiologique dans le cas de
blessures chroniques (D. Marchand, notes de cours, automne 2018). Certain-es chercheurs-euses signalent
que les blessures peuvent étre tabou dans certains milieux de danse ou la culture du silence domine
(Trudelle et al., 2007). Mentionnons aussi que plusieurs danseurs sont réticents a divulguer leurs blessures
(Mainwaring et al., 2001), car la douleur est souvent normalisée dans le milieu de la danse (Fortin, 2008 ;
Jacobs et al., 2017), ou encore, par peur d’étre considérée peu fiable par leurs employeurs ou partenaires
(Jacobs et al., 2017). Il est donc a en comprendre que la relation a la blessure est influencée par des
éléments socioécologiques (Bolling et al., 2018 ; Hanson et al., 2005 ; Mcleroy et al., 1988) et qui peuvent
faconner, de maniére implicite ou explicite, les comportements en matiére de prévention des pathologies
neuromusculosquelettiques. Ainsi, il n’est pas surprenant de constater que la plupart des personnes
professionnelles ou en formation de danse, comme leurs homologues athlétes d’ailleurs, s’engagent dans
des stratégies variées de prévention seulement aprés une premiere blessure importante (Dumont et al.,

2016 ; Mainwaring et al., 2001).

Comme elle propose un point de vue qualitatif actuel sur les recherches portant sur la prévention des
blessures chez des populations pratiquant soit le cirque, la danse ou le sport de haut niveau, la these par
article de la docteure en physiothérapie Caroline Silveira Bolling (2019) est trés éclairante. Les résultats
qui m’intéressent le plus concernent la conceptualisation de la prévention des blessures comme faisant
I'objet d’apprentissages continuels au cours desquels des changements de perspectives peuvent se
produire (2019, p. 57, 74 et 86). En effet, dans I'article dédié a la recherche menée dans une compagnie

de danse professionnelle, les auteurs rapportent que

chez les danseurs et le personnel de la compagnie de danse, les processus de préparations et
les fagons possibles de prévenir les blessures sont un processus d’apprentissage influencé par
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le niveau d’expérience de la personne qui danse, son historique de blessure et les
connaissances liées 3 leur corps. % (Bolling et al., 2021, p. 390)

De maniére transversale dans les différents domaines étudiés, Bolling rapporte que la prévention des
pathologies est considérée comme un travail d’équipe, dont la responsabilité est partagée entre les
différentes personnes constituant I'équipe (Bolling et al., 2020 ; Silveira Bolling, 2019). Dans son article
dédié a la danse, elle souligne que plusieurs des acteurs ceuvrant dans la prévention des pathologies
militent pour mieux outiller les novices, puisque ceux-ci et celles-ci ont une expérience limitée (Bolling et
al., 2021, p. 390). En adoptant la perspective selon laquelle la prévention des pathologies en danse est un
apprentissage teinté des expériences passées, des discours dominants d’un milieu et de relation
particuliére avec la pratique de cet art, je trouve pertinent d’orienter la recherche sur une population en

mi-parcours de formation universitaire.

1.3  Objet et questions de recherche

La pratique des sauts de danse fait partie de la formation universitaire en danse contemporaine. Comme
je I'ai souligné dans la recension des écrits sur les enjeux du saut en danse, ces mouvements sont reconnus
pour étre des mouvements exigeants et particulierement complexes. Plusieurs pathologies se manifestent
lors de la réalisation de ces mouvements (Jarvis et Kulig, 2020 ; Liederbach et al., 2008 ; Russell, 2013 ;
Vassallo et al., 2019). Il a aussi été suggéré que plusieurs aspects socioécologiques soient sous-jacents aux
développements des pathologies de danse (Bolling et al., 2018 ; Hanson et al., 2005). De plus, la recherche
contemporaine s’intéressant aux questions sanitaires en danse plaide en faveur de la compréhension du
contexte, dont la prise en compte devrait constituer la premiére étape dans la séquence de prévention

des blessures (Bolling et al., 2018 ; Fortin, 2008 ; Trudelle et al., 2007).

De surcroit, malgré la recherche de solutions visant a améliorer des composantes du saut par les études
scientifiques (causes du phénomeéne et étiologie des blessures) (Angioi et al., 2009b ; Koutedakis et al.,
2007 ; Liederbach et al., 2012 ; Shih et al., 2018 ; Tsanaka et al., 2017 ; Vassallo et al., 2019 ; Wyon et al.,
2010), aucune d’entre elles ne prend en compte a la fois le vécu subjectif en contexte réel de pratique
(expérience du phénomeéne situé) et la conception du mouvement qu’en a la personne en formation. Pour

pallier ce manque, cette recherche visera a prendre en compte les différentes dimensions contextuelles,

46 Traduction libre de I'autrice : « Dancers and staff also described the preparation process and how to prevent
injuries as a learning process that can be affected by the dancers’ experience, their previous injuries and their own
knowledge about their body. » (Bolling et al., 2021, p. 390)
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attentionnelles, affectives, relationnelles, symboliques et ontogéniques de la personne qui réalise un saut
dansé, et ce, en contexte réel de sa pratique (Cathelineau et Godard, 2021 ; Godard, 1992 ; Harbonnier,

2019 ; Harbonnier et al., 2021 ; Harbonnier Topin, 2001 ; Kuypers et Godard, 2006).

L'objet de ma recherche s’appuie donc sur la déclinaison de I’'hypotheése suivante : si la pathologie est une
expression située de tout un systéme socioécologique sous-jacent, les facteurs de ce méme systeme
socioécologique devraient : 1) se manifester dans I'expérience spécifiée de la réalisation d’'un mouvement
sécuritaire, et 2) conditionner le niveau d’agir connaisseur en ce qui concerne |'apprentissage de la
sécurité-en-acte lié a la réalisation de sauts dansés chez des personnes en mi-parcours de formation
universitaire en danse contemporaine. Ainsi, je désire documenter |'expérience vécue d’étudiant-es en
formation universitaire lorsqu’iels réalisent un saut dansé de maniére sécuritaire dans des contextes de

pratique réels.

La recherche s’articule donc autour de cette question : quels facteurs socioécologiques sont en jeu dans
I’expérience de la réalisation sécuritaire d’'un saut dansé en classe technique quotidienne (CTQ) et en
examen pratique (EP) de mi-session chez des étudiant-es en mi-parcours de formation universitaire en

danse contemporaine ?

Elle tente aussi de répondre a des sous-questions : a) quelles sont les stratégies de mouvement utilisées
par les étudiant-es ? Ainsi que b) dans quelles mesures ces facteurs socioécologiques contribuent-ils a une

pratique sécuritaire du saut dansé?

Selon une acception psychophénoménologique de I'action vécue, par stratégie, j'entends « I'ensemble
d’actions coordonnées, d’opérations habiles, de manceuvres en vue d’atteindre un but précis » (CNRTL,

2012c).

Dans ce chapitre, j'ai présenté les motivations a 'origine de cette étude. Ces motivations s’appuient
également sur un état des lieux de la recherche qui concerne a la fois les études portant sur le saut de
danse, et celles sur les pathologies neuromusculosquelettiques attribuables a la pratique de la danse qui
se manifestent principalement lors des sauts. J'ai conclu cette partie en mentionnant quelques recherches
qui conceptualisent la blessure comme la manifestation d’un systéme socioécologique sous-jacent et la
prévention des pathologies neuromusculosquelettiques comme un apprentissage. J'ai terminé ce premier

chapitre en présentant la problématique de mon étude ainsi que mes questions de recherche.
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CHAPITRE 2
REPERES CONCEPTUELS

Afin de cerner au mieux I'expérience vécue d’'un saut de danse réalisée de maniere sécuritaire dans le
cadre de deux situations d’apprentissage (CTQ et EP), je propose, en premier lieu, d’adopter I'approche
de I’énaction, telle que théorisée par Francisco Varela et ses colléegues (1993). Ainsi, le concept d’énaction
se situe en filigrane de mes repéres conceptuels et contribue a orienter et structurer le deuxiéme chapitre
du mémoire. Dans cette section, je présente la genése du concept d’énaction et la définition qu’en
donnent ses auteurs. Par la suite, je présente l'utilisation dans le domaine de I'éducation qu’en a fait
Domenico Masciotra (2008; 2022) dans ses travaux sur le développement de I'agir connaisseur et
reprendrai son concept de personne-en-action-en-situation (PAS). De ce fait, les clés de lectures
conceptuelles sont réunies en trois autres sections : I'étudiant en formation universitaire de danse (P), le
saut dansé en classe technique et finalement (A), 'apprentissage et I'évaluation pratique en classe

technique (S).

2.1 L’énaction

Francisco Varela est un neurobiologiste chilien qui se situe dans la lignée de la phénoménologie de
Heidegger (1927) et s’inspire de I'ceuvre de jeunesse de Merleau-Ponty (1945). Avec Humberto Maturana,
Varela met au jour I'autopoiése qui sera la prémisse de I’énaction. L'autopoiese est I'idée selon laquelle le
systeme vivant régénere ses conditions de viabilité et maintient son identité, ce qui permet d’affirmer
qu’un organisme est concerné par sa propre continuation (Colombetti, 2010a, p. 148). A propos de cette
idée, la philosophe en sciences cognitives Giovanna Colombetti écrit : « the living system is by definition
motivated to preserve its integrity (autopoiesis) and to satisfy its preferences (adaptivity). »* (Colombetti,
20104, p. 149). Le systeme autopoiétique se développe par le biais de schémes sensorimoteurs récurrents
dans une coémergence en relation avec son environnement que ces idéateurs appellent le couplage
structurel (Varela et al., 1993). Dans leur ouvrage L’inscription corporelle de I'esprit : Sciences cognitives
et expérience humaine (Varela et al., 1993), les auteurs proposent le néologisme énaction (de I'anglais : to
enact) « dans le but de souligner la conviction croissante selon laquelle la cognition [...] est I'avénement

conjoint d’'un monde et d’un esprit a partir de I’histoire des diverses actions qu’accomplit un étre dans le

47 Traduction libre de I'autrice : « Le systéme vivant est, par définition, motivé a préserver son intégrité
(autopoiese) et a satisfaire ses préférences (adaptabilité) »
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monde. » (Varela et al., 1993, p. 41). Dans cette conception, « I'action du sujet est guidée par la
perception » (Varela et al., 1993, p. 285) et le sujet et le monde se déterminent réciproquement (Varela
etal., 1993, p. 284). Ainsi, dans I'approche énactive, « la cognition est action incarnée » (Varelaetal., 1993,
p. 353) et est de ce fait en lien intrinseque avec I'histoire du sujet (Varela et al., 1993, p. 353). ll y a donc
un lien indivisible entre la cognition, I'action et la perception et ces derniéres sont incarnées et

historiquement situées par appariements. C'est ce qu’en disent les auteurs lorsqu’ils précisent :

Par le mot incarné, nous voulons souligner deux points : tout d’abord, la cognition dépend
des types d’expérience qui découlent du fait d’avoir un corps doté de diverses capacités
sensorimotrices; en second lieu, ces capacités individuelles sensorimotrices s’inscrivent elles-
mémes dans un contexte biologique, psychologique et culturel plus large. En recourant au
terme action, nous souhaitons souligner encore une fois de plus que le processus sensoriel et
moteur, la perception et I'action sont fondamentalement inséparables dans la cognition
vécue. En effet, elles ne sont pas associées dans les individus par simple contingence; elles
ont aussi évolué ensemble. (Varela et al., 1993, p. 285)

De ce fait, il est possible de comprendre que la cognition-action-perception, tout en étant incarnée et
située dans une biographie particuliére, évolue selon une relation énactive qui construit du sens a travers

I’histoire de la personne (Masciotra, 2022).

2.1.1 L’agir et ses fonctions

Dans sa publication Développer un agir connaisseur, théorie et méthode (2022), Domenico Masciotra
explique que dans la perspective de I’énaction, I'action et la perception sont fonciérement liées,
puisqu’elles se guident I'une et l'autre dans une « boucle rétroactive action-perception-action [...]
autoentretenue » (Masciotra, 2022, p. 39). En plus des processus sensorimoteurs, I'action comprend aussi
I’émotion (Colombetti, 2010b ; Masciotra, 2022, p. 31). Jean-Marie Barbier regroupe les différentes
dimensions sensorimotrices, affectives et cognitives en définissant I’action « comme un tout dynamique
intégrant émotions, affects, perceptions, opérations, communications, interprétations, qui n’a de
signification que dans les relations entre ses composantes » (Barbier 2000, p.5, cité dans Harbonnier Topin,
20009, p. 74). De ce fait, « se sentir et ressentir font partie intégrante de I’action » (Masciotra, 2022, p. 67).
Masciotra congoit le concept de I'agir comme synonyme de |'action. Pour lui, I’agir inclut implicitement
une relation circulaire entre le fait de connaitre, de faire et d’apprendre (Masciotra, 2022, p. 118), lesquels
s’intensifient réciproquement avec I'expérience en action et en situation (Masciotra, 2022, p. 121). Dans
le cadre de cette recherche, I’agir renverra a I’action de sauter, donc la fonction évaluée est de (se)réaliser

(par) un saut dansé ou encore, d’interpréter un saut dansé.
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La présence énactive est primordiale pour le déroulement de I'agir et référe aux moments ou la personne
est « actuellement la en tel lieu, en situation et temps réels » (Masciotra, 2022, p. 193). Pour Masciotra,
la présence se situe sur un continuum entre présence off et présence on. La présence off d'une personne
réfere a I'esprit errant, égaré, distrait, dispersé, voire absent, tandis que la présence on réfere a |'esprit
attentif, concentré, focalisé, omniprésent (2022, p. 199). Cette derniere est d’ailleurs a privilégier,
puisqu’elle est « dynamisante, peu couteuse en énergie et optimalement productive » (Masciotra, 2022,
p. 201). Comme le saut dansé est un mouvement complexe et qu’il comporte des enjeux de virtuosité, il
est attendu que les personnes, lors de leur participation a I'étude, aient une présence plutét on. Le

contraire pourrait d’ailleurs étre un facteur de risque dans la survenue d’une blessure.

Toujours chez Masciotra, I'agir énactif posséde quatre fonctions. La premiere fonction concerne le fait de
se disposer mentalement par la gestion optimale de sa vie mentale qui permet d’étre en maitrise de soi et
en pleine présence. La personne peut, avec I'expérience, manifester sa présence de maniere de plus en
plus compétente du point de vue de la fonction « se disposer » (Masciotra, 2022, p. 201). La deuxiéme
fonction concerne le fait de « se situer » en participant par sa présence et sa disposition. Masciotra
rappelle qu’« on est en situation tel qu’on s’y présente activement, tel qu’on se présente la situation et tel
que le cours de la situation influe sur nous » (2022, p. 202). Une personne peut également se situer « en
relation avec ce qui se passe en elle-méme » (Masciotra, 2022, p. 203) dans I'optique potentielle de mieux
se disposer. Dans le cas qui concerne cette recherche, les personnes qui participeront a I'étude seront
situées en contexte d’apprentissage en classe technique quotidienne (CTQ) ou d’examen pratique (EP).
Elles s’y présenteront de maniére active (en réalisant des sauts dansés, en (s’)observant, en s’appropriant
et en interprétant la proposition dansée, etc.) et leurs agissements auront une influence réciproque sur
leur disposition et sur la situation globale. La troisieme fonction de I'agir énactif concerne le fait de « se
positionner ». Sachant que la personne se positionne en fonction des « circonstances et la compréhension
gu’elle s’en donne » (Masciotra, 2022, p. 205), cette fonction implique de prendre position a la fois par la
posture corporelle et par I'attitude mentale (Masciotra, 2022). Dans son explication, I'auteur donne un
exemple en lien avec le sport qui est, selon moi, tout aussi pertinent d’appliquer a la réalisation d’un saut

dansé :

La meilleure position est celle qui permet le plus de possibilités de mouvement avec le
maximum d’efficacité et d’économie d’énergie. En ce sens, se positionner est proactif. La
position prise conditionne ce qui peut étre fait ou pas dans I'immédiat, I'efficacité de ce qui
est fait et le [cout] en énergie (Masciotra, 2022, p. 205).
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En revanche, il est important de souligner que dans le cas de cette étude, I'interprete en formation fera
aussi un important travail lié a la navigation équilibrée entre un péle fonctionnel et un autre expressif
(Bienaise, 2008, p. 23). La quatrieme et derniere fonction de I'agir énactif est celle d’effectuer. Selon
I'auteur, la fonction « effectuer » peut étre substituée par d’autres options telles que (se) réaliser ou
interpréter, en fonction de la situation. Ces termes réferent a « I'ensemble des gestes par lesquels la
personne s’exécute et concrétise le cheminement vers le but qu’elle poursuit » (Masciotra, 2022, p. 206).
L'important ici est de bien saisir |la réciprocité entre la réalisation (comme fonction de I’agir énactif) et la
réalisation de soi pour la personne. Il est attendu que les étudiant-es participant de I’étude puissent a la

fois réaliser des sauts dansés et se réaliser comme étudiant-es, artistes ou interprétes.

2.1.2 La personne-en-action-en-situation (PAS)

La publication de 2022 de Domenico Masciotra postule pour le développement d’un agir connaisseur dans
une perspective énactive, plutot que le développement de compétences dans une perspective cognitiviste
dans le cadre de formations. Ainsi, I'auteur se repose sur I’énaction telle que définie par Varela, Thompson
et Roch (1993), pour inciter a I’étude de la cognition vivante incarnée et située d’une personne bien précise
dans son milieu de vie réel. En effet, pour cet auteur, « I’étre humain est considéré comme une personne
exercant sa pratique de vie dans son monde de vie et c’est dans cette totalité en action qu’émerge et
opeére la cognition. » (Masciotra, 2022, p. 19). Il insiste donc sur une conception indivisible de la personne-
en-action-en-situation (PAS). Ce concept concerne « la personne qui agit, percoit, ressent, pense, réfléchit,
s’émeut... et vit, de tout son étre, ici et maintenant. » (Masciotra, 2022, p. 65). La PAS agit avec toutes ses
dimensions dans le monde et par le monde (Masciotra, 2022, p. 34). En effet, I'auteur indique bien que
« la conscience, 'intentionnalité, la connaissance, I'attitude, I'émotion, la perception, etc. surviennent
dans le fonctionnement de la PAS » (Masciotra, 2022, p. 29). Chez Masciotra, I'action (ou I’agir) peut étre
réflexive ou performative, mais elle est foncierement incarnée et située, puisqu’elle « renvoie a tous ce
que fait la personne dans la situation présente, selon divers degrés de conscience. » (Masciotra, 2022, p.
65). La figure 2.1 montre 'influence interrelationnelle entre I'étudiant-e en formation universitaire de
danse (P), le saut dansé (A) et les situations d’apprentissage et d’évaluation dans lesquels sont réalisés des
sauts dansés sécuritaires (S), le tout compris dans plusieurs couches contextuelles englobantes, telles que

la formation universitaire en danse et la culture de la danse au Québec.
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Figure 2.1 Influence interrelationnelle de la personne-en-action-en-situation (PAS)

Le concept de PAS, considéré dans une approche énactive, est compléetement approprié pour une étude
sur I'expérience d’'un mouvement de danse. En effet, pour saisir I'objet de recherche de maniére holistique,
I’étude doit élargir le terrain de recherche pour inclure la personne et son historique, son action et son
milieu de vie. Ainsi, le concept de la PAS est utile a cette recherche pour non seulement argumenter le
choix méthodologique, mais aussi pour étayer des clés de lectures conceptuelles qui permettront d’aller

au-dela d’une vision biomécanique d’'un mouvement de danse.

2.1.3 Laméthode ASCAR

La méthode pédagogique ASCAR a été développée par Domenico Masciotra et Denise Morel et se situe
dans une pédagogie qui s’inspire de I'expérience située (Masciotra et Morel, 2011, p. 52). L'acronyme est
composé de la premiére lettre des concepts suivants : action, situation, connaissances, attitude et
ressource. Ces concepts composent principalement I'expérience d’une personne (Masciotra et Morel,
2011, p. 51) et définissent son agir compétent. La compétence énactive est quant a elle définie comme
«un pouvoir d’agir en connaisseur qui s’est développé en faisant I'expérience active de I'activité
professionnelle » (Masciotra, 2022, p. 212). Ici, Masciotra référe au concept de pouvoir d’agir tel que défini
par Yves Clot. Selon ce dernier, le pouvoir d’agir concerne I'activité et est défini comme « le rayon d’action
effectif des sujets dans leur milieu » (2008, p. 13) et englobe autant I'activité potentielle que I'activité
réalisée (Clot, 2008). Toujours selon Clot, le pouvoir d’agir peut fluctuer en fonction du sens de I'activité
pour la personne, des buts engagés par son activité et de I'efficience de son action (2008, p. 13-14). De
plus, Masciotra rappelle dans son modele pédagogique que « le pouvoir d’agir est aussi limité dans les
champs d’expérience ou une personne intervient en tant que novice. |l se développe ensuite, avec le temps

et 'expérience, en pouvoir d’agir effectif, de plus en plus connaisseur. » (Masciotra, 2022, p. 193).

La méthode pédagogique ASCAR référe donc a « un systeme d’actions en cours dans une situation, guidé

par des connaissances, canalisé par des attitudes, outillé de ressources matérielles et appuyé par des
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ressource sociales pour opérer efficacement dans une sphére de vie » (Masciotra, 2022, p. 242). Elle
demande d’aller ala rencontre de la personne qui étudie pour I’'accompagner vers le progres. Pour ce faire,
il est nécessaire de prendre en compte « les actions, les connaissances et les attitudes qu’[elle] a
développées empiriguement, peu importe leur qualité, efficacité et viabilité. » (Masciotra et Morel, 2011,
p. 52) et qu’elle met en jeu a méme I'exercice de ses activités dans ses contextes de pratique (Masciotra

et Morel, 2011).

Dans la période entre 2013 et 2019 ont eu lieu des travaux visant I’élaboration d’un organigramme ASCAR
du programme de formation en danse contemporaine de I'Université du Québec a Montréal. Domenico
Masciotra a agi en tant que consultant dans I’élaboration de cet organigramme en collaboration avec les
professeur-es et chargé-es de cours. Ce travail dresse donc le « profil de sortie des interpréetes qui auront
suivi et terminé avec succes le programme de formation » (Masciotra, 2022, p. 219), plut6t que le profil
actuel des personnes en formation. La compétence « interpréter » du programme de formation des
interprétes en danse de I'UQAM est organisée selon la méthode ASCAR. La premiére colonne de la figure
2.2 présente la composante action de la compétence interpréter et est ensuite déclinée en quatre

catégories d’actions.

La catégorie d’actions « Entretenir et améliorer son pouvoir de danser » concerne la
dimension intime et essentielle du travail de I'interprete (son entrainement, son rapport a
son corps et au mouvement). La catégorie d’actions « Créer et incarner une danse » se
rapporte au travail d’élaboration de I'ceuvre chorégraphique et au travail d’'interprétation lui-
méme. La catégorie d’actions « Performer » est considérée comme un point culminant du
métier d’interpréete. Cela se déroule sur scéne comme dans s’autres lieux de représentations
publiques. On peut aussi performer lors d’auditions ou de répétitions qui se déroulent en
studio. Enfin, la catégorie d’actions « Gérer sa carriere » concerne tous les gestes posés par
I'interpréte pour déployer sa « force de travail » (pour reprendre un terme marxiste) dans le
milieu professionnel : faire son autopromotion, se chercher de I’emploi, interagir avec ses
employeurs, générer des projets dans le but de « gagner sa vie ». (Masciotra, 2022, p. 220)

Lorsque linterprétation est effectivement réalisée, elle comporte de la cognition incarnée liée a
« I'intentionnalité de chacun des gestes [...] ainsi que dans tout ce qui est significatif dans I'espace-temps »
(Masciotra, 2022, p. 219) et comporte de la cognition située en ce que I'action d’interpréter « devient un
agir en situation et temps réels » (Masciotra, 2022, p. 219). Les autres colonnes de I'organigramme ASCAR
« ne constituent pas des "objets de connaissance” a transmettre aux étudiantes » (Masciotra, 2022, p.
226). Elles servent plutot de repéres a I'élaboration des situations pédagogiques qui permettent de

I’'autonomie aux personnes étudiantes dans le développement de leur agir compétent (Masciotra, 2022,
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p. 226). Une reproduction intégrale du modele ASCAR de la formation en danse est disponible en annexe

S.

Il est attendu que les trois premieres catégories d’actions (c’est-a-dire « entretenir et améliorer son
pouvoir de danser », « créer et incarner une danse » et « performer ») seront principalement en jeu dans
I'expérience du saut dansé de maniére sécuritaire en situation de classe technique quotidienne et
d’examen pratique. Il faudra aussi prendre en compte le niveau du développement de I'agir connaisseur
des personnes participantes. Cela implique que certaines actions, gestions des situations, connaissances,

attitudes et ressources pourraient étre intégrées a différents niveaux, selon les personnes participantes.

2.2 L’étudiant-e au premier cycle universitaire en danse contemporaine

Considérant le concept de la PAS précédemment développé en appui sur les travaux de Masciotra,
comprendre la personne dans son histoire évolutive en appariement avec son monde et vie-action
équivaut a comprendre plus en profondeur I'action posée. Cette étape est donc cruciale pour rassembler
des clés de compréhension de I'expérience des personnes qui participeront a mon étude. Dans cette partie,
je commence par situer, au regard de la psychologie développementale, les étudiant-es en formation au
premier cycle dans la période de vie qui les concerne. Par la suite, je fais appel a quelques concepts
permettant d’élaborer la trajectoire psychosociale des étudiant-es en formation universitaire en danse. Je
considere que ces clés de lecture psychosociales sont incontournables, puisque I'approche de I'énaction

demande de considérer et de comprendre la personne-en-action-en-situation (PAS).

2.2.1 L’étudiant-e universitaire en tant qu’adulte émergent-e

La mobilisation de la psychologie du développement me semble pertinente afin de mieux comprendre les
enjeux spécifiques a la période de vie dans laquelle se retrouvent les personnes qui participeront a mon
étude. Jeffrey Jensen Arnett (2000), psychologue du développement, a réalisé d’exhaustifs travaux de
recherche dans les pays industrialisés a partir desquels il élabore le concept d’adulte émergent®. Ce
concept réfere spécifiqguement aux personnes se situant dans la tranche d’age de 18 a 25 ans et dont le
temps de transition entre la phase d’adolescence et du jeune adulte se voit souvent rallongée pour

plusieurs raisons, dont la poursuite d’études postsecondaires (Arnett, 2007). Cette période de vie

48 Traduction libre de I'autrice : « emerging adulthood »
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comporte des caractéristiques développementales particuliéres, soit I'exploration identitaire, I'instabilité,

la focalisation sur soi, le sentiment d’entre deux et les multiples possibilités®.

Cette période de vie est décrite comme trés hétérogene. En effet, les adultes émergents font de multiples
essais et expériences afin de se frayer un chemin progressif vers des choix plus durables (Arnett, 2007, p.
69). Ces personnes sont ambivalentes quant a leur préparation graduelle vers la période de vie suivante.
D’une part, elles apprécient devenir autosuffisantes et pouvoir se focaliser sur elles-mémes sans avoir
d’obligation ou de contraintes. D’autre part, la prise en charge de taches liées a I’dge adulte et la gestion
des responsabilités financiéres leur semblent pénibles (Arnett, 2007, p. 71). Comme les adultes émergents
ont de hautes attentes, I'insertion professionnelle peut étre source de grand désenchantement (Arnett,
2004, cité dans Arnett, 2007). En considérant les difficultés éprouvées par le milieu des arts de la scéne
lors de la pandémie mondiale de COVID-19 et le nombre restreint d’« élu-es » dans le milieu de la danse
contemporaine québécois, je m’attends également a ce que les participant-es du profil artistique puissent

vivre de I'anxiété en vue de l'insertion professionnelle.

Bien que pour certains, I’hétérogénéité de cette période de vie implique une perte de repéres pouvant
contribuer a de sérieux troubles de santé mentale (dépression majeure, toxicomanie) (Arnett, 2007, p. 71),
une recherche menée aupres des Canadiens a observé une diminution des symptomes dépressifs et une
augmentation de I'estime de soi vers la fin de I'age adulte émergeant (Galambos, Barker, & Krahn, 2006,
cités dans Arnett, 2007). D’ailleurs, cette période de vie semble étre positive pour la croissance de la
maturité cognitive et sociale en permettant une meilleure compréhension de soi et des autres (Arnett,
2004, cité dans Arnett, 2007). Il y a donc a en comprendre que le passage dans la formation universitaire
pourrait faire émerger des questionnements, et de I'anxiété face a la gestion de la prise en charge de
nouvelles responsabilités et l'insertion professionnelle. Cependant, des participant-es pourraient

également s’épanouir comme humains et artistes a travers le parcours universitaire.

Bien que le concept d’adulte émergent soit pertinent pour appréhender les personnes dans la période de
vie spécifique aux participant-es de mon étude, des variabilités induites par la culture et les spécificités

socioéconomiques sont a prendre en compte (Arnett, 2007, p. 70). La culture du milieu de la danse

4 Traduction libre de I'autrice : « | proposed five features that make emerging adulthood distinct: it is the age of
identity explorations, the age of instability, the self-focused age, the age of feeling in-between, and the age of
possibilities » (Arnett, 2004, cité dans Arnett, 2007, p. 69)
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préprofessionnelle et ses acteurs exercent une influence réciproque parfois opaque (Aalten, 2007 ; Dragon,
2015 ; Green, 1999 ; Lakes, 2005). La nature de la technique de la danse semble sous-entendre la
recherche d’'un idéal esthétique (Aalten, 2007), voire méme de la perfection (Burrows, 2010). Voyons
maintenant comment un modele idéalisé peut s’internaliser et ainsi valoriser des comportements

perfectionnistes (Careau, 2016) chez des danseurs en formation universitaire en danse.

2.2.2 L'expérience du perfectionnisme chez des danseuses de haut niveau

Ainsi, je m’en remets a la récente recherche qui examine I'expérience du perfectionnisme chez des
étudiant-es en danse de haut niveau menée par Nordin-Bates et Kulyser (2021) afin de mieux comprendre
les potentiels enjeux, comportements et attitudes particuliers des participant-es de cette étude. Les
autrices reprennent le modele de perfectionnisme 2 x 2 de (Gaudreau et Thompson, 2010) pour
investiguer, au moyen d’entretiens qualitatifs semi-dirigés, différents types de perfectionnismes chez des
adolescents de 12 a 19 ans. Le modele de Gaudreau et Thompson (2010) organise un cadran selon deux
axes : « perfectionnist strivings »*° (PS), qui inclut des comportements tels que la mise en place d’objectifs
élevés, la volonté d’étre parfait-e, le travail acharné et « perfectionistic concerns »** (PC), qui inclut des
comportements tels que I'inquiétude, une vision défavorable des erreurs, sentiment de ne pas étre a la
hauteur et incertitude face a ses propres choix. Ces deux axes et les comportements qui y sont
respectivement associés sont polarisés entre faibles et élevés. Conséquemment, les résultats sont
organisés en quatre types de perfectionnisme. La figure 2.3 ci-dessous permet une représentation visuelle

du modéle de perfectionnisme chez Gaudreau et Thompson.

50 Traduction libre de I'autrice : « Efforts de perfectionnisme (EdP) »

51 Traduction libre de I'autrice : « Soucis de perfectionnisme (SdP) »
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Figure 2.2 Adaptation francophone du modeéle de perfectionnisme 2 x 2 (Gaudreau et Thompson, 2010)

EdP
F 3
Perfectionnisme purement Perfectionnisme mixte
orienté sur les standards
personnels
» SdP
Non-perfectionnisme Perfectionnisme purement
orienté sur les standards
évaluatifs

Le premier type de perfectionnisme est décrit comme étant purement orienté sur les standards
personnels® (PS élevé et PC faible). Dans ce cas, la personne qui danse posséde de hautes capacités
d’autorégulation®® et une considération favorable des erreurs. Elle est axée sur les taches, se fixe des
objectifs a hauts standards et s’en remettrait principalement a ses sensations pour les évaluer. Son
discours est particulierement teinté d’injonctions et la personne étudiante accorde beaucoup de respect
a l'autorité. Finalement, ce type de perfectionnisme implique une certaine rigidité qui pourrait étre

associée au surmenage.

Le deuxiéme type de perfectionnisme est caractérisé de mixte>* (PS élevé et PC élevé). Il est, lui aussi, lié
a de hautes capacités d’autorégulation. Cependant, la personne a une relation mitigée avec la fixation
d’objectifs trés hauts. C'est pourquoi elle serait a la fois axée sur la complétion de taches, mais aurait tout
autant des comportements d’évitement. L'étude souligne qu’il n’a pas été possible de déterminer si la
fixation d’objectifs plus atteignables serait liée a une flexibilité saine, ou principalement motivée par la
peur de I'’échec. Les danseuses ayant un perfectionnisme mixte avaient d’ailleurs une forte propension aux
doutes ainsi qu’a lincertitude, tout en accordant une grande importance a l'opinion des pairs.

L'approbation des enseignant-es est trés importante et se traduit par une volonté d’éloge de sa part ou

52 Traduction libre de I'autrice : « Pure Personnal Standards Perfectionism ».

53 ’autorégulation est un processus laborieux et délibéré. Il implique de prendre des initiatives au regard de la
planification de I'atteinte d’objectifs en mobilisant son attention et ses efforts de maniére persistante et
déterminée. Traduction libre de I'extrait suivant : « Self-regulation is an effortful, deliberate process involving
initiative and planning how to reach goals, focusing attention and effort, and being persistent and determined »
(Duda, Cumming, and Balaguer, 2005, cités dans Nordin-Bates et Kuylser, 2021, p. 219).

54 Traduction libre de « Mixed Perfectionism »
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une tendance a les considérer comme principale source d’évaluation des objectifs. Finalement, la
personne présentant un perfectionnisme mixte considere les erreurs parfois favorablement, parfois
défavorablement. Des stratégies de centration sont évoquées : fournir un effort pour penser positivement

et user de la rationalisation.

Le troisiéme type de perfectionnisme est décrit comme purement orienté sur les standards évaluatifs>>
(PS faible et PC élevé). Il est lié a une faible capacité d’autorégulation et peu d’effort perfectionnistes. Les
objectifs personnels sont flous ou sont fixés par les autres. Le danseur questionné dans I'étude redoutait
méme de se fixer des objectifs élevés et atteignables par I'appréhension de la rigidité. En concordance
avec la littérature, il a une opinion mauvaise des erreurs et accorde beaucoup d’importance a I'opinion
des autres personnes. Par exemple, recevoir un commentaire positif de la part de I’enseignante prime sur

sa propre appréciation de son expérience.

Finalement, le non-perfectionnisme est la quatrieme option du modéle utilisé pour conduire cette étude.
Les danseur-euses intérrogé-es adoptent généralement une attitude positive, ont une vision favorable des
erreurs et sont plutét orientés vers la complétion des taches. Les capacités d’autorégulation variaient
entre les personnes et concordaient a leur age. La plus jeune personne a avoué ne pas réfléchir a ses
expériences de danse et ne pas se fixer des buts. A contrario, la personne la plus agée du groupe étiqueté
non perfectionniste a dénoncé I'intérét du perfectionnisme comme but a se fixer. Cette personne avait
une trés haute capacité d’autorégulation et de maintien de la motivation : fixation d’objectifs a court et
long terme, indépendance d’esprit et exercice de la danse selon ses propres intéréts et valeurs, autonomie,

etc.

Il est attendu que cette conceptualisation des types de perfectionnisme puisse me donner des clés de
lecture pour mieux comprendre la personnalité des participant-es de cette étude et les conceptions
gu’elles se font de la classe technique de danse en contexte de formation universitaire, principalement
leur appréhension des enjeux et valeurs liés a la réalisation sécuritaire des sauts dansés en situation
d’apprentissage, lesquels seront également soumis a une évaluation selon les critéres de I'enseignante,

critéres inscrits explicitement dans un plan de cours universitaire.

55 Traduction libre de « Pure Evaluative Concerns »
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2.2.3  Facteurs de stress et trois types d’influence sur la performance sportive

Pour explorer les différents facteurs en jeu dans la réalisation d’un saut dansé en situation d’examen
pratique final, je dois prendre en considération les éléments et enjeux potentiellement stressants induits
par le contexte d’évaluation. Sonia Lupien, docteure en neuroscience canadienne®®, propose d’identifier
les composantes du stress par 'acronyme CINE : manque de contréle, imprévisibilité, nouveauté, égo
menacé (CESH, 2019). Cet acronyme sera utile, dans un premier temps, pour 'identification des potentiels
facteurs de stress chez les participant-es lors de la réalisation des sauts dansés en situation d’examen
pratique. En effet, selon leur perception de I'examen, ce dernier pourrait impliquer une diminution du

controdle sur la situation et une menace pour leur égo.

De maniere plus appliquée aux situations qui me concernent dans le cadre de cette étude, j'anticipe
pouvoir me baser sur différentes théories portant sur le stress en performance sportive. En 2005, Christine
Le Scanff publie un article sur les différents types de manifestation du stress ainsi que leur influence sur la

performance sportive.

La manifestation biologique du stress concerne deux grands types de processus hormonaux : 1) le systeme
sympathique et médullosurrénalien et 2) le systéeme hypothalamo-hypophyso-corticosurrénalien. Le
premier a des effets physiologiques tels que I'augmentation de la fréquence cardiaque et de la tension
artérielle, I'approfondissement de la respiration, 'augmentation du tonus musculaire, etc. (Le Scanff, 2005,
p. 69). Dans le cas de cette recherche, les participant-es pourraient vivre des modifications de leur état
dispositionnel en raison du stress qu’implique pour elles et eux I’examen pratique. Quant au second type
de processus hormonaux, les effets sur I’humain sont assez peu développés et I'autrice cite Dantzer (1984)
pour préciser que « ce ne sont pas les caractéristiques physiques de la situation agressive qui sont
importantes, mais la possibilité qu’a le sujet de la modifier par son comportement » (cité dans Le Scanff,

2005, p. 70).

Par ailleurs, Le Scanff souligne que, dans les sciences cognitives, le stress est plutot lié aux perceptions et
« médiatisées par les processus émotionnels, cognitifs et sociales » (Le Scanff, 2005, p. 70). Ainsi, I'impact

d’un agent de stress varie selon la perception d’une personne et ses possibilités de régulation individuelles.

%6 Ainsi que professeure titulaire au département de médecine de I’'Université de Montréal et directrice du Centre
d’étude sur le stress humain (CESH).
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7 telles que des techniques

L'individu peut donc multiplier ses stratégies de « coping »
psychophysiologiques et mentales qui n’interviennent pas sur la relation personne-environnement et qui
s’occupent de rétablir « I’équilibre entre les demandes de la situation et ses ressources personnelles » (Le
Scanff, 2005, p. 70). Chez mes participant-es, je pourrais, par exemple, recueillir des discours
motivationnels, I'appui sur les expériences passées et le savoir-faire acquis lors des classes préparatoires

a I'examen.

Finalement, Le Scanff étaye le concept de stress professionnel/organisationnel. Selon les divers travaux,
ce type de stress comprend les exigences du travail, évalué en quantité, complexité et contrainte de temps
dont les effets sont dépendants, selon la personne, de son degré d’autonomie (Le Scanff, 2005, p. 70),
divisé en deux dimensions : « la capacité a peser sur les décisions [...] [,] la possibilité de choisir des modes
opératoires et d’en expérimenter de nouveaux » (Le Scanff, 2005, p. 70) ainsi que le soutien technique et
émotionnel. Ce dernier inclut le soutien social et les relations interpersonnelles. En I'absence de cette
troisieme dimension, plusieurs études observent une augmentation des risques de maladies et de
pathologies ostéoarticulaires (Bongers et al., 1993 ; Houtman et al., 1994 ; Ariens, Van Mechelen et al.,

2001, cités dans Le Scanff, 2005). Ainsi,

ce n’est pas, au premier chef, le niveau de contrainte qui fait le stress, c’est la perte du pouvoir
d’agir. Pouvoir d’agir, qui est exprimé dans le modeéle, par I'autonomie et par le soutien social.
Il ne s’agit plus de I’évaluation de la situation par le sujet, mais du degré de liberté, que lui
fournit le milieu pour s’exprimer et pour nouer des liens. (Le Scanff, 2005, p. 70-71)

L'autrice présente aussi le modele effort-récompense de Siegrist (2000) qui souligne I'importance des
rétributions compensatoires, sans lesquelles émerge un sentiment d’absence de réciprocité, ce qui génere
un stress organisationnel. Ce dernier est défini comme « le stress attribué, principalement et directement,
a la perception de la structure et du fonctionnement de I'organisation dans laquelle I'individu est
impliqué » (Le Scanff, 2005, p. 71). Quatre facteurs lui sont liés : environnemental, personnel, rapport a
I’entraineur (I’enseignante en ce qui concerne cette recherche) et le réseau de soutien (pairs étudiants,
corps professoral et personnel de gestion, physiothérapeute, etc.) en participation aussi bien directe

gu’indirecte.

57 Le document d’origine utilise « stratégie de faire face », alors que la traduction plus juste de « coping strategies »
serait stratégie d’adaptation ou stratégie de gestion de I’adversité.
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2.3 Dusaut de danse en laboratoire au saut dansé en classe technique

La revue de littérature académique a mis en lumiére plusieurs études portant sur les sauts de danse en
contexte de laboratoire. Considérant que, dans le cadre de cette étude, j"adhére a une conception énactive
de l'apprentissage et de la pratique de la danse, de méme qu’a une méthodologie centrée sur le vécu
subjectif de la personne en contexte de formation corporelle et technique en danse, je propose de recourir
au terme « saut dansé ». Par I'utilisation de ce terme, je souhaite, une fois de plus, souligner son aspect
incarné par I'utilisation du participe passé et situé dans une culture d’appartenance bien particuliére. Ainsi,
le saut dansé réfere a la réalité a la fois biomécanique / fonctionnelle du mouvement, mais aussi a ses
tenants expressifs et artistiques. Dans la prochaine section, le concept du saut dansé sera défini, dans un
premier temps, par ses dimensions cinésiologiques et, dans un deuxiéme temps, par ses dimensions

artistiques.

2.3.1 Dimension cinétique du saut chez I’humain

L’étude d’un saut réalisé par un humain nécessite, dans un premier temps, un rappel du phénomeéne d’un
point de vue des sciences physiques. Pendant son saut, le centre de gravité de la personne qui danse suit
une trajectoire parabolique (D. Marchand, notes de cours, automne 2018) 8. La trajectographie des
projectiles (mouvement balistique) montre que la portée (distance du déplacement horizontal) et la
hauteur maximale (apogée du centre de gravité sur la trajectoire parabolique) sont déterminées par trois
facteurs : la hauteur du centre de gravité a I'appel, la vitesse d’appel et I'angle de projection du centre de
gravité (D. Marchand, notes de cours, automne 2018). A cet égard, la spécialiste en analyse du mouvement

dansé et professeure de danse Nicole Harbonnier dit que ce type de mouvement

... engendre deux particularités : d’'une part, tout se joue avant I'action proprement dite,
méme |'atterrissage doit étre anticipé. D’autre part, I'action elle-méme va requérir la mise en
place d’automatismes puisque la rapidité inhérente a son exécution ne peut pas étre
contrdlée consciemment. (Harbonnier, 2019, p. 39)

Selon les types de sauts, plusieurs phases sont reconnues. En danse, Harbonnier indique trois phases :
propulsion, suspension, réception, qu’il faut bien, rappelle-t-elle, considérer comme « un tout, tel une

Gestalt » (Harbonnier, 2019, p. 39-40). Le cycle de la « gestalt » est « une appréhension de I'action comme
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totalité qualitative [composée] [d’']Jun anté-début, un début, une succession d’étapes ou d’opération, une

fin et une post-fin » (Vermersch, 2019, p. 171).

De plus, la dimension mathématique sous-jacente a ce phénomene physique indique que I'angle de
projection idéal pour une méme vitesse et hauteur d’appel est de 45°. D’ailleurs, comme c’est le centre de
gravité de la personne qui saute qui suit une trajectoire parabolique, et que ce centre de gravité est relatif
a la configuration des segments du corps par rapport a la gravité, il est possible de modifier la forme
globale du corps en cours d’action pour « optimiser » la virtuosité percue d’un point de vue extérieur. Par
exemple, sila personne qui saute leve les bras a I'appel, son centre de gravité s’éleve par rapport au niveau
du sol, augmentant ainsi la hauteur de I'appel et conséquemment la hauteur maximale atteinte. Si cette
méme personne abaisse les bras a I'atteinte de I'apogée, son centre de gravité s’abaisse par rapport a la
globalité corporelle de la personne, tout en maintenant sa trajectoire telle que définie par I'appel. Cela
donne ainsi I'impression que la personne s’éléve encore plus haut d’'un point de vue extérieur (référence

de la téte).

Bien que les notions présentées ci-dessus soient relatives aux sauts d’un point de vue des sciences de la
physique, ma recherche s’intéresse a I’expérience d’un saut de danse. En cohérence avec une conception
énactive de I'apprentissage et de la pratique de la danse, qui constitue la toile de fond de mes repéres
conceptuels, je tiens a étudier I'expérience du saut dansé en tenant compte de sa dimension fonciérement

artistique.

2.3.2 Dimension artistique du mouvement dansé : I'intégration fonction/expression

Un mouvement de danse ne peut étre congu qu’en partie par sa réalité cinésiologique. En effet, le propre
du mouvement dansé est aussi la charge expressive impliquée dans sa réalisation par une personne qui
danse dans son milieu de vie particulier. Pour s’approprier I'exemple (originalement appliquée au chant)
proposé par Masciotra : « [danser] (avec ce qu’on a de plus authentique en soi), c’est vivre [sa danse] en
intégrant ses sensibilités intéroceptives, proprioceptives et extéroceptives en action et en situation. »

(Masciotra, 2022, p. 54).
Une approche qui me semble tout a fait indiquée pour poursuivre I'élaboration de mes assises

conceptuelles est L’Analyse Fonctionnelle du Corps en Mouvement Dansé (AFCMD). C’est une approche

conceptuelle du mouvement qui postule pour l'intégration entre les dimensions fonctionnelles et
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expressives du mouvement dansé. L'AFCMD est une matiere enseignée en France dans diverses
formations en danse. Elle est notamment intégrée dans la formation pédagogique menant au dipl6me
d’état pour I'enseignement de la danse. Elle a été développée dans les années 1990 par ses fondateurs
Hubert Godard et Odile Rouquet. Il s’agit d’une approche conceptuelle qui prend en compte la spécificité
de I'articulation entre «la dimension fonctionnelle et expressive du corps « sujet » pour aller vers
I'autonomie d’une organisation optim[ale] du mouvement » (Association Accord Cinétique, 2023). Ce
postulat me semble effectivement riche pour étayer les repéres conceptuels du saut dansé. Je me baserai
sur plusieurs parametres du mouvement dansé proposés dans I’AFCMD, organisés autour des fonctions
phorique et haptique, telles que proposées par Hubert Godard, appuyés sur des connaissances en
neurophysiologie de la perception développées par Alain Berthoz dans son ouvrage Le sens du mouvement

(1997).

2.3.2.1 Articulation entre les fonctions phorique et haptique : poles propulseur et orienteur du corps
lors du saut dansé

Nicole Harbonnier rappelle que la fonction phorique vient du domaine psychothérapeutique et référe au
support offert a I'autre dans les soins (Harbonnier et al., 2023, p. 103). Dans le domaine de la danse,
Godard entend la fonction phorique comme la capacité a mobiliser et a déplacer, a I'intérieur du corps, un
(point de) support qui permet la naissance du geste (Godard, 2018). Il s’agit donc « d’habiter un endroit
de son corps pour offrir une autre partie au monde » (Godard, 2018). Il donne en exemple I'articulation
antéropostérieure® du tronc dans le fait d’habiter pleinement son dos pour faire un geste d’ouverture de
la main vers I'avant du buste. Nicole Harbonnier précise que « se porter soi-méme [est en fait] une réalité
spécifique et inhérente a I'expérience du danseur. » (Harbonnier et al., 2023, p. 103). En danse, la fonction
phorique comporte alors une dimension physiologique de support, mais aussi « une dimension affective
reliée aux peurs, désirs ou résistances de la personne, dans le cas de la danse, et a la qualité relationnelle
avec l'autre dans le cas de la psychothérapie » (Harbonnier et al., 2023, p. 103). La dimension
physiologique comprend quatre articulations. La premiére est la division entre le haut et le bas,
notamment possible grace, a la séparation des deux organes du poids, c’est-a-dire le poids radical que
sentent les pieds (capteurs de pression et sens du toucher entre la peau et le support) et le poids subjectif
percu par les vestibules (partie de l'oreille interne responsable de I'équilibration). Il y a ensuite

I'articulation entre I'avant et I'arriére, entre droite et gauche et finalement la spirale (Godard, 2018).

59 Articulation entre I'avant et I'arriére du tronc
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Godard nomme « demeures nomades », ces prises d’appuis en soi qui sont amovibles, selon les besoins
du mouvement (Godard, 2018) et sont mises en ceuvre au moment du prémouvement®, Dans son article
De la marche au saut, il n’y a pas qu’un pas, Nicole Harbonnier (2019) explique que la personne qui saute
doit jongler avec deux poles : la propulsion et I'orientation. Dans le saut dansé le pole de propulsion sera
le bas du corps. Il aura comme tache de prendre appui sur le sol pour « faire décoller » (Harbonnier, 2019,
p. 40) le centre de masse, ainsi que d’absorber I'accélération gravitaire a la réception du saut. Jarvis et
Kulig proposent que le comportement de propulsion de la personne qui danse soit lié a sa perception de
sa capacité de réception (2020). Pour Lesage, le rapport au sol est une construction qui prend naissance
dans I'historique de la verticalisation d’'une personne (2014, p. 5). Pour lui, I'appui est donc autant
physique que psychique. Harbonnier (2019) et Godard (Cathelineau et Godard, 2021) abondent dans le
méme sens et évoquent les effets qu’ont les affects sous-jacents aux peurs dans les réflexes de protections
qui peuvent étre mis en jeu lors de la réception d’un saut. Ces réflexes, liés a la peur de la chute ou du
démembrement, sont de l'ordre du « serrage du muscle iliaque de la hanche, du pubis, réflexe
d’agrippement des bras, focalisation du regard » (Cathelineau et Godard, 2021, p. 133) ou encore du
« recul du buste, fermeture de son corps, contraction musculaire » (Harbonnier, 2019, p. 39). |l s’agira
alors, pour les personnes faisant I'expérience du saut dansé, d’assurer de « se déployer dans I'espace avec
un état de détente relatif afin de répartir dans tout le corps les contraintes de choc » (Harbonnier, 2019,
p. 39) et d’éviter « les hésitations, les inhibitions, qui génent le bon jeu articulaire [...] [et] qui ne
permett[ent] pas de libérer un membre, une articulation » (Cathelineau et Godard, 2021, p. 133). Dans ma
recherche qui concerne I'expérience du saut dansé, il me convient de penser que la fonction phorique
constitue un éclairage conceptuel pour comprendre le réle des appuis lors de la propulsion et de la
réception. En revanche, il sera nécessaire de compléter ce réle en prenant en compte son articulation avec

la fonction haptique et le pble d’orientation.

Le psychologue américain James J. Gibson étend la signification du mot « haptique », qui est
habituellement associé au sens tactile, a « un contact global du corps avec son environnement »

(Harbonnier et al., 2023, p. 110). Il propose d’appeler « systeme haptique », « la sensibilité d’un individu

80 Le prémouvement est défini par Godard comme « I'attitude envers la gravité qui existe déja avant que nous
bougions, dans le seul fait d’étre debout, et qui va produire la charge expressive du mouvement que nous allons
exécuter » (Godard, 1995, p. 224). Ce prémouvement « anticipe le risque de la chute occasionné par le mouvement
[...] [etil] est dans 'ombre de la conscience » (Godard, 2018).
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au monde adjacent a son corps par 'usage de son corps »°* (Gibson, 1968, p. 97). Etendu a tout le corps
et a tous les sens, le systeme haptique réfere, chez Godard, a I'exploration sensorimotrice du monde par
I'individu (Godard, 2018). Dans son activité clinique, Hubert Godard reprend la notion de systeme haptique
proposée par Gibson qui correspondrait a une haptique exploratrice, mais ajoute une autre dimension :
I'haptique défensive (Cathelineau et Godard, 2021, p. 134). L’haptique de défense concerne tous les
mouvements faits (ou non faits) pour se protéger ou encore, pour ne pas sentir (Righini, 2021), alors que
I’haptique d’exploration (Cathelineau et Godard, 2021), parfois appelée haptique d’ouverture (Righini,
2021), concerne les mouvements effectués aux bénéfices de la saisie d’'une sensation (Cathelineau et
Godard, 2021 ; Righini, 2021). Dans le saut dansé, I’'haptique d’ouverture est essentielle pour permettre
I'avénement méme de la phase de suspension. Harbonnier accorde au haut du corps le réle d’orientation
dans I'entiéreté des phases du saut de danse et elle précise que cet engagement « représente méme [...]
une condition importante pour un atterrissage en douceur » (2019, p. 39), puisque « I’engagement du haut
du corps jouera un role précieux de “parachute” lors de I'atterrissage » (2019, p. 40). Ainsi, I'haptique
d’ouverture est indispensable lors de la réalisation du saut dansé par les actions sensorimotrices du haut
du corps : le regard est périphérique et la téte garde un potentiel de micromobilité afin de favoriser
I'engagement du haut du corps dans un geste d’« aller vers ». Lautrice précise d’ailleurs le lien entre
I’haptique d’ouverture, le réle d’orientation du haut du corps et I'influence de la dimension symbolique

dans le vécu du geste :

A un niveau symbolique, si 'atterrissage est vécu comme une fatalité subie, nous pourrions
observer une démission ou une passivité du pole [orienteur] avec toutes les implications
néfastes [blessures aux premiers absorbeurs de chocs] [...]. S'il est au contraire vécu comme
un freinage orienté, I'implication du haut du corps permet alors au bas du corps de se
détendre et d’étre disponible pour absorber le choc du contact avec le sol. (2019, p. 41)

Dans le premier cas, |'autrice référe a une dimension symbolique qui entrave I’'haptique d’ouverture, alors
que dans le deuxieme cas de figure, I’haptique de défense est déjouée tant au niveau de I'affect qu’au
niveau moteur. Dans sa clinique sur le geste, Hubert Godard fait aussi un lien entre I'haptique de défense
et I'historique de pathologie d'une personne. Méme aprés une réhabilitation physiologique et
psychologique, « une défense haptique peut perdurer [ce qui] empéche le retour a une motricité

exploratoire [qui va figer la personne qui danse] dans une motricité sensorielle défensive » (Cathelineau

61 Traduction libre de I'autrice « The sensibility of the individual to the world adjacent to his body by the use of his
body » (Gibson, 1968, p. 97)
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et Godard, 2021, p. 134). La fonction phorique, la fonction haptique, ainsi que leur articulation sont des
parametres de danse indispensables qui éclaireront les diverses dimensions constituant I'expérience du
saut dansé réalisé de maniére sécuritaire. Les notions de prémouvement, d’attitude posturale, des poles
(propulseur et orienteur), ainsi que les sensorimotricités de I’"haptique d’ouverture me donnent également
des clés de lecture du mouvement fonctionnel et expressif qui participeront a I’'analyse des sauts dansés

tels qu’observés (en présence et captés par vidéo).

2.3.2.2 L’activité perceptive dans le saut dansé

Comme j'ai déja présenté avec Varela, puis Masciotra, I'action et la perception sont liées. Dans son ouvrage
Le sens du mouvement (Berthoz, 1997), le neurophysiologiste Alain Berthoz concoit la perception de
maniere similaire. Cependant, son éclairage apporte une nuance : la perception est « une action simulée
et projetée sur le monde » (Berthoz, 1997, p. 147) qui inclut I'intention du mouvement (Berthoz, 1997, p.
96). On peut donc comprendre que la perception ne reléve « pas tant de I'intensité d’une stimulation que
de la concordance de celle-ci avec une hypothése du cerveau » (Berthoz, 1997, p. 61). Dans ce cas, le
cerveau effectue une comparaison entre « ses propres prédictions [qui sont elles-mémes] fondées sur le
passé et les informations qu’il préléve sur le monde en fonction de son but. » (Berthoz, 1997, p. 134). Dans
une perspective énactive, on peut en déduire que le pouvoir prédictif du cerveau augmente avec
I’'accumulation (Berthoz, 1997, p. 65) des expériences incarnées et situées. En appliquant ces notions de
simulation et de prédiction, examinons ce qui serait en jeu dans |'activité perceptive lors de I'exécution

d’un saut dansé.

La proprioception est le sens du mouvement par excellence. Elle désigne la « capacité a connaitre la
position de notre corps dans I'espace [en lien avec le vecteur de force de gravité], ou de chacun de nos
membres les uns par rapport aux autres, et a évaluer la résistance contre laquelle une tache motrice est

réalisée. » (Lamy, 2006, p. 15). Elle est rendue possible principalement par les capteurs proprioceptifs®?.

Dans sa publication Les bases neurophysiologiques de la proprioception, Jean-Charles Lamy (2006) indique

que les trois propriétés de la proprioception sont : « (1) la sensibilité a la position (statesthésie) qui nous

62 (Fuseaux neuromusculaires; organes tendineux de Golgi; récepteurs articulaires : corpuscule de Ruffini et de
Pacini, les organes tendineux de Golgi et les terminaisons libres; mécanorécepteurs de la peau : corpuscules de
Meissner, de Ruffini et Pacini et les disques de Merkel; récepteurs vestibulaires du labyrinthe membraneux : crétes
ampullaires des canaux semi-circulaires et les macules des organes otolitiques — utricule et saccule - ; afférences
visuelles). Pour plus d’information, consultez (Lamy, 2006, p. 16 a 18)
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informe continuellement des angles formés par chaque articulation et donc de la position relative des
membres entre eux et par rapport au corps, (2) la sensibilité au mouvement (kinesthésie), correspondant
a une sensation a la fois de vitesse, d’amplitude et de direction et, (3) la sensibilité a la force. » (Lamy,
2006, p. 15-16). L'auteur divise également la proprioception inconsciente de celle qui est consciente. La
premiere est en jeu dans la stabilisation tonicoposturale et la seconde englobe la statesthésie et la
kinesthésie (Lamy, 2006, p. 16). Masciotra rappelle que chez la PAS, le discours de l'action vécue
concernera plutét «la perception de soi (subjective) rendue possible par les proprioceptions

kinesthésiques ressenties consciemment. » (Masciotra, 2022, p. 47)

Le sens du mouvement peut aussi étre compris comme le sens de 'orientation (dans ou du) mouvement
(Berthoz, 1997). Les organes de cette perception sont, comme mentionné précédemment, les crétes
ampullaires des canaux semi-circulaires et les macules des organes otolitiques du systéme vestibulaire
situé dans l'oreille interne. Les premiers informent, par le biais d’information sur la vitesse et la direction
du mouvement de la téte, sur « les accélérations angulaires de la téte dans tous les plans » (Lamy, 2006,
p. 17). Les otolites donnent quant a eux « une information sur la position de la téte par rapport a la
verticale » (Lamy, 2006, p. 17-18) lors de la position statique et ils intégrent I"accélération lors d’un
mouvement en déplacement (Lamy, 2006, p. 18). Les macules sont soit un utricule (composante
horizontale) ou saccule (composante verticale) et elles informent a la fois sur I'accélération linéaire et
I'attraction gravitationnelle (Lamy, 2006, p. 17). Pour Berthoz, le regard est I'acteur par excellence de
I’orientation, car son orientation « est projection, interrogation, prédiction [...] [voire, une] locomotion
immobile. » (Berthoz, 1997, p. 198). Ainsi, I'orientation du mouvement est une capacité d’exploration
active de I'espace par des « mouvements d’orientation produits [...] en fonction des projets du sujet »
(1997, p. 199). Dans le saut dansé, la direction du regard « témoigne d’une anticipation de la trajectoire. »
(Berthoz, 1997, p. 200) et sera, le rappelle Harbonnier, capitale dans « la coordination indispensable entre

les pdles propulseur et orien[teur] » (Harbonnier, 2019, p. 40).

D’autres sensations, cette fois-ci intéroceptives, peuvent étre en jeu lors de la réalisation du saut dansé.

Ces dernieres consistent en

la perception et I'intégration de tous les signaux de l'intérieur de notre corps, que nous y
soyons attentifs ou non. Il s’agit notamment des fonctions autonomes, hormonales, viscérales
et immunologiques : respiration, tension artérielle, signaux cardiaques, température,
digestion et élimination, soif et faim, excitation sexuelle, toucher affectif, démangeaisons,
plaisir et douleur. (Arikha, 2017, cité dans Masciotra, 2022, p 50)
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Leur prise de conscience est « un processus impliquant diverses dimensions cognitives tels I'évaluation de
la personne, son attitude, ses croyances, son expérience, ses attentes et le sens de la situation en cours »

(Gibson, 2019, cité dans Masciotra, 2022, p. 51).

Finalement, dans le but de « donner du sens a la perception » (1997, p. 287), Berthoz postule pour une
« classification des sens qui correspond a des fonctions perceptives. » (1997, p. 287). Aux cing sens les plus
communs, il invite a « ajouter [...] celui du mouvement, de I'espace, de I'équilibre, de I'effort, du soi, de la
décision, de la responsabilité, de l'initiative, etc. Le sens est ainsi restitué comme une direction qui
accompagne le sujet vers un but et qui est déterminée par lui. » (Berthoz, 1997, p. 287). De ce fait, le point
de départ est plutot le « but que poursuit I'organisme » (Berthoz, 1997, p. 287), ensuite, le cerveau
interrogera les capteurs « en réglant la sensibilité, en combinant les messages, en préspécifiant des valeurs
estimées, en fonction d’une simulation interne des conséquences attendues de I'action » (Berthoz, 1997,

p. 287).

Il est donc attendu de recueillir des informations de I'ordre de ces trois types de sens : le sens proprioceptif,
le sens de I'orientation (dans le corps et du corps dans I’espace) et la signification symbolique (Harbonnier
et al., 2023, p. 128) dans ma production de données visant a mettre en lumiére I'expérience d’un saut
dansé réalisé en situation réelle de pratique par des étudiant-es en formation universitaire en danse. Ainsi,
« apprendre a différencier ses sensations, a étre a leur écoute » (Bienaise, 2008, p. 26-27) c’est |a le projet
de formation qui « permet[ra] au danseur de développer le raffinement nécessaire a I'évolution du
mouvement. » (Bienaise, 2008, p. 26-27). Le lieu privilégié pour cet apprentissage de différenciation des

sens dans la formation de I'étudiant-e en danse est sans contredit la classe technique.

2.4  Situation d’apprentissage et d’évaluation en classe technique lors desquels sont réalisés des sauts
dansés de maniere sécuritaire

Comme nous venons de le voir, le mouvement dansé articule a la fois I'aspect fonctionnel et I'aspect
expressif. Mon étude se penche plus particulierement sur les aspects en jeux sur la sécurité du mouvement.
Dans le cadre de cette recherche, j'observerai alors comment la PAS s’y prend pour apprendre la sécurité-
en-acte du saut dansé alors qu’elle est relativement débutante en prévention des troubles
neuromusculosquelettiques. Dans cette partie, j'aborderai la classe technique comme un contexte de
formation a la sécurité-en-acte, je concevrai les troubles neuromusculosquelettiques comme des
processus latents et, finalement, j'aborderai la promotion de la sécurité et la prévention comme des

concepts socioécologiques.
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2.4.1 Laclasse technique et sa visée de formation a la sécurité-en-acte

La classe technique en danse est par nature une classe d’application pratique (Krasnow et Chatfield, 1996)
qui suscite, dit Nicole Harbonnier, des activités constantes d’observation et de performance, autant de la
part de I'enseignante que des étudiant-es (Harbonnier Topin, 2009, p. 99). La classe technique constitue
la pierre angulaire de I'entrainement en danse (Rafferty, 2010), en répondant aux doubles besoins de
formation artistique et de prévention sanitaire (Harbonnier Topin, 2009), et donc, de formation a la
sécurité-en-acte. Dans la formation en danse de I'Université du Québec a Montréal, la classe technique
est un cours matinal d’'une durée entre 1h40 et 2h (selon les échauffements personnels préalables)
dispensé tous les jours, du lundi au vendredi. L'inscription conjointe a ce cours est également obligatoire
pour prendre part a d’autres cours de réles d’interprétation du programme. Généralement, les étudiant-es
prévoient y s’exercer, entre autres, a développer I'élargissement de la palette gestuelle, a développer des
capacités génériques (force, souplesse) et des capacités spécifiques liées a la technique de la danse (la
rotation externe des hanches, l'articulation des jambes, par exemple) (Harbonnier Topin, 2009, p.
332-333). Mon étude vise plus particulierement des activités des étudiant-es que Nicole Harbonnier
nomme, dans sa recherche sur la transmission de la proposition dansée par imitation-reproduction en
classe technique, « performation-exercice » (Harbonnier Topin, 2009, p. 201), « performation-répétition »
(Harbonnier Topin, 2009, p. 202) et « performation-exposition » (Harbonnier Topin, 2009, p. 203). Ces
activités de performation « font référence au comportement observable de I’étudiant[-e] pendant lequel
[iel] performe la proposition dansée en dehors de Iactivité de communication d’action [de
I’enseignante] » (Harbonnier Topin, 2009, p. 200) et représentent « I'aboutissement d’'un mécanisme
délibéré d’appropriation de la part du « novice » en référence a un modéle » (Harbonnier Topin, 2009, p.
87). Dans le cas de cette recherche, la proposition dansée qui fera I'objet d’étude devra évidemment
comprendre des sauts dansés. Le tableau 2.1 ci-dessous présente ces différents types de performation et

leurs critéres distinctifs.
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Tableau 2.1 Types de performations réalisées par les étudiants et étudiantes dans le cadre de la recherche
de Nicole Harbonnier Topin (2009, p. 201 - 203)

Type de Proposition Espace Engagement | Accompagnement | Observation

performation musical évaluative de
I’enseignante

Performation- | Partielle ou Personnel Libre Non Non

exercice entiére

Performation- | Entiere Collectif Libre Oui Non

répétition

Performation- | Entiére Collectif Plein Oui Oui
exposition

Ainsi, mon étude portera sur I'expérience que font les étudiant-es en activité de performation (exercice,
répétition ou exposition) lorsqu’iels réalisent un saut dansé dans le cadre de leur cours technique. Je
m’attends a ce que les sauts dansés en situation d’examen pratique soient de 'ordre de la perfomation-
exposition, puisque cette activité « consiste pour I'étudiant[-e] a montrer [a I’enseignante] le résultat de
son appropriation de la proposition dansée » (Harbonnier Topin, 2009, p. 200). D’ailleurs, Harbonnier
précise que lors de ce type d’activité, les personnes étudiantes sont conscientes du regard évaluatif de

leur enseignante (2009, p. 203).

Pour Wilmerding et Krasnow, la classe technique représente la premiere étape dans I'apprentissage de
comportements liés a la prévention des blessures, puisqu’elle a la responsabilité de faire la promotion de
mouvements anatomiquement sains et scientifiquement irréfutables des le début de la formation de
I’apprenti danseur (2011). Dans sa thése, Nicole Harbonnier stipule que « les définitions trouvées sur la ”
technique " corporelle incluent toutes I'idée de transmission et d’efficacité » (Harbonnier Topin, 2009, p.
46). L'autrice spécifie cette définition en mettant en relation les définitions de Vives (1983, p.45), qui
conceptualise la technique comme un « ensemble [de] moyens transmissibles » (cité dans Harbonnier

Topin, 2009, p. 46) et de Mauss (1936, p.10), qui met I'accent sur I'aspect traditionnel de la technique (cité
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dans Harbonnier Topin, 2009, p. 46). Dans I'approche technologique en STAPS®® Daniel Bouthier nous dit

que

Par techniques, il faut entendre en premier lieu les « techniques de prise de décision » en
contexte sportif dynamique. Elles sont étudiées en tant que telles dans leurs composantes
stratégiques (en préalable a I'action), et tactique (en cours d'action), mais aussi dans leur
rapport dialectique avec les autres facettes engagées dans l'action sportive, notamment
gestuelle, énergétique, attentionnelle, motivationnelle, etc. Rapports dialectiques qui
éclairent en partie les effets freinateurs ou accélérateurs dans les apprentissages et les
perfectionnements de la motricité sportive. (Bouthier, 2020, p. 5)

Cette derniere acception de la technique rejoint d’ailleurs le croisement fonction-expression (AFCMD) en
danse, évoqué plus tot dans ce chapitre. Toujours dans les milieux sportifs, la technique désigne la fagcon
(procédés ou moyens) d’effectuer une compétence motrice ou un exercice physique. Elle « englobe les
modeles de mouvements, les habiletés et les éléments techniques nécessaires pour pratiquer le sport. La
technique peut étre comprise comme la maniére de réaliser ladite habileté ou tiche motrice »* (Bompa
et Haff, 2009, p. 62-63). Dans leur publication, Periodization : theory and methodology of training, Bompa
et Haff (2009) expliquent que la technique est un point de référence qui doit étre flexible et évolutif, selon
les avancées des recherches en sciences du mouvement. Cette technique, lorsqu’enseignée, se doit d’étre
adaptée a chaque athléte et incluse dans le plan d’entrainement. Son apprentissage est continuel et
graduel, selon I'age, le niveau de développement et selon les capacités biomécaniques et physiologique
de la personne. L'aspect traditionnel évoqué par Mauss semble avoir une importance moindre dans le
milieu athlétique, qui est plut6ét attaché a I'individualisation de la technique (Bompa et Haff, 2009, p.
63-64). La définition de la technique sportive proposée par Bompa et Haff me semble convenable pour

appuyer le but de la formation a la sécurité-en-acte que poursuit en partie la classe technique.

En réponse aux considérations de prévention sanitaire, I’AFCMD (Association Accord Cinétique, 2023),
ainsi que plusieurs pratiques dites somatiques, postulent pour le développement de I'acuité perceptive.
Bien que la majorité des personnes pratiquant la danse contemporaine inclut ces pratiques préventives
ou somatiques a leur régime d’entrainement apres leur premiére blessure significative (Dumont et al.,

2016 ; Mainwaring et al., 2001), le programme de formation universitaire en danse de 'lUQAM pourvoit

83 Sciences et techniques des activités physiques et sportives, notamment en France.

4 Traduction libre de I'autrice : « Technique encompasses all of the movement patterns, skills, and technical
éléments that are necessary to perform the sport. Technique can be considered the manner of performing a skill or
physical exercise. » (Bompa et Haff, 2009, p. 62-63)
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des cours théoriques et pratiques obligatoires qui présentent diverses approches somatiques dans sa grille
horaire. A ce sujet, la chercheuse en danse et professeure au Département de danse Johanna Bienaise
reprend I'idée formulée par Sylvie Fortin au sujet du « devenir expert de ses sensations » (2001, p. 43)
lorsqu’elle écrit qu’en danse, « le "connais-toi toi-méme socratique est [...] un élément fondamental du
travail de l'interpréete » (Bienaise, 2016, p. 111). La pratique de méthodes dites somatiques peut étre en
effet bénéfique pour la connaissance de soi et I'acuité sensorielle, a condition, le rappelle Donna Dragon
dans sa mise en garde, que le paradigme pédagogique soit réellement centré sur I'apprenant (Dragon,

2015).

L’élément qui retient mon attention dans la définition de la technique en sport présentée antérieurement
concerne le caractére évolutif de ces acquisitions. Dans son modeéle pédagogique, Masciotra représente,
a I'aide d’une spirale, le développement de I'agir connaisseur pour illustrer I’évolution d’une compétence
- au sens de compétence énactive - (2022, p. 121). Ainsi, il faut comprendre que pour lui, I’agir connaisseur
se développe (débutant, novice, compétent), au cours de la formation. Il précise d’ailleurs que le but de la
formation, a sa graduation, est d’acquérir un niveau compétent (Masciotra, 2022, p. 121). Des niveaux
plus élevés sont quant a eux réservés a I'exercice du métier (connaisseur, expert). Si les étudiant-es en
deuxiéme année de formation universitaire ont un niveau de développement de I’agir technique plus ou
moins novice, il en est de méme pour le niveau de développement de I’agir qui concerne la sécurité-en-

acte.

Dans le cadre de ma recherche, je considererai le niveau de sécurité-en-acte des participant-es en
adéquation entre cette conception du développement de l'agir et leur avancée dans la formation
universitaire. Il est ainsi attendu que les étudiant-es soient plus ou moins novices quant a la réalisation de
sauts dansés sécuritaires en situation de classe technique quotidienne (CTQ) et en examen pratique (EP).
Etudier 'expérience du mouvement prend alors son sens, puisque cela me permettra d’avoir un accés
direct aux stratégies effectivement mises en place, et aux connaissances réellement mobilisées en acte et

en situation.

2.4.2 Les probabilités d’éprouver des troubles neuromusculosquelettiques lors de sauts dansés

A ce stade, je rappelle que mon étude vise a explorer I'expérience d’un saut dansé de maniére sécuritaire
en situation d’apprentissage et d’évaluation dans une classe technique de danse contemporaine chez des

étudiant-es au premier cycle en formation universitaire. Ma recherche requiert de connaitre les risques

46



pour la santé humaine, de définir ce que sont les blessures et Iésions professionnelles, ainsi que les
mécanismes lésionnels par lesquels les troubles neuromusculosquelettiques peuvent advenir lors de la

réalisation de sauts dansés.

Dans le dictionnaire d’épidémiologie, Porta défini le risque comme « la probabilité qu’un évenement
indésirable pour la santé humaine se produise dans une population donnée et dans un intervalle de temps
précis »% (2014, p. 250). L’évaluation des risques peut référer a « |’estimation qualitative ou quantitative
de la probabilité d’effet indésirable pouvant résulter de I'exposition a des risques sanitaires spécifiés »
(Porta, 2014, p. 251), ou encore au « processus de détermination des risques pour la santé attribuables a
des dangers environnementaux ou autres »%” (Porta, 2014, p. 251). Ce processus procéde par différentes
étapes : I'identification de dangers, la caractérisation des risques et I’évaluation de I’exposition. Un facteur
de risque a toujours un lien causal pouvant produire un changement dans l'intensité d’un risque donné.
Par exemple, il peut étre lié a une caractéristique socioéconomique, a un comportement personnel, a un
mode de vie, a une exposition environnementale ou encore a une caractéristique héréditaire. Le facteur

de risque est établi sur la base de preuves scientifiques et est intrinsequement probabiliste (Porta, 2014,

p. 251).

Toujours dans le dictionnaire épidémiologique, la blessure est définie comme « le transfert d’'une forme
d’énergie physique (mécanique, chimique, thermale) dans une quantité ou un ratio qui excéde le seuil de
tolérance chez I'humain [et précise] qu’il peut aussi s’agir d’'un manque d’énergie essentielle comme
I'oxygéne ou la chaleur » ®® (Porta, 2014, p. 150). Une Iésion professionnelle, est, quant a elle, défini
comme un dommage ou une blessure infligée pendant (ou dans le 48 heures suivant I'exposition) le travail

/ 'occupation® (Porta, 2014, p. 205). Finalement, la maladie professionnelle est définie comme « une

8 Traduction libre de I'autrice : « The probability of an adverse or beneficial event in a defined population over a
specific time interval » (Porta, 2014, p. 250)

% Traduction libre de I'autrice : « The qualitative or quantitative estimation of the likelihood of adverse effects that
may result from exposure to specified hazards » (Porta, 2014, p. 251)

7 Traduction libre de I'autrice : « The process of determining risks to health attibuable to environmental or other
hazards » (Porta, 2014, p. 251)

% Traduction libre de I'autrice : « The transfer of one of the forms of physical energy (mechanical, chemical,
thermal) in amounts or at rates that exceed the threshold of human tolerance. Il may also result from lack of
essential energu such as oxygen (e.g drowning) or heat (e.g hypothermia) » (Porta, 2014, p. 150)

8 Traduction libre de I'autrice : « Any damage inflicted to the body by energy transfer during work with between
exposure and the health event, usually less than 48 hours. » (Porta, 2014, p. 205)
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maladie ou un trouble de la santé reliée a I’exposition a des conditions de travail dans lesquels une relation
causale est raisonnablement établie. Ces facteurs peuvent étre identifiés, mesurés et idéalement,
contrélés. »” (Porta, 2014, p. 204). J’en retiens donc qu’un trouble neuromusculosquelettique est en fait
un processus latent, souvent engagé depuis un moment, qui se manifestera lors du dépassement d’un
seuil de tolérance. Des informations plus complétes seront ultérieurement offertes concernant ce seuil de
tolérance par des explications physiologiques. Comme le saut dansé est un mouvement qui implique le
déploiement de grandes forces (exemple : propulsion suffisante pour faire décoller le centre de masse de

la personne qui danse, déploiement rapide des segments du corps a I'apogée — selon petit ou grand allégro

-, absorption de charge qui implique de freiner I'accélération gravitaire) et une agilité dans la coordination
(organisation formelle de segments du corps dans une rythmicité adéquate), sa réalisation comporte de

fortes probabilités d’expression d’un trouble neuromusculosquelettique latent.

J'emprunte maintenant la voie de la cinésiologie pour comprendre le phénomeéne de manifestation d’'une
blessure. La cinésiologie est le champ d’études qui congoit les blessures d’un point de vue physiologique
en identifiant les mécanismes lésionnels sous-jacents (D. Marchand, notes de cours, hiver 2019). Par le fait
méme, les comportements a éviter leur sont associés. Les prochaines sections présentent les mécanismes
Iésionnels en fonction de leurs différentes temporalités : courte et plus ou moins prolongée, ainsi que les

types d’efforts en jeu.

Le mécanisme lésionnel traumatique est le plus facilement repérable et survient souvent de maniere
« accidentelle ». C’'est un moment rapide au cours duquel les capacités tissulaires sont dépassées
(plaquage, chute, accident). Dans ce cas, c’est I'effort excessif qui est en cause. A ce sujet, on peut
répertorier, entre autres, la fracture d’une structure osseuse, la rupture partielle ou totale de tissus mous,
luxations, hernies, etc. A noter que, pour une structure musculaire, ce mécanisme lésionnel est plus
fréquent lorsqu’un muscle est en contraction excentrique. Dans ce cas, les sarcomeéres - unités contractiles
des muscles — se contractent en résistance a I'augmentation de la distance entre les points d’insertion

)71

(attache du muscle aux o0s)”%. A cet effet, rappelons que ce type de tissus mous, autant pour le muscle

70 Traduction libre de I'autrice : « A disease or health disorder related to exposure to working conditions, in which
the relationship to specific causative processes at work has been reasonably established, and causal factors can be
identified, measured, and hopefully controlled. » (Porta, 2014, p. 204)

11| est également important de noter que I'acuité sensorielle concernant la position articulaire, ainsi que le temps
de réaction sont moindres lors de ce type de contraction (Paschialis et al, 2007 et Allen et al., 2010, cités dans
Paschalis et al., 2012, p. 103)
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agoniste’? que le muscle antagoniste’, est régi par la relation tension-longueur ainsi que protégé par le

réflexe myotatique. Ce dernier référe a

I’étirement brusque d'un muscle par la percussion ou traction du tendon [qui] provoque une
contraction réflexe de ce méme muscle. C'est le réflexe d'étirement ou réflexe myotatique. Si
I'étirement est bref, la réponse musculaire est elle-méme courte durée (réponse phasique) ;
si I'étirement se prolonge, la contraction se maintient pendant toute la durée de celui-ci
(réponse tonique). [...] Les terminaisons sensibles a I'origine de ce réflexe se trouvent au sein
du muscle lui-méme, ce sont les fuseaux neuromusculaires. Les influx qui en proviennent
gagnent la moelle par la racine rachidienne correspondante et pénéetrent alors dans la
substance grise ou ils viennent exciter monosynaptiquement les motoneurones du muscle
contenant le fuseau neuromusculaire stimulé. Le réflexe d'étirement présente une
importance fondamentale dans I'entretien et la régulation du tonus musculaire. (Laget, 2024)

A noter également que I'effort excessif est fréquent lors de la transition dynamique entre une phase de
contraction excentrique vers une phase de contraction concentrique’, puisque la rapidité du changement
de type de contraction peut étre conflictuelle pour le systéeme nerveux. Les comportements physiologiques
préventifs proposés sont principalement liés a la préparation des tissus. Cela peut inclure un entrainement
adéquat, un échauffement efficace préalable ainsi que la connaissance et |'utilisation juste de I'amplitude
active de mouvement. La gestion de I'espace et la sécurité des locaux de danse interviennent également

dans la prévention de ce type de lésions.

Dans le cas de temporalités plus longues, les mécanismes d’apparition de lésions sont liés aux efforts
répétés sur une plus ou moins longue période et des efforts statiques prolongés. Dans les deux cas, on
peut répertorier des blessures telles que l'irritation, I'inflammation, la douleur, des réactions fibreuses, la
rétraction musculaire, la fatigue ou la douleur musculaire et la diminution de la force et de I'endurance,
les spasmes musculaires, la diminution de la mobilité articulaire, la diminution de I'amplitude de
mouvement du tendon, la compression nerveuse, etc. Dans le cas ou ces types de comportements et
d’efforts persistent, il en résulte souvent des incapacités fonctionnelles, de la douleur aiglie et des

pathologies chroniques (Chaffin, D.; Anderson, G. & Matin, B., 1999, p. 400 — dans D. Marchand, notes de

72 Définition: « (Se dit d’un) Muscle qui — seul ou en concours avec d’autres — entre en jeu pour I'exécution d’un
mouvement » (CNRTL, 2012a)

73 Définition: « [En parlant d’un muscle, d’un groupe de muscles] (Celui) qui produit un mouvement opposé au
mouvement d’un autre muscle ou groupe de muscles ayant méme point d’appui. » (CNRTL, 2012b)

74 « La contraction concentrique est une contraction du muscle avec raccourcissement de ce dernier. Il s’agit de
« produire » un mouvement. » (Hopital de La Tour, 2022)
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cours, hiver 2019). Examinons maintenant comment ces mécanismes lésionnels ont un effet sur les

structures tissulaires.

L'effort répété entraine la diminution de la tolérance des structures ou d’un tissu. L’état de la tolérance
peut également fluctuer selon le repos et 'intensité de I'effort répété demandé. Ainsi, un méme effort
peut occasionner une blessure. Cet effort peut étre de basse ou de haute intensité. Dans le cas d’un effort
a basse intensité répété, la tolérance diminuera tout simplement plus lentement, mais pourra également
occasionner des lésions sérieuses, nécessitant des soins particuliers. Ce mécanisme lésionnel peut étre en
jeu dans la réalisation de différents mouvements qui seraient a priori différents, mais qui mobilisent

toutefois les mémes structures ou tissus.

Dans le cas de I'effort statique prolongé, c’est précisément le manque de récupération qui est la cause de
la diminution de la tolérance des tissus. En se prolongeant dans le temps, une mauvaise posture constitue
également un effort statique prolongé. Dans ce type d’effort, le phénomene de blocage de la circulation
sanguine par la contraction musculaire s’appelle ischémie. Lorsqu’elle est prolongée, elle peut entrainer
I’apoptose des cellules responsable a son tour de I'apparition des processus inflammatoires. A noter
gu’une contraction d’intensité inférieure a 5% de la contraction volontaire maximale (CVM) n’occasionne
peu ou pas de perturbation de la circulation sanguine. En contrepartie, la circulation sanguine commence
a étre perturbée par une contraction entre 5% et 10% du CVM et une contraction entre 50% et 60% du
CVM entraine son blocage complet. Il faut aussi prendre en considération le caractéere un peu sournois de
ce phénomeéne. En effet, le blocage de la circulation sanguine diminue les sensations (engourdissement,
inhibition des signaux de douleur au moment méme de son avénement, etc.). L'apoptose des cellules
meéne éventuellement a des troubles musculosquelettiques comme la tendinite et les douleurs

musculaires chroniques.

Les comportements a adopter pour éviter ce genre de blessures sont principalement en lien avec la
préservation de la tolérance des tissus. Cela peut étre accompli de plusieurs fagons : augmentation de la
tolérance par I'entrainement, usage sécuritaire des structures physiologiques (éviter le mésusage singulier
ou répété), réorganisation de I'ensemble des mouvements ou activités pris en charge par le méme tissu

(temps de récupération suffisant), etc.

De ce fait, il faut comprendre que la prévention des troubles neuromusculosquelettiques ne réside pas

seulement dans I'effectuation d’'un mouvement physiologiquement sain, mais aussi dans I'organisation
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temporelle de ces mouvements, en tenant compte de la fluctuation du seuil de tolérance. Dans le cas des
efforts répétés ou statiques prolongés d’'un mouvement a priori sain, des lésions peuvent également étre

causées par la surutilisation des structures et la diminution du seuil de tolérance qui lui est associé.

Dans les paragraphes précédents, j'ai mentionné que les différents mécanismes d’apparition de Iésions
neuromusculosquelettiques peuvent étre liés a un mésusage, au sur usage (overuse), ou a la combinaison
des deux. Il est toutefois important de considérer les mouvements ou utilisations des tissus qui, dans un
temps premier: relevent d’'un mésusage biomécanique (hernie discale est plus propice lors d’un
mouvement qui combine flexion et rotation du tronc, lien causal entre un claguage musculaire et la
température intramusculaire, désalignement dynamique des membres inférieurs a la réception d’un saut
provocant des forces de torsion dans les articulations, etc.) et dans un temps second : relévent de
micromésusages et absence de repos, qui diminuent le seuil de tolérance (alignement dynamique non
optimal a I'absorption de charges, instabilité musculoarticulaire, coordination inefficace, compensation

d’adaptation, usage répété des mémes tissus lors d’'une méme classe, etc.).

2.4.3 Lasécurité et la prévention des troubles musculosquelettiques : des concepts socioécologiques

Alors que plusieurs auteurs postulent qu’une connaissance accrue de ces risques de blessure
permettraient une pratique plus sécuritaire (Koutedakis et Jamurtas, 2004 ; Wyon, 2010), d’autres sont
d’avis que la vision biomécanique de la prévention des blessures est réductionniste (Bolling et al., 2018 ;
Hanson et al., 2005) et appellent a une vision socioécologique de la prévention des blessures. Cette vision
ne négligerait plus l'importance des déterminants psychologiques et sociaux des troubles
neuromusculosquelettiques (Hanson et al., 2005, p. 5) en précisant que les mesures préventives devraient
prendre en considération la communauté dans laquelle elles sont implantées (Bolling et al., 2018 ; Hanson
et al., 2005). Dans un des articles composant sa thése, la docteure en physiothérapie Caroline Bolling
propose de réévaluer la séquence de prévention des blessures, considérant en premier lieu le contexte

dans lequel prend place I'intervention (Bolling et al., 2018).

En m’appuyant sur le cadre conceptuel de Hanson et ses collégues (2005), je propose de passer en revue
I’historique de I'évolution du concept de prévention pour bien situer son aspect socioécologique. En 1970,
William Haddon (1970) définit une blessure comme étant la transmission d’énergie soudaine qui produit
des dommages aux tissus d’un individu. L’auteur, considéré comme le pionnier d’'une perspective moderne

sur la prévention de blessure, lui associe également pour la toute premiere fois, un point de vue écologique
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(Hanson et al., 2005). Effectivement, en réponse au paradigme dominant de prévention d’accident causé
par les comportements humains, Haddon focalise plutdt sur une approche globale de la causalité des
blessures en suggérant des stratégies de réorganisation de I'’environnement permettant la prévention des

blessures (Haddon, 1970).

Selon Maurice et ses collégues (2001, p. 239), les champs qui interviennent dans la prévention des
blessures devraient partager une compréhension commune des concepts de sécurité et de promotion de
sécurité. Leur publication définit la sécurité comme : « un état dans lequel les dangers et les conditions
entrainant des dommages physiques, psychologiques ou matériels sont controlés, afin de préserver la
santé et le bienétre des individus et de la communauté. »” (Maurice et al., 2001, p. 238) et précise que
« la sécurité est le résultat d’'un processus complexe dans lequel les humains interagissent avec leurs
environnements physique, social, culturel, technologique, politique, économique et organisationnel. »”®
(Maurice et al., 2001, p. 238). Les auteurs soulignent que cette définition implique deux dimensions
pouvant s’influencer réciproquement. La premiere est objective et concerne I'évaluation mesurable du
nombre de blessures ou encore des facteurs liés aux comportements et a I’environnement (Maurice et al.,
2001, p. 238). La seconde concerne I'évaluation subjective, c’est-a-dire le sentiment d’étre hors danger
(Maurice et al., 2001, p. 238). Selon les besoins, les interventions en promotion de la sécurité peuvent
donc étre en adéquation avec les facteurs de dangers réels (paramétres d’insécurité objectifs) et les
perceptions (insécurité subjective) (Maurice et al., 2001, p. 239). La promotion de la sécurité doit étre
adaptée aux caractéristiques spécifiques de chague communauté ou pays (Maurice et al., 2001, p. 239) et

répondre a quatre conditions :

1) Un climat de cohésion sociale, de paix et d’équité entre les groupes qui protégent les droits
et libertés humaines, 2) Le respect des valeurs individuelles, ainsi que I'intégrité physique,
matérielle et psychologique, 3) La prévention et le controle des blessures, de leurs
conséquences et des autres préjudices causés par les accidents, 4) La mise en place de

7> Traduction libre de I'autrice : « Safety has been defined as ‘a state in which hazards and conditions leading to
physical, psychological or material harm are controlled in order to preserve the health and well-being of individuals
and the community’ » (Maurice et al., 2001, p. 238)

76 Traduction libre de I'autrice : « Safety results from a complex process in which humans interact with their
physical, social, cultural, technological, political, economic and organisational environments. » (Maurice et al.,
2001, p. 238)
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mesures efficaces pour assurer les trois conditions précédemment élaborées. 7”7 (Maurice et
al., 2001, p. 238)

Je souhaite donc que ma recherche puisse mettre en lumiére comment ces conditions constituent
I’expérience du saut dansé de maniere sécuritaire en situation réelle de réalisation par des personnes, qui,
rappelons-le, sont en processus de développement d’un agir compétent en ce qui concerne la sécurité-en-

acte.

A I’heure actuelle, la prévention (des maladies, dont les troubles neuromusculosquelettiques) est définie
dans le dictionnaire épidémiologique comme « des actions qui préviennent I'occurrence de maladies [ou
de blessures] en les éradiquant, en les éliminant ou en minimisant ses impacts. Dans le cas ou la mise en
place de telles actions ne serait pas possible, on visera alors a en retarder la progression. »”® (Porta, 2014,
p. 224). Généralement, les actions sont répertoriées en niveaux (1 a 3, 1 a 4, selon les contextes) en
prenant en compte plusieurs facteurs (environnementaux, économiques, sociaux, comportementaux et
culturels) (Porta, 2014, p. 224). McLeroy et ses colléegues rassemblent ces facteurs en cinq catégories :
intrapersonnelle, interpersonnelle, institutionnel, communautaire et environnemental (MclLeroy et al.,
1988, p. 355) lorsqu’ils présentent I’élaboration de programmes de promotion de la santé écologique.
C’est pourquoi la prévention est un concept intrinséquement socioécologique (Hanson et al., 2005) et
suppose un basculement vers la promotion de la santé (D. Hanson, communication personnelle, 7 aout

2023).

En suivant toujours le cadre conceptuel de Hanson et ses collégues (2005), je me réfere a la plus récente
version du dictionnaire épidémiologique pour définir I'écologie et I’écologie humaine. L’écologie est
définie comme I’étude ou la science compréhensive « des relations entre les organismes vivants et leur

environnement »” (Porta, 2014, p. 89), alors que I'écologie humaine référe plutdt a « I’étude des groupes

"7 Traduction libre de I'autrice : « 1) A climate of social cohesion, peace and equity between groups that protects
human rights and freedomes. [...] 2) The respect of the values of individual as well as their physical, material and
psychological integrity. [...] 3) The prevention and control of injuries and other consequences or harm caused by
accidents, [...] 4) The provision of effective measures to ensure the presence of the three previous conditions. »
(Maurice et al., 2001, p. 238)

78 Traduction libre de I'autrice : « Actions that prevent disease occurrence. Actions aimed at eradicating, eliminating
or minimizing the impact of disease and disability, or in none of these is feasible, retarding the progress of disease
and disability. » (Porta, 2014, p. 224)

7® Traduction libre de I'autrice : « The study of the relationships among living organisms and their environment. »
(Porta, 2014, p. 89)
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humains tels qu’influencés par les facteurs environnementaux, sociaux et comportementaux. C’est une
approche holistique par laquelle est étudiée I'organisation humaine au niveau macro » & (Porta, 2014, p.
138). Cette propension a I’écologie humaine se retrouve également dans la définition de la santé proposée
par L’Organisation mondiale de la santé (OMS) dans le prélude de sa constitution : « la santé est un état
de complet bienétre physique, mental et social [qui] ne consiste pas seulement en une absence de maladie

ou d’infirmité » (Organisation Mondiale de la Santé [OMS], 2023).

Hanson et ses collégues se basent sur le modéle de promotion de la santé de Green et Kreuter, dans lequel
la santé et la sécurité sont interprétées dans le contexte global d’un systéme (Green et Kreuter, 1999 cités
dans Hanson, 2005, p. 6), pour souligner la caractéristique socioécologique de la prévention de blessure
et développer la proposition métaphorique de la pointe de l'iceberg. Celle-ci sert a illustrer le systéeme
écologique par lequel s’exprime une blessure. Cette derniére se trouve hors de I'eau, alors que les parties
souvent invisibilisées de ce systéme se retrouvent sous |'eau. Le paradigme socioécologique met I'accent
sur linterface dynamique entre trois dimensions: [lindividu, I'environnement physique et
I’environnement social (Hanson et al., 2005, p. 7) et les cing niveaux de ces dimensions : intrapersonnel
(connaissances, compétences, expériences, attitudes, comportements), interpersonnel (environnement
physique immédiat et le réseau social de I’étudiant-e en danse), organisationnel (structure, reglement
d’institutions sociales, de regroupements, de I’école ayant une influence directe sur les environnements
physiques et sociaux maintenus au sein de leur organisation), communautaire (structurellement définie
par une géographie ou limites politiques, fonctionnellement définie par une culture de danse, des arts ou
toutes caractéristiques sociales permettant un effet d’appartenance, une structure des valeurs, de normes,
de communication) et sociétal (systeme plus vaste souvent défini par des frontieres politiques possédant
les moyens de distribution de ressources, de contréle sur vie ou de développement des constituants de

leurs propres communautés) (Hanson et al., 2005, p. 6).

8 Traduction libre de I'autrice: « The study of human groups as influenced by environmental factors, including
social and behavioral factors. A macrolevel, holistic approach to the study of human organization » (Porta, 2014, p.
138)
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Figure 2.3 Reproduction intégrale de I'iceberg d'une blessure selon Hanson et ses collegues (2005, p.6)
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Les auteurs insistent sur le fait que ce systéme écologique résistera a toute tentative qui viserait a modifier
les risques de blessures a un niveau isolé en tentant de maintenir sa propre stabilité (Hanson et al., 2005,
p. 7). llsindiquent également que les changements les plus difficiles, mais les plus susceptibles de résultats
d’efficacité et de longévité concernent les niveaux plus « ancrés » de ce systéme (Hanson et al., 2005, p.
7). En se basant sur ses recherches menées chez des artistes de cirque et des artistes en danse, Caroline
Bolling indique gu’en plagant I'athlete blessé au centre du modele socioécologique, cela permet enfin une
compréhension des interrelations dynamiques entre les aspects physiques, biologiques, écologiques,

techniques économiques et sociaux de la manifestation des blessures (Bolling et al., 2018, p. 2231)

Cette conception socioécologique des blessures me semble completement appropriée pour concevoir
conceptuellement I'expérience du saut dansé de maniére sécuritaire. En effet, si la métaphore de la pointe

de l'iceberg est proposée pour comprendre les dimensions en jeu et leurs interactions dans la
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manifestation d’une blessure sportive, je crois également qu’il est possible de concevoir mon objet de

recherche a travers ce paradigme et la déclinaison de ces mémes aspects.

2.5 Buts de larecherche

Cette recherche a pour but d'étayer les connaissances sur les différents facteurs socioécologiques en jeu
dans la réalisation sécuritaire de sauts dansé en préconisant une considération globale et énactive de la
PAS. Les différents outils méthodologiques choisis permettront principalement de caractériser les
potentiels liens entre le vécu de I'action effective et les facteurs en jeu pour la personne lors de son activité,
tout en prenant en compte son expérience en danse, en activité physique et sa culture d'appartenance

(Faingold, 2020 ; Mouchet, 2018).

La contribution théorique anticipée de cette recherche concerne I'élargissement des paramétres pris en
compte lors de I’étude du saut dansé et I'importance du contexte réel de réalisation des mouvements lors

des futures études sur les mouvements expressifs et biomécaniquement complexes.

Il est également attendu que cette recherche contribuera a une meilleure compréhension du phénomene
du saut dansé, de la diversification des différents parameétres pris en compte lors des futures études sur
ce mouvement, ainsi que tout autre mouvement dansé étudié en contexte réel de pratique. De plus, les
résultats de cette étude pourront orienter 'accompagnement pédagogique / andragogique et clinique des
personnes étudiant la danse contemporaine dans la séquence de prévention des pathologies

neuromusculosquelettiques.

En conclusion, I'approche de I'’énaction me permet d’appréhender la cognition comme action située et
incarnée. J’ai mentionné que le saut dansé est interrelié a la personne qui le réalise tout autant qu’a la
situation dans laquelle il est réalisé (PAS). La méthode ASCAR propose une conception des compétences
énactives liées au programme de formation universitaire en danse. J'ai, par le fait méme, insisté sur la
définition de I’agir et de ses fonctions. Dans mon étude, I'étudiant-e en mi-parcours de formation
universitaire en danse est considéré comme un adulte émergeant qui peut avoir a composer avec
différents facteurs de stress et développer des comportements d’adaptation perfectionnistes. Le terme
saut dansé est préféré pour concevoir le mouvement a I'étude a la maniere de I’énaction, donc indivisible
de la personne qui le réalise en situation réelle, et ce dans une culture particuliere de la danse

contemporaine. Certaines clés de compréhension du saut dansé sont proposées de maniere a
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I'appréhender de maniere holiste, entre ses dimensions cinésiologiques et artistiques. J'ai également
convenu des trois sens que peuvent sous-tendre les sauts dansés lors de leur réalisation par des
étudiant-es en formation de danse. Par la suite, j’ai traité plus spécifiquement la fonction de formation a
la sécurité de la classe technique. Finalement, la sécurité est appréhendée comme un concept
socioécologique dans lequel une blessure ne représente que la pointe d’un iceberg. La logique présentée
ainsi mene a la réflexion. En effet, si les aspects socioécologiques sont inclus dans la manifestation d’une

blessure, il ne serait pas faux de croire qu’ils soient également en jeu dans un mouvement sécuritaire.
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CHAPITRE 3
METHODOLOGIE

Ce chapitre présente les différents choix méthodologiques effectués dans le but de produire et d’analyser
des données qualitatives qui permettront d’élaborer des réponses aux questions de recherche. A titre de
rappel, la question et les sous-questions sont : 1) quels facteurs socioécologiques sont en jeu dans
I'expérience de la réalisation sécuritaire d’'un saut dansé en classe technique quotidienne (CTQ) et en
examen pratique (EP) de mi-session chez des étudiant-es en mi-parcours de formation universitaire en
danse contemporaine? ; 2) quelles sont les stratégies utilisées par les étudiant-es? ; 3) dans quelles
mesures ces facteurs contribuent-ils a une pratique sécuritaire du saut dansé? Au regard de ces questions,
les objectifs de I'étude visent a identifier les facteurs en jeu dans la réalisation de sauts dansés dans deux
situations (CTQ et EP) par des étudiant-es en formation universitaire, ainsi que de déterminer comment
ces facteurs, réellement mobilisés dans |'action, contribuent a une réalisation sécuritaire. Dans la

perspective énactive, I'étude de ce phénomene nécessite de considérer

le milieu de vie dans lequel I'organisme s’anime et conceptuellement de passer du niveau de
vie de I'organisme a celui de la personne ceuvrant dans son monde de vie a la foi interne et
externe. Etudier la cognition comme action, c’est étudier la personne qui agit et elle ne peut
le faire que dans I'ici et maintenant de sa situation en devenir. C'est étudier la cognition en
premiere personne. Il s’ensuit que pour comprendre la cognition vivante, il faut étudier la PAS
(Masciotra, 2022, p. 54).

En accord avec une perspective énactive, mon étude <s’inspire de la méthodologie
technopsychophénoménologique (Mouchet, 2018) qui combine des points de vue a la premiére et a la
troisieme personne. Ce chapitre est organisé en cinq parties. La premiére partie aborde le paradigme,
I'ontologie et I'épistémologie de ma recherche. La seconde présente le terrain de recherche et les
personnes impliquées. La troisieme partie précise les méthodes et outils choisis pour la production des
données et propose une premiere ébauche de portrait des participant-es. J’expose les méthodes d’analyse
et le traitement des données dans la quatrieme partie de ce chapitre. Dans la cinquieme et derniére partie,

je mentionne les limites de cette étude.

3.1 Paradigme de recherche qualitatif/interprétatif, ontologie et épistémologie

Comme le mentionne Alain Berthoz dans un entretien, mon étude doit s’inscrire « dans un paradigme dans

lequel au début est I'acte, et non pas le langage » (Candau et al., 2012, p. 45). En explorant d’abord et
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avant tout I’action en situation réelle de pratique et ensuite la verbalisation du vécu de I'action recueilli a
postériori (Vermersch, 2019), nous nous intéressons aux « point[s] de vue[s et aux] sens que les acteurs
donnent a leurs conduites ou a leur vie [comme] matiére d’observation et de recherche » (Anaddn, 2006,
p. 15). La recherche conduite a partir d’un paradigme qualitatif/interprétatif me semble donc tout a fait
appropriée pour répondre aux objectifs de cette étude, c’est-a-dire, comprendre « les significations que
les acteurs donnent a leurs propres vies et expériences ainsi que sur les différentes lectures qu’ils[-elles]
font de leurs modes et du monde» (Anaddn et Savoie-Zajc, 2009, p. 1). La recherche
qualitative/interprétative donne aussi une place prépondérante a la prise en compte du contexte social,
culturel et politique émergeant des données, ce qui oriente vraisemblablement le vécu, la compréhension
et l'interprétation d’un phénomene (Anaddn, 2006 ; Anadon et Savoie-Zajc, 2009 ; Rehman et Alharthi,
2016). Par ailleurs, Rehman et Alharti spécifient que cette « conception de la connaissance est

inévitablement corolaire & une ontologie interprétative »® (Rehman et Alharthi, 2016, p. 55).

L’objectif de ma recherche consiste a explorer les facteurs en jeu lors de la réalisation sécuritaire de sauts
dansés en situation en articulant I'action et la verbalisation de I'action (Mouchet, 2016). Cela implique
nécessairement un postulat ontologique fondamental selon lequel les «réalités subjectives et
intersubjectives [sont des] objets de connaissance scientifique » (Anaddn et Savoie-Zajc, 2009) qui invitent
« a comprendre le phénomene social “ a travers les yeux des participants, plutot qu’a travers ceux du
chercheur” »% (Cohen et al., 2007, p. 21, cités dans Rehman et Alharthi, 2016, p. 56). L’analyse d’activité
en situation chez Mouchet (2018) étaye d’ailleurs des idées liées a I'ontologie de I'activité humaine qui

s’identifient comme telles :

- La cognition est incarnée et liée avec I'action et la situation;

- L'activité possede une dimension holiste avec des faces corporelles, subjectives et
sociales;

- La conscience préréfléchie est inhérente a I'action vécue qui peut faire I'objet d’un
réfléchissement;

- L'activité est située hic et nunc et dans un arriere-plan décisionnel, culturel, et des
expériences sédimentées;

- Levécu en situation donne lieu a une expérience (Mouchet, 2018, p. 82)

81 Traduction libre de I'autrice: « This concept of knowledge is an inevitable corollary of interpretive ontology »
(Rehman et Alharthi, 2016, p. 55)

82 Traduction libre de I'autrice : « requires that social phenomena be understood ““‘through the eyes of the
participats rather than the rerearcher” » (Cohen et al., 2007, p. 21, cités dans Rehman et Alharthi, 2016, p. 56)
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Ainsi, les réalités socialement construites sont considérées comme des interprétations qui contribuent a
des connaissances multiples, a des perspectives complémentaires qui se cotoient et qui sont toutes aussi

valides a propos d’un méme phénomeéne (Rehman et Alharthi, 2016).

Mon étude est une analyse d’activité réalisée par I'étude de cas (Mouchet, 2018). De maniére cohérente
avec la perspective énactive, I'ancrage épistémologique de cette recherche qualitative/interprétative est
« fondamentalement interprétative » (Anaddn et Savoie-Zajc, 2009, p. 1), puisqu’elle s’intéresse « aux
dynamiques selon lesquelles le monde social est expérimenté, vécu, produit, compris, interprété »
(Anadon et Savoie-Zajc, 2009, p. 1). De ce fait, elle « ren[d] compte de la dimension incarnée de la
connaissance » (Mouchet, 2018, p. 77). La construction et I'étude des connaissances passent par la
subjectivité, autant chez les sujets que chez la personne qui méne la recherche. C'est ce a quoi font
référence Rehman et Alharthi lorsqu’ils écrivent : « La réalité externe ne peut étre directement accessible
aux observateurs sans étre contaminée par leurs visions du monde, leurs concepts, leurs antécédents. »
83 (2016, p. 55). Dans ces conditions, cette « épistémologie de I'agir en situation » (Mouchet, 2018, p. 77)
contribue a mettre en évidence, et de maniére cohérente, la subjectivité du vécu en contexte réel
(Mouchet, 2018 ; Vermersch, 2019). Mouchet s’appuie sur Vermersch (2012, cité dans Mouchet, 2018)
lorsqu’il explique qu’il y a deux angles épistémologiques : I'un global, « caractérisant des stratégies de
recherche en premiere ou en troisieme personne » (Mouchet, 2018, p. 80) et un second, lors de I'analyse
des données, ou la distinction des points de vue n’est plus pertinente. En ce sens, c’est plutét la
corroboration des points de vue qui forme le gage de validité (Mouchet, 2018). Rendre compte de
« I'expérience subjective en situation » (Mouchet, 2018, p. 77) s’avére de plus en plus utile dans les
processus d’optimisation « d’intervention sur les conduites motrices » (Mouchet, 2018, p. 77), non

seulement chez la personne en mouvement, mais aussi chez les acteurs qui sont dans sa périphérie.

3.1.1 Phénoménologie, époche et approche d’inspiration technopsychophénéménologique

La phénoménologie a été développée en premier lieu comme une théorie philosophique par Husserl
(1859-1938) (CNRTL, 2012d). L'approche phénoménologique a pour objectif la compréhension d’un
phénomeéne a partir du vécu qu’en a lI'individu, le sens qu’il lui accorde et comment il lui a accordé ce sens

(Bracken, 1999, Byrne, 2001, cités dans Ribau et al., 2005, p. 23). En raison de son objectif, cette approche,

8 Traduction libre de I'autrice : « External reality cannot be directly accessible to observers without being
contaminated by their worldviews, concepts, backgrounds » (Rehman et Alharthi, 2016, p. 55)
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rend possible la « perspective immersive »®* (Kerry et Armour, 2000, cités dans Mouchet, 2018, p. 78),
celle qui « perme][t] de produire des données sur I’expérience vécue » (Kerry et Armour, 2000, cités dans
Mouchet, 2018, p. 78). D’'un point de vue méthodologique, la phénoménologie se concentre
majoritairement autour de descriptions basées « essentiellement sur I’écoute du récit de I'autre, qui, en
parlant, dévoile son phénomeéne vécu » (Ribau et al., 2005, p. 23). En s’appuyant sur Deschamps (1993) et
Giorgi (1975), Ribau et ses collégues soulignent que « la phénoménologie doit reconnaitre et mentionner
tout ce que le sujet sent et exprime » (2005, p. 23). Cela correspond donc a s’intéresser au phénomeéne

vécu par une personne en prenant sa singularité comme point d’appui.

L'approche phénoménologique demande de ma part comme chercheuse de suspendre momentanément
tout jugement ou préconception du phénomene étudié (Ribau et al., 2005). Cette posture, appelée époche,
est a la fois la condition méme de la « rigueur de la méthode » (Ribau et al., 2005, p. 23) et la porte d’entrée
permettant « le dévoilement de la forme véritable du phénomene » (Ribau et al., 2005, p. 23). Mon
ouverture comme chercheuse au phénoméne tel que vécu par I'autre est centrale a la phénoménologie et
n’est possible qu’ainsi, c’est-a-dire en suspendant « toute prise de position sur la vérité ou la fausseté »
(Wimpenny et Gass, 2000, cités dans Ribau et al., 2005, p. 23). Les choix des outils méthodologiques ont
donc fortement été influencés par I'époche, déterminant méme de la posture de chercheuse que j'ai

choisie pour mener cette étude sur le saut.

Puisque je souhaite « articuler les points de vue en premiere et en troisieme personne, pour étudier la
praxis ou la pratique comme le lieu privilégié de la saisie de I'expérience » (Mouchet, 2018, p. 104) en
favorisant une conception holiste de l'activité du saut dansé en classe technique, I'approche
méthodologique d’inspiration technopsychophénoménologique (Mouchet, 2018) me semble tout a fait
appropriée. Elle implique la contribution principale de la psychophénoménologie (Vermersch, 2019), qui
se concentre sur la description et la compréhension des actions et des verbalisations d’explicitations sur
cette action, ainsi que des « données comportementales » (Mouchet, 2018, p. 104) produites par
I’observation directe (Arborio, 2007) et des captations audiovisuelles. A cela, j’ai cru pertinent d’ajouter la

verbalisation du sens que porte I'expérience (Faingold, 2020). Je suis convaincue que cette technique

84 Traduction libre de Mouchet : « immersive perspective » (Kerry et Armour, 2000, cités dans Mouchet, 2018, p.
78)
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d’entretien novatrice permettra de produire des données éclairantes sur la relation qu’entretiennent les

participant-es a leur expérience.

3.2 Leterrain de recherche

Pour répondre aux objectifs de mon étude, le terrain de recherche devait étre réel et exister a méme une
formation universitaire en danse contemporaine au Québec. Mon choix s’est arrété sur le programme de
premier cycle du département de danse de I'lUQAM, puisqu’il proposait des cours en présentiel dans les
installations du pavillon de danse, 840 rue Cherrier en temps de pandémie de COVID-19. L’accessibilité in
situ des cours m’était tout autant utile. Etant moi-méme graduée de cette formation, je bénéficiais d’une
certaine compréhension du programme. En accord avec l'enseignante du groupe-classe, deux
séances d’'une heure et quarante minutes issues du cours de classe technique matinal en danse
contemporaine furent ciblées entre septembre et octobre 2021. Le choix des séances s’est fait en accord
avec lavisée de |'étude, qui projetait de faire la captation audiovisuelle d’'une CTQ et d’un EP de mi-session,
dans le cadre de ce cours. Lors de ces séances, plusieurs personnes étaient présentes: Alice Jean
(assistante de recherche), I’enseignante-collaboratrice, I'accompagnateur musical collaborateur, les 19
étudiant-es inscrit-es®®, dont trois (n=3) ont participé a I'étude. Puisque mon étude vise des étres humains,
j’ai soumis une demande d’approbation éthique auprés du CERPE plurifacultaire, pour laquelle une copie
du certificat se trouve en annexe A. Le recrutement pour les personnes participantes a I'étude devait étre
fait en deux étapes. La premiére consistait a recruter une enseignante de classe technique dans le
programme de formation au premier cycle du département de danse de 'UQAM a titre de collaboratrice.
La seconde consistait a recruter un groupe d’étudiant-es-participant-es (n=3) dans le groupe-classe de

cette enseignante.

3.2.1 Recrutement de I'enseignante-collaboratrice

Pour le recrutement de I'enseignante-collaboratrice, il était prévu de faire une approche par courriel aux
trois enseignantes responsables des classes technique a la session d’automne 2021 au programme de
premier cycle en danse de I'UQAM. Cependant, aprés considérations éthiques et spécification de la

population visée par I’étude (étudiant-es en milieu de formation préprofessionnelle), j’ai privilégié I’option

d’approche ciblée. Aprés avoir regu I'accord d’'Héléne Duval, directrice des programmes du premier cycle

85 Comme certain-es étudiant-es étaient absent-es lors des captations, seules les personnes présentes lors des
captations audiovisuelles ont signé le formulaire de consentement.
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au département de danse de I’'UQAM (2020-2022) (annexe B), j’ai procédé a I’envoi par courriel de I'appel
a la participation a la recherche (annexe C) a la personne qui enseignait la classe technique aux étudiant-es
en seconde année de formation. La participation de cette enseignante-collaboratrice a la présente étude
requérait comme implications : 1) d’accepter ma présence comme étudiante-chercheuse (selon une
entente préalable conduite par courriel) dans trois séances de son cours a la session d’automne 2021. La
premiere, lors d’une classe quotidienne pour que j'y présente I'avis de recrutement a la participation aux
étudiant-es, la seconde lors d’une classe technique quotidienne et la troisieme, lors d’'un examen pratique
de mi-session entre septembre et octobre 2021, 2) de consentir a une captation audiovisuelle intégrale de
ces séances, 3) de travailler les sauts a raison d’au moins deux fois par semaine pour la période de
septembre a octobre 2021, afin de minimiser les risques de blessures chez les étudiant-es qui participaient
a I’étude, et enfin 4) de travailler les sauts lors des séances qui faisaient I’objet de captations audiovisuelles.
Sans pour autant proposer une définition restreinte des influences stylistiques du contenu de cours de
I’enseignante-collaboratrice, il est possible de déceler, dans la structure de la classe (voir tableau 4.1) ainsi
que dans les mouvements, des influences des codes eurodescendants (vocabulaire de ballet classique —

tendu, dégagé, grand jeté, etc.) et de la technique moderne Limon (courbes du tronc, certains ports de

bras, rebonds, etc.).

3.2.2 Considérations éthiques relatives a I’enseignante collaboratrice

Un formulaire de consentement pour collaborateur/collaboratrice a la recherche a été signé virtuellement
par I'enseignante (annexe D) qui en a conservé une copie digitale. Un formulaire de consentement pour
collaborateur/collaboratrice a la recherche a également été signé par la personne employée pour
I’'accompagnement musical de ce cours, dont une copie lui a été remise. La technicienne en travaux
pratiques, la directrice départementale et I'assistante de recherche ont signé une entente de
confidentialité et de non-divulgation (annexe E). Enfin, les termes « I’enseignante » et « 'accompagnateur
musical » furent en tout temps utilisés dans le processus de recherche et dans la rédaction de ce mémaoire,
afin de préserver leur anonymat selon les normes du comité d’éthique a la recherche de I'Université du

Québec A Montréal.

3.2.3 Recrutement des étudiant-es-participant-es

En considérant la quantité de données a produire et a analyser dans le cadre d’un mémoire de maitrise,
j’ai considéré qu’un groupe composé de deux a trois étudiant-es-participant-es seraient suffisant. Afin de

recruter ce groupe, j'ai présenté a I'oral I'avis de recrutement de participation a la recherche (annexe F) le
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8 septembre 2021, lors d’'une séance quotidienne du cours. Cet avis était adressé a tout-es les étudiant-es
de ce groupe. Dans cette présentation, j'ai précisé toutes les étapes potentielles de participation et leurs
implications associées, informations qui sont également dans le formulaire de consentement a la
participation a I’étude (annexe G). Les criteres d’inclusions pour former le groupe d’étudiant-es-
participant-es demandaient d’avoir atteint I'age de la majorité (18 ans), d’étre inscrit-es au cours dispensé
par I'enseignante-collaboratrice, de suivre le cursus régulier associé a la deuxieme année du programme
de baccalauréat en danse contemporaine de 'UQAM et de ne pas présenter de limitation ou de blessure
les empéchant de sauter. Cing personnes ont signalé leur intérét a participer a la recherche a Alice Jean,
assistante de recherche. Cette derniere a attribué un code alphanumérique pour qu’iels puissent entamer
les procédures anonymement. La nature de leur participation consistait a 1) répondre a un questionnaire
(Mouchet, 2018) en ligne sur le logiciel Lime Survey d’environ 30 minutes. Ce questionnaire recueillait leur
expérience en danse, leur historique de blessures et leur conception du saut dansé (annexe H). Trois
personnes ont répondu au questionnaire en ligne, faisant en sorte que la procédure mise en place pour le
choix du groupe de deux a trois participant n’était plus nécessaire. J'ai contacté les trois répondant-es par
courriel institutionnel pour les informer de leur role au sein de I’étude. Pour ces trois personnes, la nature
de leur participation incluait aussi 2) d’étre filmé:-es par caméra lors d’une CTQ et lors d’'un EP entre
septembre et octobre 2021 et 3) de participer a deux entretiens d’explicitation (Vermersch, 2019) et de
décryptage du sens (Faingold, 2020) d’environ 1h chaque, que j'ai conduits. Les entretiens étaient tous
filmés par caméra et enregistrés a 'aide de I'application dictaphone sur Ipad. Chaque entretien a eu lieu
dans les installations du département de danse de I'UQAM, selon les disponibilités des étudiant-es-
participant-es. Les premiers entretiens furent menés avec les trois étudiant-es-participant-es entre les
deux captations vidéos en classe. Les seconds entretiens ont été menés apres I’'examen pratique de mi-

session, dans la semaine de lecture en octobre 2021.

3.2.4 Considérations éthiques relatives aux étudiant-es-participant-es

Les prénoms des participants-es ont été remplacés par un code alphanumérique par Alice Jean des
I"'administration du formulaire de consentement, afin de préserver leur anonymat selon les normes du
comité d’éthique a la recherche de I’Université du Québec A Montréal. Ce code alphanumérique fut utilisé
afin d’identifier les répondant-es au questionnaire en ligne. Pour les mémes raisons et selon les mémes
normes, j’ai attribué des pseudonymes aux personnes formant le groupe (n=3) d’étudiant-es-participant-es

pour remplacer leur(s) prénom(s) dans la transcription des entretiens d’explicitation et dans toute
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communication des résultats. De plus, j'ai décidé d’utiliser I'écriture inclusive (pronoms iel/iels) afin de

préserver I'anonymat des étudiant-es-participant-es.

Avant chaque captation audiovisuelle en classe, je me suis assurée que les trois étudiant-es-participants-es
n’étaient pas blessé-es et ne présentaient pas de douleur ou d’inconfort pouvant les limiter dans la
réalisation de sauts dansés en leur posant la question verbalement. Le consentement lors des entretiens
a été réitéré en début de séance et capté de facon audiovisuelle. Compte tenu de la nature de ces types
d’entretiens, le consentement de linterviewé est également assuré en continu par le guidage de

I'intervieweur.

Les étudiant-es non volontaires (ou non admissibles a I'étude), tout de méme présent-es dans les cours
lors des séances d’observation ont rempli un formulaire de consentement a la captation audiovisuelle de
leur personne (annexe |) et une copie de ce formulaire leur a été remise. Comme certaines personnes
étaient opposées a la captation de leur image, j’ai prévu une technique de floutage du visage et des
tatouages apparents dans les communications liées a cette recherche. Pour ce faire, j’ai demandé du

soutien a la technicienne en travaux pratiques du Département de danse de 'UQAM.

3.3 Présentation des méthodes et outils de production des données

Afin de produire des données, j'ai utilisé deux méthodes de production des données apparentées a la
phénoménologie. Le premiére d’entre elles est un questionnaire anthropobiographique et
phénoménologique, construit spécialement pour mon étude (Mouchet, 2018). Les données produites sont
issues des réponses des étudiant-es-participants-es (n=3) a ce questionnaire administré en ligne. Le second
outil de production des données appartient a I'approche psychophénoménologique développée par Pierre
Vermersch : I’entretien d’explicitation de I'action (Vermersch, 2019). Ce type entretien a été combiné a un
entretien de décryptage du sens (Faingold, 2020). Les données de verbalisation des entretiens que j'ai
menés aupres des étudiant-es-participant-es, enregistrées de maniére audiovisuelle, ont fait I'objet d’une

transcription intégrale.

J’ai aussi choisi de produire des données avec une méthode socioanthopologique : I'observation directe
(Arborio, 2007) de deux situations réelles, soit une classe technique quotidienne (CTQ) et un examen

pratique (EP) de mi-session. Les données produites sont issues de captations audiovisuelles des
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étudiant-es-participant-es en contexte de formation, de I'enseignante de la classe de danse et de la

personne chargée de I'accompagnement musical dans le cours.

Mes choix méthodologiques sont en accord avec Mouchet (2016) lorsqu’il s’appuie sur Barbier (2011) pour

rappeler qu’

un projet d’intelligibilité des activités suppose probablement de penser leur intrication, et
I’enjeu d’une approche holiste est alors d’articuler les différentes faces de I'activité : une face
«incarnée » ou « corporelle », relative au monde physique et a sa transformation; une face
« subjective », relative au monde interne des sujets et a sa transformation [et] une face
« sociale », relative au monde social et a sa transformation. (Barbier, 2011, cité dans Mouchet,
2016, p. 58-59)

Effectivement, mes données témoignent a la fois des comportements et actions observables, de la
subjectivité du vécu par des personnes singulieres et de la prise en compte de |I'épaisseur temporelle
(Mouchet, 2018, p. 20) gu’implique I'influence des apprentissages passés, de I’historique des blessures et
de I'expérience en activité physique, sportive et artistique (APSA) sur les conceptions du saut dansé. C'est
précisément la combinaison de méthodes et d’outils recueillant des points de vue a la premieére, a la
deuxieme et a la troisieme personne qui permet de circonscrire le phénomeéne (Mouchet, 2018 ;
Vermersch, 2019). La validité sera dépendante de la corroboration des données issues de ces différents
outils méthodologiques (Vermersch, 2019). Le tableau 3.1 présente les méthodes et les outils

méthodologiques choisis pour réaliser I'étude.
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Tableau 3.1 Méthodes et outils de production des données

Méthodes

Outils de production de
données

Nature des données

Types de
participants-es

Questionnaire (Draugalis
et al., 2008)

Outil technologique en
ligne

Anthropobiographique
/phénoménologique

étudiant-es

Observation directe
(Arborio, 2007)

Prise de notes
personnelles dans un
carnet

Ethnographique/Sociologique

étudiant-es,
enseighante et
accompagnateur
musical

Observation - exploitation
des traces de I'activité
(Mouchet, 2018)

Captation audiovisuelle

Technologique

étudiant-es,
enseignante et
accompagnateur
musical

Entretiens d’explicitation
de I'action (Vermersch,
2019) et entretien de
décryptage du sens
(Faingold, 2020)

Captation audiovisuelle
et transcription intégrale
des verbalisations

Psychophénoménologique

étudiant-es

3.3.1

Questionnaires anthropobiographiques et phénoménologiques

Bien qu’il soit né d’un certain bricolage méthodologique, le questionnaire répondait au besoin de

développer un outil de production de données adapté au contexte de I'étude et pouvant prendre en

compte les conceptions des personnes interrogées dans leur « épaisseur temporelle » (Candy et Mouchet,

2018, p. 15). Ces informations sont généralement évitées lors de I'entretien d’explicitation de I'action® et

le questionnaire préalable me permettait de recueillir davantage de données concernant le phénomene

étudié. Comme le spécifie Giorgi (1975), « tout phénomeéne est temporel, historique et personnel » (cité

dans Ribau et al., 2005, p. 23). C'est pourquoi, par le biais de questions diverses, le questionnaire visait a

récolter a la fois des données biographiques (historique d’APSA et de blessures) et des données concernant

la conception, les buts de I'action et les savoirs théoriques ou intégrés mobilisés dans le discours des

participants-es sur le saut dansé.

8 | ors d’entretien d’explicitation de I'action, il est usuel d’éviter « la position de parole habituelle, explicative,
justificative [...] dans une intention de communication » (Mouchet, 2016, p. 43-44) au profit d’'une position de

parole incarnée (Ibid).

68




Le questionnaire a remplir en ligne fut envoyé aux cing étudiant-es volontaires, la journée apres la
présentation de I'avis de recrutement a la participation de I'étude faite en classe. Le lien URL de la
plateforme LimeSurvey leur a été envoyé via les adresses courriel UQAM. Une période entre 20 et 30

minutes était prévue pour remplir ce questionnaire qui comportait 4 grandes parties.

Pour signifier leur intérét a participer a la présente recherche, trois participant-es répondent, le 15
septembre 2021 (Cameron et Noah) et le 21 septembre 2021 (Taylor), au questionnaire
anthropobiographique et phénoménologique en ligne dans lequel y ont été partagées des informations
pouvant étre pertinentes pour esquisser leur portrait. Le questionnaire releve des données
anthropobiographiques incluant I’expérience en danse, en activités physiques et sportives, I’historique de
blessure, le rapport aux sauts réalisés en situation de CTQ et en situation EP, les savoirs déclaratifs au sujet

des sauts dansés, ainsi que phénoménologiques par leur conception de leurs expériences passées.

3.3.2 Observation directe et captation audiovisuelle des classes techniques de danse

Les observations directes et leur captation audiovisuelle respective m’ont permis de saisir les grands traits
et les informations importantes sur le contexte général dans lequel sont réalisés les sauts dansés des
étudiant-es-participant-es. Cela recouvre donc les trois pbles de la PAS de Masciotra (2022), que j'ai
jusqu’ici mobilisé, pour soutenir ma perspective énactive. Ces enregistrements avaient pour but de
recueillir des données issues des « manifestations publiques de I'activité » (Mouchet, 2018, p. 81). Cet
outil de production des données permettait aussi d’orienter mon attention « sur (1) le détail de
I’'observation, (2) I'information visuelle [et] auditive, (3) la dimension temporelle, (4) I'interaction entre les
personnes et (5) I'établissement de liens avec les catégoriques mentales » (Mortelmans, 2009, cité dans
Kohn et Christiaens, 2014, p. 71). La particularité de I'outil méthodologique qu’est I'observation directe
est qu’il est possible de I'utiliser pour accéder aux pratiques qui « font I'objet de discours préconstruits
visant au contrble de la représentation de soi » (Arborio, 2007, p. 26). D’ailleurs, Arborio précise que
I'observation directe peut rendre compte des « marges d’autonomie, ou des espaces d’autorité [...]

[pouvant] étre mis en relation avec le sens donné par les acteurs a leurs pratiques » (2007, p. 27).

Les captations audiovisuelles des deux séances (CTQ et EP) ont été faites a partir de deux caméras : I'une
fixe placée dans le coin avant du studio en cadre large pour capter 'ensemble et I'autre, placée a I'avant-
centre. Je manipulais cette derniére afin de maintenir en cadre les personnes qui participaient a I'étude

alors qu’elles se déplagaient dans I'espace. Elles ont été placées de fagons stratégiques dans le lieu ol se
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déroulaient les séances, afin d’avoir une vue d’ensemble et un point de vue passant de % des profils des
étudiant.es-participant.es lors de leur passage en diagonale de sauts dansés. La technicienne en travaux
pratiques du Département de danse était présente pour offrir du soutien technique. Les classes sont d’une
durée d’une heure quarante minutes, mais les captations ont duré respectivement CTQ = 115,5 min et EP
=91 min, car il m’importait de prendre en compte la mise en place et I'échauffement personnel (s’il y avait
lieu) des étudiant-es-participant-es. Les captations concernaient principalement le groupe d’étudiant-es-
participant-es (n=3). Cependant, I’enseignante-collaboratrice, les autres étudiant-es du groupe classe, ainsi
que l'accompagnateur musical collaborateur faisaient partie des prises de vues. Les captations ont
constitué des données en troisieme personne, me permettant d’effectuer des inférences « a partir des
traces observables recueillies sur I'activité [des sujets] » (Mouchet, 2018, p. 100), tout en corroborant les
données recueillies en premiére personne grace aux entretiens d’explicitation (Vermersch, 2019). Jai
également senti le besoin de faire des analyses de mouvement un peu plus approfondies en mobilisant
sommairement les étapes de I'Observation-Analyse du Mouvement (OAM) (Harbonnier et al., 2021) pour
chaque personne participant a la recherche. Un exemple de grille d’observables vierge est disponible en

annexe N.

3.3.3 Entretiens d’explicitation d’action et de décryptage du sens

Les fondements théoriques et épistémologiques de I'entretien d’explicitation de I'action sont d’ordre
phénoménologique et s’appuient sur une branche de la psychologie qui s’intéresse a la pensée privée
(Jimenez Olmedo, 2019). La particularité de ce type d’entretien réside dans la verbalisation a postériori de
la dimension procédurale de I'action (en interrogeant la mémoire concrete) et réalisée par la personne
elle-méme. Les questionnements et relances invitent l'interviewé a prendre une position de parole
incarnée ou d’évocation basée sur le « quasi revivre » (Vermersch, 2019), ce qui permet la dilatation du
temps nécessaire a I'élucidation et a la description fine de I'action (Vermersch, 2019). L'entretien
d’explicitation de I’action questionne le vécu de I'action spécifiée chez une personne singuliére (Vermersch,

2019).

Ce type d’entretien implique la distinction de plusieurs positions de paroles : I'un spécifique au recueil des
données et I'autre spécifique au temps de I'accompagnement et de I'analyse faite par I'intervieweur
(Vermersch, 2019, p. 191). Le point de vue en premiére personne concerne le participant interviewé qui

se rapporte a sa propre expérience subjective (Vermersch, 2019, p. 191). Le point de vue en seconde
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personne renvoie a l'intervieweur qui collabore avec l'interviewé en I'accompagnant dans I'explicitation

de ses actions vécues (Ribau et al., 2005, p. 23 ; Vermersch, 2019, p. 191).

Ainsi, I'outil méthodologique permet aux participants-es de décrire leur action a un niveau suffisamment
détaillé pour permettre des prises de conscience chez la personne interviewée, la menant vers la
compréhension du sens que ces actions prennent pour elle dans leur contexte de réalisation. Cet outil de
production de données qualitatives est pertinent dans le cadre de mon étude qui porte sur I'expérience
sécuritaire du saut dansé chez des étudiant-es en formation universitaire. En effet, le but de mener des
entretiens d’explicitation aupres des étudiant-es-participant-es permet la prise en compte de la
subjectivité de leur vécu d’un saut réalisé lors des périodes d’observations en classe. Leur expérience
subjective devient le matériau premier pour répondre a l'objectif principal de cette étude, soit
I'identification des facteurs socioécologiques en jeu et leur influence sur la réalisation du saut dansé. Le
choix du saut, en tant que moments spécifiés propices a I'explicitation, devait étre percu comme étant
agréable ou réussi, selon la définition particuliere que s’en faisaient les personnes interrogées. Grace a
cette technique d’entretien, j'ai pu produire des données d’ordre phénoménologique relevant du
déroulement d’action procédurale, mais aussi d’autres domaines de verbalisation. Ce sont des
informations nommées les informations satellites de I'action (ISA) relatives au contexte, aux savoirs
déclaratifs, aux visées intentionnelles ou encore, elles sont de I'ordre du commentaire (Vermersch, 2019,
p. 37). Les ISA se sont révélées tout autant éclairantes pour répondre aux questions de recherche. Lorsque
les interviewés sentaient leur explicitation compléete, en tant qu’intervieweuse, j'ai focalisé sur le moment
qui leur paraissait le plus significatif pour basculer dans un entretien de décryptage du sens (Faingold,
2020). Ce type d’entretien est une méthode développée par Nadine Faingold qui prend racine dans
I'explicitation de I'action. A partir de cette derniére, les relances visent a décrypter le sens que les
personnes accordent a leur expérience, évoquant d’ailleurs les émotions, les déclencheurs contextuels, les

expériences passées, les enjeux et les croyances de la personne interviewée.

Compte tenu des exigences de guidage « serré » et de la demande attentionnelle nécessaire au cours des
deux parties de I'entretien — 1) I'entretien d’explicitation de I'action et 2) I'entretien de décryptage du
sens — j’ai opté pour un guide regroupant les étapes de la conduite de I'entretien pour accompagner
I’évocation du vécu et le décryptage du sens, afin de m’y appuyer pendant les entretiens (annexe J). La
premiére série d’entretiens a été menée aupreés des étudiant-es-participant-es (n=3) au sein d’un groupe-

classe composé de 19 étudiant-es inscrit-es entre les deux captations audiovisuelles en classe et selon les
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disponibilités de chacun-e des participant-es. Un local du département de danse de 'lUQAM fut réservé a
cet effet. Avant le début de I'entretien, j’ai installé les chaises en % (selon la configuration appropriée), j’'ai
préparé les dispositifs électroniques pour I'enregistrement : 1) audio a I'aide de I'application dictaphone
sur Ipad, et 2) audiovisuel a I'aide d’'une caméra fixe. Au début de I'entretien, j’ai pris soin de redemander
le consentement verbal et j'ai expliqué le déroulement général de I'entretien a chaque étudiant-es-
participant-es. La seconde série d’entretiens a été menée avec les mémes personnes, dans la semaine de
lecture en octobre 2021, selon les mémes modalités. J'ai instauré les mémes précautions éthiques que
lors des premiers entretiens (renouveélement verbal du consentement, remerciements d’usage, possibilité
pour la personne interviewée de suspendre I'entretien, s’iel en ressent le besoin). De plus, afin de mettre
en aise les personnes interviewées, jai posé des questions concernant I'évaluation personnelle de la
situation d’examen pratique (EP). Il me semble nécessaire de préciser que l'itération de I’entretien
d’explicitation peut impliquer la prise de conscience des méthodologies personnelles chez les personnes
interviewées (Vermersch, 2019), ce qui peut avoir eu un impact d’un entretien d’explicitation a un autre.
J'ai abordé ce biais a la fin du second entretien d’explicitation par les questions ouvertes suivantes : la
réalisation de ton deuxieme saut a-t-elle été informée par le premier entretien d’explicitation? As-tu percu

une différence entre le premier entretien d’explicitation et le second?

3.3.4 Portrait des étudiant-es-participant-es

Pour signifier leur intérét a participer a la présente recherche, les participant-es ont répondu, le 15
septembre (Noah et Cameron) et le 21 septembre 2021 (Taylor), a un questionnaire anthropobiographique
en ligne dans lequel iels ont partagé des informations factuelles pertinentes pour décrire leur portrait. Le
questionnaire releve des données anthropobiographiques incluant I'expérience en danse, en activités
physiques et sportives, I'historique de blessures, le rapport aux sauts réalisés en situation de classe
technique quotidienne (CTQ) et en situation d’examen pratique (EP), ainsi que ses savoirs déclaratifs au

sujet des sauts dansés. Les données factuelles sont encapsulées dans le tableau 3.2 ci-dessous.
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Tableau 3.2 Données anthropobiographiques des participant-es a la recherche

Noah, 30 ans

Cameron, 22 ans

Taylor, 20 ans

Historique de pratique

Activité physique :

HIIT et haltérophilie, 1-2 ans,
débutant

*Yoga chaud, depuis 3-4 ans,
intermédiaire

Expérience en danse :

Folklore mexicain

Danses traditionnelles africaines
Dancehall

House

*activité encore d’actualité a raison d’au
moins 1h / semaine

Activité physique :

Natation, 2 ans, débutant
Patinage de vitesse, 5 ans, niveau
avancé

*Pilates, depuis 1 an, niveau
débutant

Expérience en danse :

Ballet, 3 ans, demi-pointes et
pointes niveau intermédiaire
Danse urbaine, hip-hop, 2 ans,
niveau intermédiaire

Danse latine, folklore colombien, 7
ans, niveau avancé

Danse afro, afro-colombienne, 3
ans, niveau intermédiaire

Danse contemporaine, 1 an, niveau
intermédiaire

Activité physique :

Entrainement de musculation en

salle 1 an, niveau débutant
Natation, 4 ans, niveau
intermédiaire

Gymnastique, 1 an, niveau
débutant

Capoeira, 9 ans, niveau
intermédiaire

Expérience en danse :

Danse contemporaine, 14 ans,
niveau avancé

Historique de blessures

Blessure passée :

Entorse traumatique au 2¢ degré a
un tendon de la cheville droite il y a
2 ans, rétablissement au moyen du
repos au lit et d’exercices de
renforcement.

Blessure passée :

Lors de I'atterrissage d’un saut,
blessure traumatiqueilya1anau
4¢ orteil a gauche, diagnostiqué
officiellement, rétablissement total
au moyen de la physiothérapie.
Particularité :

Pieds plutot plats et les arches
plantaires s'affaissent davantage
lors de la mise en charge (Cameron
2 —-325).

Blessure passée :
Blessure tibiale (non spécifiée) a
droite il y a 4 mois rétablie au
moyen d’exercices
physiothérapeutiques

Formation universitaire

Profil pratique artistique
Particularité :

Reprise des études au baccalauréat
a 'automne 2021 aprés un arrét
d’un an (A2020 - H2021) entre la
premiére et la deuxiéme année de
formation. Motifs de I'arrét :
réfléchir a son choix d’études.

Profil enseignement de la danse

Profil pratique artistique

Consignes souvent recu

es par le personnel enseignant concer

nant leurs sauts dansés

Ne pas essayer de monter plus haut
en emmenant les épaules aux
oreilles.

Se sentir léger-ére dans les airs,
prendre de la place dans |'espace, se
déplacer, aller au bout des
extensions (selon le saut). Bien
atterrir en douceur avec tous les

Engager le centre

appuis.
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Dans cette partie du chapitre, j’ai présenté les méthodes de production des données telles que je les ai
mobilisées dans ma recherche. Dans la section suivante, je partage le traitement et les phases d’analyse

des données que j'ai effectués afin de dégager les résultats qui répondent a mes questions de recherche.

3.4 Traitement et analyse des données

Etant donné le lourd corpus de données produites par la recherche, j’ai d0i procéder a plusieurs étapes de
traitement. Les résultats présentés dans le chapitre 4 sont majoritairement issus d’analyse en mode
écriture (Paillé et Mucchielli, 2016) qui organise les données selon une reconstitution chronologique. La

Figure 3.1 illustre les différentes étapes de traitement et d’analyse de la production de données.

Figure 3.1 Etapes de traitement et d'analyse des données produites par ma recherche

Etapes de traitement

1.1) Examen phénoménologique: repérage
de thémes ou d'observations surprenantes

q 3 . au regard des questions de recherche
1) Questionnaire en ligne g &l \
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2) Captation audiovisuelle ' portraits en made ecriture
des classes et notes 2.2) Organisation des activités en tableau i (section 4.1 du mémoire)
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J’ai débuté en procédant a plusieurs reprises par I'« examen phénoménologique » (Paillé et Mucchielli,
2016, p. 145) des toutes les données brutes : les réponses au questionnaire en ligne, les observations
directes faites en classe et les captations vidéos, ainsi que les entretiens d’explicitation et de décryptage
du sens (étapes 1.1; 2.1; 3.1 et 4.1 dans la figure 3.1 ci-dessus). A titre de chercheuse, j’ai aussi pris des
notes d’observation directe dans un carnet de recherche (annexe K). L'examen phénoménologique du

volumineux corpus de données, ainsi que de mes notes de terrain relevait d’'une « écoute attentive des
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témoignages pour ce qu’ils [avaient] a [m’]apprendre » (Paillé et Mucchielli, 2016, p. 145). Toutes les
données issues des différents outils méthodologiques ont été classées et stockées dans mon ordinateur
personnel - lequel est protégé par un mot de passe -, sur un nuage internet et sur un disque dur externe.
Les étapes suivantes consistaient a condenser les données produites en matériaux bruts pour pouvoir

organiser mes résultats et faire du sens.

En ce qui concerne les réponses recueillies par les questionnaires, j’ai relevé tous les passages a conserver
qgue je considérais pertinents au regard des objectifs de ma recherche (Mouchet, 2018). Les données
produites par I'administration du questionnaire en ligne ont été traitées par participant-es. J'ai organisé
les informations sous forme de tableau comparatif entre les personnes. J'ai divisé les informations en
catégories et sous-catégories préétablies dans le questionnaire (les représentations d’expériences passées
en CTQ et EP, I'historique de pratique, I'historique des blessures neuromusculosquelettiques, savoirs
théorisés, propulsion, suspension, réception du saut dansé) tout en restant sensible aux themes
émergents : type d’apprenant, relation aux blessures, relation a la danse, etc. Ces thémes ont tous été
conservés, et ce, méme s’ils n’étaient pas présents chez toutes les personnes participant a mon étude.
Rapidement, je me suis sentie limitée par la présentation sous forme de tableau. J’ai donc divisé les types
d’informations entre le tableau 3.2 et une carte mentale électronique (annexe L). Celle-ci est devenue mon
mode privilégié pour constituer des portraits de chaque participant-es. Je partagerai dans les prochaines
lignes la maniere dont je les aie bonifiées avec certaines données produites par les autres outils
méthodologiques. Finalement, j'ai présenté ces portraits a I'écrit dans la section 4.1 de mon chapitre

résultats.

J'ai traité les données produites par captations audiovisuelles des observations en classe en grilles
d’observation (annexe M) dans lesquelles j’ai noté en ordre chronologique (avec marquage du temps) les
activités proposées par I'enseignante pour les deux situations distinctes. J'y ai également noté le
comportement des différents acteurs de la situation, tel que le groupe d’étudiant-es, les personnes
participant a mon étude et I'enseignante-collaboratrice. J'ai alloué une colonne pour mes observations
que j’'ai jugées pertinentes au regard de mon objet de recherche et une derniere colonne dans laquelle j’ai
écrit mes premieres impressions selon I'observation-analyse du mouvement (OAM) et certains
observables (OAM) (annexe N). L'OAM est une méthode élaborée a partir des théories du mouvement de
Laban et de I'approche AFCMD (Harbonnier et al., 2021). Ces grilles d’observation sous forme de tableaux

étaient trés volumineuses. J'ai donc décidé de condenser dans un seul tableau (voir tableau 4.1) le
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déroulement chronologique des activités des deux séances observées en classe (CTQ et EP) dans le but de
comparer plus facilement les deux situations entre elles. Quant aux observations sur les comportements
et 'observation-analyse du mouvement, j'ai préféré les inclure dans I’analyse en mode écriture avec les
données d’entretiens placées chronologiquement tel que présentés dans les sections 4.2 et 4.3 du chapitre

résultats. C'est également ce traitement que j'ai préféré pour mes notes de terrain de recherche.

Pour les données produites en entretiens d’explicitation de I'action et de décryptage du sens, j’ai emprunté
a Alain Mouchet (2018) une partie de son modele de traitement et d’analyse des données. J'ai retranscrit
les entretiens intégralement sous forme de verbatim en tableau (annexe O). Dans la premiére colonne, j'ai
pris soin d’indiquer I’horodatage des relances et des réponses et dans I'entéte du document, j’ai noté les
références de temps de la vidéo correspondante au saut explicité. Dans la seconde colonne se retrouvent
les retranscriptions de verbatims ainsi que les éléments non verbaux, mais observables dans la captation
visuelle de I'entretien d’explicitation, puisqu’ils pouvaient étre utiles pour repérer la position d’évocation
chez I'interviewé (Vermersch, 2019). Dans la troisieme colonne, j’ai codé les transcriptions selon les regles
spécifiques a la technique d’entretien (Vermersch, 2006 dans Mouchet, 2018, p. 115). J'ai donc repris les
verbes d’actions procédurales (en gras) et j'y ai distingué les différentes informations satellites de I’action
(ISA) (Vermersch, 2019). Dans la quatriéme colonne, j'ai relevé tous les éléments qui me semblaient
importants au regard de mes questions de recherche (échanges verbaux, physiques, actions préparatoires
aux sauts, notes personnelles et impression, etc.). Les portions de verbatims d’entretiens ont été retenues
selon leur pertinence au regard de I'objet de recherche et « en fonction de la distinction entre les deux
positions de paroles pour les entretiens d’explicitation » (Mouchet, 2018, p. 116). J'ai porté une attention
particuliére a conserver tout ce qui a trait a la description du vécu du saut dansé que les participant-es
avaient choisi d’expliciter et d’en dégager les informations satellites de I'action (Vermersch, 2019). Cela
m’a permis d’effectuer un travail de reconstitution du déroulement temporel, en ce qu’il differe du
déroulement spontané des verbalisations (Mouchet, 2018) que j'ai présenté sous forme de fiches

accompagnées de schématisations (annexe P).

Comme les fiches des condensés du déroulement d’action élaguaient, a mon avis, trop d’informations
pertinentes au regard de mes questions de recherche, j’ai décidé de procéder a une mise en commun
chronologique des verbalisations de tous les sauts dansés de tous les participant-es sous forme de carte
mentale informatique (annexe Q). Pour y arriver, je me suis inspirée des propositions de Bardin (1993 dans

Mouchet, 2018, p. 116) et jai attribué un codage a chaque participant pour les distinguer dans
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I'organisation des données. J'ai ensuite procédé par une analyse en mode écriture en reconstituant les
chronologies de chaque participant et en les mettant en commun. Il s’agissait ici d’opérer par ce que Tesch
(1990) présente comme une « décontextualisation du matériau, dans le sens ou certaines informations,

considérées comme plus significatives, sont retenues pour elles-mémes en dehors de leur divers contexte

d’origine » (cité dans Paillé et Mucchielli, 2016, p. 190). J'ai pu ainsi aller a la « recherche de récurrences »
(Paillé et Mucchielli, 2016, p. 200) entre les verbalisations d’expérience de mes participant-es dans les

sections 4.2 et 4.3. Par la suite, la reconstruction chronologique m’a permis de recontextualiser le vécu

d’action de chaque personne dans la section 4.4 (Tesch, 1990, cité dans Paillé et Mucchielli, 2016, p. 191).

Les données issues des entretiens de décryptage du sens ont été rassemblées dans une carte mentale
propre a chaque moment significatif et ensuite placées dans les cartes mentales des portraits des
participant-es (annexe L) a titre de bonification. Au centre de ces sections de carte mentales se retrouvent
les émotions et dans la périphérie, les informations concernant le déclencheur, les enjeux, les expériences
et les croyances (Faingold, 2020). J’ai finalement formulé une reconstitution du sens pour chague moment
décrypté sous forme de texte condensé que j’'ai inséré dans le corps du texte dans la section 4.3 de mon

mémoire, selon la phase du saut lors de laquelle I'émotion a émergée.

J’ai par la suite basculé vers I'analyse en mode écriture (Paillé et Mucchielli, 2016) par la reconstitution
chronologique (Mouchet, 2018 ; Vermersch, 2019) telle que présentée dans les sections 4.2 a 4.4 du
qguatriéme chapitre de mon mémoire. Cette analyse en mode écriture a naturellement fait émerger le sens
des résultats, ainsi que la triangulation. Elle m’a permis de « cerner les facettes publiques et privées de
I'activité » (Mouchet, 2018, p. 118) et de regrouper les données subjectives et comportementales dans la
division temporelle des actions procédurales : étapes préparatoires, anté-début de la séquence de sauts
dansés, liaison avec ce qu’il y a avant la propulsion, propulsion, suspension ascendante, apogée,
suspension descendante, réception, liaison avec ce qu’il y a apres la réception et retour réflexif sur la
pratique. En fonction des données recueillies dans le questionnaire et dans I'observation analyse des
vidéos, j'ai lié ensemble les « éléments de convergence entre les conceptions du sujet et son vécu dans
cette situation » (Mouchet, 2018, p. 121) aux différentes étapes et phases du saut dansé. A ce sujet,

Mouchet indique que

c’est cette continuité entre intériorité et extériorité que nous tentons de développer, entre
des processus mentaux sous-jacents, mais aussi des sensations et émotions inhérentes a
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I’action, et des produits de I'activité objectivables par les observables et des traces (Mouchet,
2018, p. 81).

Ce type d’analyse et de corroboration temporelle des données, en plus de rendre compte d’une approche

holistique de I'analyse d’activité en situation, m’a permis de répondre aux objectifs de ma recherche.

Mouchet (2018, p. 122-123) distingue deux types de validation en jeu dans ce type de recherche qui
articule plusieurs points de vue. Premiérement, la validité intrinseque concernant les données en
premiére/deuxiéme personne est dépendante, selon Vermersch (2012 dans Mouchet, 2018) de la finesse
et de la qualité de la description. Deuxiemement, la validation extrinseque est dépendante des données
issues d’un point de vue en troisieme personne appartenant au chercheur dans son réle d’intervieweur et

d’analyste des données. A ce sujet, Vermersch explique :

Observables, traces et verbalisations n‘ont pas de valeur de vérité en eux-mémes. Aucun
d’entre eux n’a un pouvoir de preuve intrinséque. Les traces et les observables ont le mérite
de relever de I'observation publique (plusieurs observateurs peuvent faire le méme constat),
leur valeur d’information dépend de l'interprétation qu’on leur donne, de leur sens. [...] Les
données de verbalisations, pour étre validées, doivent étre mises en relation avec d’autres
qui pourront les corroborer ou non. (Vermersch, 2019, p. 13)

Ainsi, la validité de la recherche sera dépendante de la corroboration des données de diverses natures
(anthropobiographiques, phénoménologique, d’explicitation et d’observation-analyse) recueillies selon

les différents outils méthodologiques mis en ceuvre et permettant la triangulation des données.

3.5 Intéréts et limites de I'étude

L'originalité de mon étude réside dans le recours a une méthodologie qualitative en combinant des
méthodes qui visent la compréhension du saut dansé a partir de I'expérience du phénomene qu'en font
les participant-es. Accéder « aux aspects privés de |'expérience vécue, tacite et non directement
observable » (Mouchet, 2013, p. 6) tend a valoriser le point de vue en premiere personne dans la
communauté scientifique, comme dans les groupes sociaux. Ainsi, comme le souligne Alain Mouchet, les
travaux de recherche utilisant « la subjectivité comme objet de recherche étudié avec une démarche
empirique et une méthodologie de description de I'action vécue » (2016, p. 23) tendent a s'installer de

maniére de plus en plus légitime dans les communautés scientifiques de recherche (2018).
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En effet, les mouvements singuliers en danse sont rarement étudiés et lorsqu’ils le sont, les objectifs de
recherche portent sur des caractéristiques quantitatives. Or, le présent projet aborde la dimension
subjective trés peu étudiée du saut dansé en appui sur le paradigme qualitatif/interprétatif pour présenter
une perspective holiste de I'expérience de la personne formée selon son contexte réel de pratique. De
plus, peu de recherches sur le saut dansé utilisent une approche inspirée de la philosophie
phénoménologique pour mener une étude empirique. Le recours a I'entretien d’explicitation combiné au
décryptage du sens, permettant de questionner le saut dansé selon une position en premiére personne,
tel qu’il a été vécu de fagon singuliere par une personne en contexte réel de formation, est également
novateur. Construire ainsi un corpus de connaissances par une démarche inductive constitue un réel

changement de perspective pour le milieu de la recherche sur les mouvements de danse.

L'intérét spécifigue de mon étude réside donc dans son caractére novateur en ce qui concerne la
méthodologie technopsychophénoménologique utilisée pour étudier I'expérience de la réalisation
sécuritaire d’un saut dansé dans deux situations différentes de pratique (CTQ et EP). L'utilisation d'une
méthodologie d’inspiration technopsychophénoménologique (Mouchet, 2018) et la mobilisation de
I'entretien de décryptage du sens (Faingold, 2020) sont une proposition originale qui pourrait s'avérer
fortement utile pour les prochaines études menées dans le domaine de la danse. Par ailleurs, le recours
aux trois méthodes et outils de production des données tel que Mouchet I'a fait dans ces différents travaux
est aussi d’intérét, car il contribue a en encourager |'utilisation dans la recherche qualitative. L’approche
technopsychophénoménologique pourrait s’avérer étre tres pertinente et utile pour d’autres champs qui
concernent la danse. Avoir recours a la fois a la position de parole en premiére et en troisieme personne
pourra notamment faciliter I'apprentissage métacognitif (Vermersch, 2019) des mouvements en danse,
informer les interactions rétroactives (Akinleye et Payne, 2016) dans un contexte de transmission centrée
sur I'apprenant en danse (Dragon, 2015), éclairer d’autres fagons de prévenir les blessures (Mouchet, 2018,
p. 199). Ultimement, l'itération d’entretiens d’explicitation pourra possiblement constituer, chez les
interviewés, un « trousseau de clés » permettant d’accéder autrement a leurs sensations et au sens de
leur activité (Faingold, 2020). Cette maniére de s’informer sur soi pourra avoir des retombées, entre autres,

sur I'autonomie et la confiance en soi des futurs apprentis danseurs.

Comme I'a laissé comprendre la revue de littérature, les recherches qualitatives pourraient informer le
domaine de la prévention des blessures et de promotion de la santé, lesquelles sont conceptualisées selon

une perspective socioécologique (Bolling et al., 2018 ; Hanson et al., 2005). Alors que la présente étude a
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effectivement produit des données riches en puisant dans I'expérience vécue et en mettant au jour la
profondeur de I'expérience du mouvement de danseurs et danseuses en formation universitaire pour en
retirer les différents facteurs en jeu, celles-ci ne sont attribuables qu’au groupe de participant-es en
relation a leur contexte de pratique, ainsi qu’au moment de la production des données. Les principales
limites de I’étude concernent donc le petit groupe de participant-es, ce qui, en considérant le modele
méthodologique emprunté, pourra produire que des constats et interprétations représentatives de
I’expérience singuliére de ces personnes. De plus, malgré les efforts de rigueur scientifique déployés dans
le processus d’analyse de cette recherche, la nature qualitative/interprétative de cette derniére ne peut

écarter toutes interférences subjectives de ma part en tant que chercheuse principale.

Malgré la grande efficacité de la conception méthodologique technopsychophénoménologique (Mouchet,
2018), ma recherche comporte également des limites. Comme j’ai mené une recherche sur le point de vue
de I'étudiant-e en formation universitaire, il ne m’est pas possible de déterminer si les facteurs
organisationnels en jeu dans leur expérience sont de I'ordre de la perception qu’ont les participant-es, ou
de l'ordre du positionnement réel de I'organisation (enseignante-collaboratrice et établissement de
formation). De futures recherches visant a évaluer la portée du positionnement organisationnel en
matiére de pratique sécuritaire de la danse sur les perceptions et les actions des différentes personnes

impliquées seraient nécessaires pour tirer de telles conclusions.

Ma recherche est également limitée par certains éléments liés a la conception méthodologique. Par
exemple, la conduite des entretiens d’explicitation de I'action et de décryptage du sens est limitée par
mon expérience d’intervieweuse, laquelle est relativement récente. La conduite de ces entretiens par une
personne plus expérimentée aurait pu mettre au jour plus de profondeur, ou encore, d’autres aspects de
I’expérience. Aussi, les métaapprentissages inhérents a ces types d’entretiens sont aussi importants a
prendre en compte, puisqu’une période d’environ un mois a séparé les entretiens entre les deux situations
visées par la recherche (CTQ et EP). En ce sens, je référe au fait que : 1) ces entretiens ont pu modifier la
pratique corporelle des participant-es dés la premiére itération et que 2) les participant-es peuvent avoir
ajusté leurs comportements lors du second entretien - a un mois d’intervalle -, en fonction de leur

compréhension (implicite ou explicite) de ce qui est attendu d’elleux.

Ensuite, I'administration des questionnaires anthropobiographiques en ligne a produit des inconstances

dans la qualité des réponses entre les participant-es. Cela a limité ma compréhension des personnes dans
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leurs activités. Rétrospectivement, deux options auraient pu étre efficaces pour pallier ce phénomene : 1)
compléter le corpus d’informations par un entretien semi-directif récapitulatif avant les entretiens
d’explicitation, 2) préférer des entretiens semi-directifs au questionnaire pour produire ce type de
données. Pour finir, deux questions auraient pu étre ajoutées aux questionnaires dans le but de bonifier
les portraits des participant-es. Les deux questions sont liées a I’historique des personnes : 1) quel a été le
parcours vers la formation universitaire en danse contemporaine ? Et 2) dans quelles pratiques artistiques
(passées ou présentes) s’investissent les participant-es autres que la danse ? Ces deux questions auraient
pu étayer a la fois la conception que se fait I'équipe de recherche sur la personne en précisant
potentiellement la relation a la danse, la relation a la formation, ainsi que certaines caractéristiques

artistiques influencant leur pratique de la danse.
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CHAPITRE 4
RESULTATS

J'ai mené une étude sur les enjeux expérientiels de la réalisation sécuritaire de sauts dansés dans deux
situations de formations (CTQ et EP) chez des étudiant-es en formation universitaire. Le but de cette étude
était de mettre en lumieére, ainsi que de départager, les facteurs socioécologiques en jeu dans la réalisation
sécuritaire de ces mouvements. A partir de I'épistémologique de recherche d’analyse de I'activité par
études de cas, j'ai mobilisé des méthodes de productions de données qualitatives d’ordre
technopsychophénoménologiques (Mouchet, 2018). Dans ce quatrieme chapitre, les données produites
sont organisées en fonction de ma perspective énactive telle que conceptualisée dans le second chapitre
de ce mémoire. Depuis cette perspective, j'invite a considérer le saut dansé a travers la pluralité des filtres
perceptuels développés par appariements sensorimoteurs (Varela et al., 1993) et a travers I'historique
ontogénique de chaque personne (Harbonnier, 2019 ; Harbonnier et al., 2021 ; Masciotra, 2022). La figure
4.1 est une représentation des effets de ces filtres, tout en insistant sur |'épaisseur temporelle (Candy et

Mouchet, 2018 ; Mouchet, 2018) qui sous-tend I'activité.

Figure 4.1 Ligne du temps représentant |'épaisseur temporelle énactive d’un saut dansé

Historique d’appariements sensori-moteurs
Historique blessures
Historique de mouvement dansé
Historique des sauts dansés
Formation a 'UQAM

Sauts dansés CTR / EP

Du point de vue que jemprunte, I'épaisseur temporelle compose I'expérience vécue et verbalisée a
postériori. L’historique, compris comme un assemblage ontogénique - caractérisé par I'accumulation
d’appariements sensorimoteurs - conditionne les prédictions faites par le cerveau (Berthoz, 1997, p. 65)
et colore I'expérience incarnée et située. Dans le méme ordre d’idée, je rappelle la conception du saut

dansé tel une Gestalt que propose Nicole Harbonnier et que j'ai développé dans le chapitre des repéres
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conceptuels de mon mémoire. Ces arguments conditionnent ainsi la maniere de présenter les résultats et
de schématiser les expériences. La figure 4.2 ci-dessous est une schématisation de base des sauts dansés
tel que je les conceptualise dans le cadre de ma recherche. La forme générale rappelle la trajectoire du
corps dans I'espace. Chaque étape et phase relative a I'expérience du saut sont associées a une couleur.
Les couleurs se mélangent pour passer d’une étape a l'autre dans le but de souligner le caractére

gestaltique du saut dansé.

Figure 4.2 Schématisation de base des sauts dansés de la recherche

LEGENDE

[ANTE] Ce qui se passe avant la séquence dansée en diagonale

Liaison avec ce qu'il y a avant (immaobilité, réception, tour, etc.)
Propulsion

Suspension ascendante

Apogée

Suspension descendante

/| R ception
Liaison avec ce qu'il y a aprés (propulsion, tour, arrét, etc.)
[POST] Ce qui se passe aprés la séquence dansée en diagonale
Phylactére bulle Ce que (se) dit la personne qui saute
Phylactére nuage Ce qu'anticipe la personne qui saute
Ligne courbe pointillée | Lie le moment lors duquel la personne anticipe au moment anticipé
Accolade Lorsque le sens est encrypté dans un ensemble de phases du saut dansé [ANTE’] [POST]
DS Phase du saut dansé lors duquel le sens est encrypté dans I'action
X Lorsque |'anticipation est interrompue

Ainsi, il m’est apparu pertinent, dans un premier temps, de construire des portraits de chaque
participant-es. A titre de rappel, jutilise les pronoms iel/iels pour référer aux participant-es afin d’assurer
leur anonymat. Par la suite, j'ai organisé les données selon le déroulement chronologique associé a
I’expérience de la réalisation des sauts dansés dans les situations observées. Je présente donc les étapes
préparatoires qui ont semblé étre une clé déterminante dans I'expérience verbalisée a postériori de la
réalisation sécuritaire des sauts dansés. Ensuite, j’étaye les résultats associés aux moments constitutifs du
déroulement du saut dansé, c’est-a-dire I’'enchainement du pas d’appel, la propulsion, la suspension
ascendante, l'apogée, la suspension descendante, la réception, I'enchainement avec le prochain
mouvement et la réflexion sur la pratique. Si le lecteur ou la lectrice ressent le besoin de recontextualiser
le déroulement du vécu, je I'invite a se référer a I'annexe P pendant la lecture de cette partie du chapitre.
A noter que pour maintenir I'lanonymat des étudiant-es-participant-es, j’ai décidé de ne pas produire de
photographies issues des captations vidéos. La triangulation entre les différents outils de production des
données peut étre repérée selon les sigles entre parenthéses. Je clos ce chapitre par une section qui
synthétise et recontextualise le vécu et compare les sauts dansés en fonction des situations lors desquelles
les participant-es ont réalisé leurs sauts dansés. J'y souligne aussi en quoi les conceptions et I’historique

de relation a la formation impregnent le vécu subjectif de I'action.
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4.1 Conception des trois étudiant-es sur I'expérience du saut dansé

L’analyse des réponses obtenues via le questionnaire en ligne, les entretiens (EJE et DS), ainsi que les
conversations semi-directives périentretiens ont permis de dresser les portraits des étudiant-es ayant
participé a la recherche. Ainsi, méme si les trois étudiant-es-participant-es ont répondu aux mémes
questions via le questionnaire en ligne, d’autres informations variables entre les personnes se sont
ajoutées au fil de la recherche. Tous les éléments qui m’ont semblé significatifs pour I'élaboration d’un
portrait global ont été retenus. Généralement, j’ai considéré les réponses concernant leur personnalité,
leurs expériences, leur historique de blessure, leur(s) rapport(s) au mouvement et a leur formation
universitaire en danse, ainsi que leurs conceptions des sauts dansés. Ces portraits sont donc une premiere
tentative de caractérisations ontogéniques de ces danseur-euses. Il est pressenti que ces dernieres soient
effectivement en jeu dans les aspects expérientiels et fonctionnels des sauts dansés réalisées dans le cadre
de cette étude. Rappelons également que les pronoms non binaires ont été utilisés afin de maintenir

I'anonymat des étudiant-es-participant-es.

4.1.1 Cameron : plaisir de danser et dépassement

Cameron entretient une relation passionnelle avec la danse caractérisée par le plaisir et par la spécificité
du mouvement dansé, qui implique pour iel des particularités expressives et socioculturelles : « c’est ¢a,
souvent, on fait juste I'exercice pour le faire, pis on oublie que t’sais, on est quand méme dans un cours
de DANSE, pis on est des DANSEU[R-EUSE-S]. Faut quand méme le danser pour de vrai! » (Cameron 1 —
227). lel estime d’ailleurs que tous ses collegues de formation universitaire sont, elles aussi, des personnes
passionnées par la danse. En ce qui concerne sa pratique, iel semble habile a composer avec diverses
consignes. En effet, iel teste volontiers les différentes avenues proposées par |'enseignante, dans le but
de les intégrer de maniére fonctionnelle. Cet-te participant-e considere qu’il y a de bonnes et mauvaises
journées pour réaliser les mouvements. Au cours de sa pratique, iel conscientise que les diverses astuces
ne sont pas continuellement opératoires. C'est pourquoi I'observation de soi et la méthode de

comparaison par essai-erreur restent ses modalités privilégiées pour repérer ses difficultés.

En contexte de formation universitaire, Cameron prend plaisir a bien faire les choses et tient a répondre
aux attentes de I'enseignante dans sa danse. Ce désir est motivé non seulement par la potentielle
obtention d’une bonne note, mais aussi par sa propre conscience (Cameron 2 — 369 et 371). lel se dit
agréablement surpris-e et satisfait-e a I'égard de la qualité et de la quantité de connaissances acquises

grace a sa formation universitaire jusqu’a présent. Cette derniére est son premier contact avec les outils
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et les manieres de décrire I'expérience de la danse. lel souhaite développer davantage sa capacité a la

conscience corporelle via ses sensations (Cameron 2 - 355).

A ce sujet, Cameron note qu’iel s’appuie sur ses sensations et éprouve du plaisir plus fréquemment en
CTQ. lel déploie d’ailleurs constamment des efforts a appliquer les indications de I'enseignante. Au
moment de I'examen pratique, Cameron éprouve beaucoup de fatigue induite par la gestion de la mi-
session. La formation corporelle a I'université, couplée a ses activités dans sa troupe de danse a I'extérieur,
engendre de la fatigue physique. lel éprouve aussi de la fatigue cognitive générée par les travaux
universitaires a produire et a remettre la méme semaine. A cela s’ajoute le changement de température
automnale, ainsi qu’un stress de performance relativement élevé. Au moment des sauts dansés, ces
facteurs se traduisent dans les mouvements de Cameron par une diminution de I'efficacité de la
stabilisation (Cameron 2 — 395 a 403 et 441 a 443). Cameron sent aussi que ses collégues de classe sont
plus stressés lors de I'examen. lel s’engage alors dans le bienétre collectif en encourageant les autres (et

iel méme) par une attitude positive, enjouée et bienveillante (Nterrain2-Sab, Cameron 2 — 31 et 33).

En situation pratique, Cameron « adore les sauts » (Cameron 1 —209) et rappelle gu’il ne « faut pas avoir
peur du plancher » (Cameron2 — 275) pour les réaliser avec aisance. Cameron sent parfois méme une
modification de son schéma corporel lorsqu’iel mobilise I'image des pattes de grenouilles et s’ancre avec
des ventouses. lel « sen[s] vraiment comme si le sol et [iel] étaient un » (Cameron 2 — 275). Dans son
questionnaire en ligne, iel rapporte que les indications concernant I’appui sur la respiration et I'utilisation
de « chaque partie [du] corps » (Q-Cameron) ont eu des effets significatifs sur sa maniere de danser les
sauts, notamment en favorisant I'impulsion et la descente. Dans une perspective de transmission a une
personne novice en danse, Cameron ajoute des directives supplémentaires : engager le centre, assurer la
fluidité du tout, faire attention a soi en respectant les limites personnelles, éprouver du plaisir et chercher
a se sentir « comme si [on] volait » (Q-Cameron). Cameron dit préférer les sauts dansés qui impliquent un
grand déplacement dans I'espace et une certaine hauteur. Pour réussir les sauts dansés, iel considere que
le mouvement doit idéalement maintenir une qualité dynamique de suspension jusqu’a la descente, tout
en prenant de I'espace. L'atterrissage est quant a lui absorbé, en équilibre et respecte I'alignement optimal

du corps (Q-Cameron).

Cameron soupgonne que sa blessure a |'orteil, qui s’est manifestée a la réception d’un saut dansé lors de

sa premiere année de formation universitaire, est en partie attribuable au pauvre développement de sa
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proprioception (Cameron 2 — 285 et 287). Pour iel, sa blessure a représenté une opportunité de s’observer
avec plus d’acuité : « aprés cette entorse-13a, j’ai vraiment fait attention a bien tomber |a sur mes pieds en
gardant une absorption avec le sol » (Cameron 1 — 51). Cameron souligne aussi la richesse des
apprentissages engendrés par le processus de réhabilitation. A titre d’exemple, iel a fait un transfert
d’apprentissage entre les notions vues en cours de kinésiologie et sa blessure au pied. Ainsi, apprendre et
comprendre la structure anatomique et dynamique des pieds I'a pisté pour une pratique plus éclairée en
danse et dans sa vie quotidienne (Cameron 1 — 313 a 319). De plus, malgré que son application ne soit pas
efficacement intégrée dans tous les mouvements dansés, la compréhension incarnée de I'axe vertical a

aussi été révélatrice pour iel en lien avec la sécurité en danse (Cameron 2 — 357).

En somme, Cameron est une personne portée par le plaisir de danser et s’élance avec confiance dans
I’espace (VCameron1(5)00 :03 :12, VCameron2(4)00 :14 :28, Cameron 2-275). L’analyse préliminaire des
sauts dansés captés par vidéo suggere une haptique d’ouverture a I'espace par la projection anticipatrice
du regard et l'aller-vers de la téte et conséquemment, du haut du corps. Aussi, j'ai observé une
amélioration du schéme moteur homologue et le maintien de I'axe vertical entre les situations de CTQ et

d’EP (Nterrain1Sab et Nterrain2Sab) chez iel.

4.1.2 Noah :indépendance d’esprit, précaution

La bienveillance est prépondérante dans le discours de Noah, autant envers iel méme qu’envers ses
collegues de classe. La danse répond a plusieurs de ses besoins : prendre soin de soi, s’exprimer, apprendre
sur soi et donner sens a son existence (Noah 2 — 501 et 509). lel exprime beaucoup de gratitude en lien
avec la possibilité de danser en situation de pandémie mondiale en comparaison a d’autres personnes qui
n’ont pas cette opportunité. Entre sa premiére et sa deuxieme année de formation universitaire en danse,
Noah a pris une pause d’un an. Celle-ci lui a permis de réfléchir sur son choix de programme et de s’assurer
de ses envies profondes quant a cette démarche personnelle vers une connaissance approfondie de soi
(Noah 1-23). En effet, Noah compare le fait de danser tous les matins dans le cadre du baccalauréat en
danse de 'UQAM a une démarche thérapeutique et spirituelle, équivalent a une résidence dans un
« monastére Bouddhiste » (Noah 1—-387 a 389). Maintenant, la formation universitaire en danse contribue
a son bonheur et son épanouissement, puisqu’elle lui permet d’apprendre a prendre soin d’iel (intérieur
et extérieur) et encourage une meilleure hygiéne de vie (alimentation, sommeil, entrainement). La
formation lui procure aussi un espace sécuritaire, physiquement et émotionnellement pour I'expression

de soi, pour bouger sans jugement, ni peur, et ce, entouré de personnes bienveillantes. lel désire profiter
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du parcours académique, puisqu’il est limité dans le temps. Noah attribue sa conscience de soi
grandissante a la qualité des cours qui composent sa formation en danse. Finalement, iel est bien motivé-e

par sa formation universitaire et est fier-ere de son assiduité en classe.

Dans le contexte de CTQ, la musicalité joue un réle central dans la mémorisation des séquences dansées
qui lui sont enseignées en classe technique. Cet-te étudiant-e a de la facilité a demander de l'aide, tout en
montrant beaucoup d’autonomie par son engagement dans le processus continu d’apprentissage et
d’incorporation. Par exemple, iel observe ses pairs danser, fait appel a sa réflexivité par une analyse quasi
constante de sa pratique et teste différentes avenues. Pour Noah, il est important de bien apprendre et
comprendre les mouvements dansés pour minimiser les « coups de chance » (Noah 2 — 415 a 421). lel
s’assure de pouvoir répéter et réactiver des compétences au mieux de ses capacités. lel met aussi en
ceuvre des bonifications dans son entrainement a I'extérieur des classes, ainsi que des échauffements

personnels préparatoires aux classes techniques matinales.

Le caractere continu de ses apprentissages est percevable surtout dans sa relation aux examens. En effet,
iel ne considere pas I'examen comme une finalité, mais plutot comme un aspect, parmi tant d’autres,
pouvant indiquer ou iel en est rendu dans son parcours. Par conséquent, 'examen pratique est vécu
comme une classe technique quotidienne. Puisque tous les exercices sont matiére a examen, Noah

s’assure de bien répartir son énergie tout au long de la séance.

Dans son questionnaire, Noah répond a des questions concernant sa conception des sauts dansés. lel
trouve que 'analogie selon laquelle les jambes sont des élastiques a relacher « a partir de la base » (Q-
Noah) est efficiente, puisqu’elle a été significativement aidante pour I'amélioration de ses sauts dansés.
Pour réussir ce type de mouvement, il lui faut combiner certains éléments clés : la capacité d’endurance
musculaire et cardiovasculaire, le plié, une « bonne » propulsion et finalement, le « contrdle des abs®
pour retomber en contrdle et en douceur » (Q-Noah). Pour transmettre les sauts dansés a une personne
novice en danse, Noah lui dirait de chercher a « se ramasser par le bassin en s’aidant avec le plié » (Q-
Noah). En ce qui concerne sa relation aux blessures, Noah désire ardemment éviter de se faire « souffrir
pour rien » (Noah 1 -337). lel veut aussi pouvoir danser longtemps dans sa vie (Noah 1 — 337). C'est la

raison pour laquelle iel craint de se blesser. L’orientation de son attention vers ses chevilles est I'une des
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principales adaptations postblessure effectuée par Noah. En effet, iel I'explicite au moment de faire un

balayage avant de débuter la séquence des sauts dansés :

J'crois gu’inconsciemment, puisqu’auparavant, j'avais eu une, une blessure a ma cheville,
j'essaie de... de sentir si y’a quelque chose de différent, si heu... disons, je remarque que y’a
une faiblesse ou quelque chose comme ca. Juste quoique ce soit de différent a I’habitude.
J'essaie de, de mettre beaucoup d’attention sur ¢a. (Noah 2 — 81)

Cette réponse peut expliquer I'analyse préliminaire de ses sauts dansés captés par vidéo
(VNoah1(5)00 :09 :27 et VNoah2(4)00 :18 :13) dans lesquels Nicole Harbonnier et moi avons observé une
certaine précaution dans I'élancement dans I'espace chez Noah. Nous suspectons que son historique de
blessure puisse déclencher une haptique de défense (Godard, 2018). En somme, Noah peut étre décrite
comme une personne pour qui la formation universitaire en danse contemporaine est un choix mlrement
réfléchi qui correspond a une démarche personnelle de soins et de connaissance de soi. Sa relation aux
sauts dansés est teintée a la fois d’'une ancienne blessure et du plaisir d’affirmer ses valeurs dans sa

pratique.

4.1.3 Taylor : danser pour danser, primauté de I'expérience et désinvolture

En contexte d’entretien, Taylor semble connaitre assez bien ses habitudes de mouvements, puisqu’iel
« décompos|e] les sauts » (Taylor 1-547) souvent dans sa pratique quotidienne de la danse. Dans le but
d’améliorer sa maniere de sauter, iel analyse continuellement les effets causés par les stratégies qu’iel
emprunte. Par exemple, lors de son EP, iel arrive a déceler avec acuité la (non)concordance entre ce qu’iel
fait au moment de sauter et les consignes énoncées par I'enseignante (Taylor 2 - 238). Dans sa danse,
Taylor se repére avec ses sensations et éprouve du plaisir. lel danse pour son propre bienétre. Le plaisir
vécu en dansant un saut augmente selon son niveau d’appropriation du mouvement. Ainsi, iel dit en
profiter pleinement lorsqu’iel n’a plus besoin d’y penser. La danse lui fait du bien lorsqu’iel se permet de
faire le vide et de ne pas trop intellectualiser la réalisation du mouvement. Ces aspects lui permettent
notamment la suspension de I'autojugement. Chez iel, la réussite des mouvements dansés a un impact
émotionnel qui nourrit a son tour sa motivation a danser. A ce sujet, iel éprouve des difficultés
motivationnelles qui se sont traduites par un haut taux d’absentéisme en mi-parcours de la session. Selon
iel, ses absences répétées ont grandement joué sur la qualité de ses sauts dansés dans les passages en
diagonale en EP. lel juge avoir somme toute réussi son examen. Enfin, sa note lui semble juste, bien qu’iel

n’en soit pas satisfait-e.
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Dans les réponses transmises par le questionnaire, Taylor congoit que les sauts dansés peuvent étre réussis
de manieres différentes, selon les criteres personnels de tout un chacun. lel apprécie particulierement les
sauts hauts, amples, légers et gracieux comme les entrelacés, les « barrel turn jumps » et les temps levés
en attitude derriére (Q-Taylor). Pour iel, avoir un « bon ballon » (Q-Taylor) dans son saut est trés
satisfaisant. Taylor utilise ce terme pour évoquer la sensation d’apesanteur sentie dans son torse et la
contraction de son plancher pelvien qui sont causés par I'énergie cinétique dans la transition entre la
montée et la descente a I'apogée d’un saut (Taylor 2 —424). lel compare cette sensation a celle vécue dans
des montagnes russes (Taylor 2—-424), comme si sa téte était en euphorie, mais que son corps était stressé
(Taylor 2 — 428). Selon iel, les savoirs essentiels a transmettre quant aux sauts dansés a une personne
novice sont les suivants: 1) plier profondément pour plus d’élévation, 2) garder le centre engagé pour
assurer une forme cohérente, 3) utiliser cette forme cohérente et plier les jambes a I'atterrissage, 4)
amortir pour rendre le saut dansé plus fluide (Q-Taylor). Taylor a bien conscience que I'atterrissage des
sauts comporte des risques de blessures et s’en protege principalement grace a |'anticipation au moment
de I'apogée (Taylor 1 - 457). Bien qu’iel indique dans son questionnaire qu’iel se soit blessé-e le tibia droit,

Taylor ne mentionne ni sa blessure ni son rapport avec elle dans toute la durée de I'étude.

En outre, Taylor semble prioriser la sensation des sauts dansés au-dela de la précision de la forme et de |a
justesse rythmique imposée. Lors des analyses des captations vidéo, j'observe que ses sauts sont bien
suspendus, mais que la forme du corps est souvent floue (Nterrain1Sab et Nterrain2Sab). De plus, sa baisse
de motivation caractérisée par son absentéisme a influencé son niveau d’appropriation de la séquence de
sauts dansés a I"étude pour I'EP. Cela est d’ailleurs observable par la coordination qui est a certains

moments trés peu harmonieuse (Nterrain2Sab).

La prochaine section est une mise en commun de tous les facteurs socioécologiques que j’ai jugé étre en
jeudans I'expérience vécue de la réalisation sécuritaire des sauts dansés en CTQ et en EP des participant-es.
L’organisation chronologique a été préférée pour rendre compte du caractére énactif de la réalisation du
mouvement, ainsi que pour souligner la réalité d’une double chronologie décalée : I'une est liée a la
réalisation en temps réel et I'autre est liée a I'anticipation des phases subséquentes (ligne pointillée dans
les schémas). A titre de rappel, j'invite les lecteurs et les lectrices a se référer a la légende de schéma de

base du saut dansé présentée dans la figure 4.2.
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4.2  Se préparer aux sauts dansés

Une importante part des données produites par cette recherche dévoile des étapes préparatoires variées.
Les préparations réferent a des actions (mentales, matérielles, matérialisées) réalisées par les personnes
qui dansent et qui leur permettent une préparation antérieure a la réalisation des sauts dansés tels
gu’étudiés lors des observations sur le terrain. Elles soutiennent la réalisation sécuritaire des mouvements
autant au niveau fonctionnel que symbolique. Les diverses actions de préparation varient en durées et en
nombre de répétitions. Selon la qualité, I'efficacité et la quantité, les préparations peuvent étre
conceptualisées comme étant additionnables, tels des fils constituant un tissu, un filet de sécurité. Ainsi,
plus les préparations sont opérantes, plus la personne semble disposée a réaliser un saut dansé de maniere
sécuritaire. La figure 4.3 ci-dessous permet au lecteur et a la lectrice de se situer quant au moment ou se

déroulent les prochaines verbalisations d’expérience.

Figure 4.3 Schéma des sauts dansés : ce qu'il se passe avant la séquence dansée en diagonale

[POST]

4.2.1 S'approprier la séquence de sauts dansés

a) Evaluer le degré d’affinité avec la séquence dansée

Dés le début de leurs entretiens, les participant-es évoquent I'action d’évaluation du degré d’affinité avec
la séquence dansée proposée par I'enseignante. C'est une étape de préparation qu’iels partagent, et ce,
peu importe la situation (CTQ et EP). Elle se traduit par I'intensité avec laquelle I'apprenant-e s’identifie a
la proposition dansée. Dans cette évaluation, iels prennent en compte leurs capacités dansées actuelles

et leurs affinités de mouvement. lels peuvent ensuite estimer le travail d’appropriation nécessaire pour
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réaliser la tache de maniere satisfaisante pour iel méme ou pour correspondre aux criteres d’évaluation
de I'enseignante. L’évaluation du degré d’affinité leur permet d’entamer le travail et d’anticiper les étapes
a franchir pour réaliser la séquence. C'est ce dont parle Taylor lorsqu’iel dit : « [La séquence] était quand
méme relativement compliquée. Il y avait plein de petites stepettes, pis moi, j’suis vraiment pas bon-ne la-

dedans » (Taylor 2 — PD). lel poursuit en soulignant ses défis au niveau de son affinité quant aux types de

sauts (petit allégro avec plusieurs pas de bourrés), a la vitesse d’exécution, ainsi qu’a la coordination
nécessaire a la réalisation de la phrase. En contrepartie, Noah et Cameron évaluent un plus grand degré
d’affinité avec la séquence de I'examen : « [ce sont] des sauts et des mouvements qui permettent de nous
relacher. » (Noah 2 — 101), « Cette séquence-la [...] elle est vraiment amusante honnétement » (Noah 2 —
101), « C'est ma partie préférée, la fin. [...] C'est aussi la partie la plus challengeante, j’aime ¢a » (Cameron
2 — 109 a 111). Notons que cette affinité teinte également I'attitude affective des danseurs-euses en

rapport aux défis que représentent les séquences : Taylor semble embété-e, tandis que Noah et Cameron

sont plutdt enthousiasmé-es.

b) Mémoriser

Noah est la seule personne qui a partagé utiliser une stratégie mnémonique pour faciliter la mémorisation
de la séquence de sauts dansés a I'étude pour I'examen pratique. En effet, iel dit faire la « liaison entre les
mouvements et la musique » (Noah 2 — 217) lorsque I'enseignante démontre la séquence. Ainsi, iel va se
« mettre a chanter pour [s]e remémorer les pas. » (Noah 2 —241) et commente qu’iel a « I'impression que

[s]on corps va y aller directement » (Noah 2 — 241).

c) Pratiquer : un processus itératif

Les pratiques itératives de la séquence dansée sont un autre type de préparations effectuées par les
personnes interrogées. Elles sont faites en amont et dans le but de remplir une condition particuliere en
lien avec la préparation. Par exemple, les participant-es pratiquent de maniére a progresser, a mémoriser,

a acquérir de I'aisance, a apprivoiser les passages complexes, a améliorer I'intégration des mouvements,

etc. La qualité et la quantité des pratiques itératives varient d’une personne a I'autre. Il est intéressant de
souligner que tous en discutent spontanément, mais seulement lors des entretiens portant sur la situation
d’examen. Noah partage : « on a passé deux semaines a faire tous les mémes exercices, donc j’étais pas
mal a I'aise coté mémoire. » (Noah 2 — PD). lel précise que « rendu-e a I'examen, c’est [...] [la ou] je suis

naturellement rendu-e dans mon progres. » (Noah 2 — 319) et renchérit qu’iel : « fait [sJon possible pour
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progresser pour [...] étre prét-e a la classe, a I'examen [...] [qu’il] n’y a pas de relachement qui se fait, qui
pourrait étre nuisible au processus pendant la session. » (Noah 2 - 349). Chez Noabh, les pratiques itératives
assidues permettent une progression naturelle et lui conférent selon iel une aisance « partout dans [s]on
corps, autant que dans [s]a téte » (Noah 2 — 349) au moment de la réalisation en examen pratique. En
parlant des apprentissages faits dans le cadre de sa préparation a 'examen, Noah évoque d’ailleurs la
reproduction d’une sensation juste qui, selon iel, démontre le développement d’'une compétence a
réaliser un saut dansé de maniere sécuritaire (Noah 2 — 421). En effet, iel dit que I'exploration et la
répétition permettent de trouver des sensations d’aisance, de compétence et méme d’exactitude dans le
mouvement. Ces derniers sont confirmés par ses perceptions sensorielles. Pour iel, ce processus « [n’]est
pas [...] un coup de chance, mais [plutot] de la recherche qui [I')Jemmeéne vers le résultat désiré » (Noah 2
—419). Le développement de la capacité a se sentir et le fait d’étre capable de reproduire les étapes qui
permettent I'avenement de telles sensations lui sont donc utiles pour sauter de maniére plus sécuritaire.
Au terme de son examen, iel évalue son évolution : « au début, c’était difficile, mais le jour de I'examen,
j’ai été capable de le faire sans inquiétude de me blesser ou de [ne] pas le réussir. » (Noah 2 — 375). lel
attribue cette évolution a I'efficacité de ses pratiques itératives qui lui ont permis de s’approprier le

matériel.

De maniere similaire, Cameron témoigne qu’avec les pratiques itératives, iel a moins besoin de penser
activement aux consignes (Cameron 2 — 191 et 193). Comme iel a mieux intégré la séquence dansée, cette
derniere lui est devenue plus familiére : « le jour de I'examen, ¢a vient plus naturellement. » (Cameron 2
— 193). Pour I'examen pratique, I'expérience de Taylor constitue quant a elle un exemple de pratique
itérative inefficace. Sa baisse de motivation a influencé son assiduité en classe. lel a donc observé les autres
étudiant-es pendant une classe quotidienne et a appris la séquence la veille, a la maison, grace a une vidéo
envoyée par une collégue de classe (Taylor 2 — PD). Conséquemment, plusieurs mouvements lui échappent
au moment de I'examen (VTaylor2(5)00 :07 :05). Le manque de pratique itérative provoque des « trous »
dans sa coordination qui le-a force a « [s’]arrange[r] pour que la jambe gauche soit a la bonne place »
(Taylor 2 — 142). A ce propos, Taylor souligne que « quand [iel a] pratiqué [iel] n’y a pas pensé » (Taylor 2
— 146). Cela peut concourir a expliquer la différence d’aisance et de précision entre ses réalisations des

sauts dansés respectivement en situation de CTQ et en situation d’EP (Nterrain1Sab et Nterrai2Sac).
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a) S’échauffer avant la classe et progression des exercices

Curieusement, seulement Noah rapporte qu’iel fait un échauffement personnel et spécifique pour ses
besoins particuliers au début des classes techniques matinales : « j'arrive tous les matins et j'réchauffe des
parties les plus importantes pour moi et tout. » (Noah 2 — 341). Bien qu’une seule personne ait évoqué
I’échauffement avant la classe de danse, cette pratique n’en est pas moins d’'importance capitale en
termes de préparation, puisqu’elle promeut une mise en disposition corporelle particuliére et répond aux
besoins personnels de I'étudiant-e. Le tableau 4.1 ci-dessous présente le déroulement et les différentes

étapes des deux situations observées en CTQ et en contexte d’EP.
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Tableau 4.1 Organisation structurelle et temporelle des activités (CTQ et EP)

Phrase chorégraphique

Activités CTQ Temps Activité EP Temps alloué
alloué (min) (min)
Arrivée / installation NA Mise en contexte 2
Etirements autonomes ou en sous- Directives pour I'examen
groupes rouleaux + balles, balayage
corporel, mots d’encouragements entre
les étudiant.e.s, écouteurs,
mobilisations, activation des
abdominaux, drainage lymphatique,
élevés, cellulaire, bavardage
Centre 45 Centre 58
Enroulés, enroulés plus rapides a gauche, Tous ensemble : pliés +
chassés (ten-liés), chassés face a face, échauffement (tendus,
pliés, pliés 2x2, « shoots », dégagés, dégagés, torsions) 2x
rebonds Par petit groupe : fentes,
tendus dégagés (swings),
rebonds
Transition 4
Prise de notes, bavardage
Traversées 18 Traversée 4,75
Triplets, phrase intégrative (tours, Pommes
équilibre, passage en ATR), pirouettes en
diagonale
Sauts 25,75 Sauts 20
Préparation sauts statiques, petit allegro Petits trains + claps, Ya-
1%, changement et échappés, grand papa (triplets sautés
allegro tenlevés, phrase de grand allegro rapides, changements
orientation, saut
déhanchés), Pa-ya-pa-pa
Pause oxygene 2,5
Intégration 9

D’autant plus, Noah précise les effets encourus par les étapes d’échauffement spécifiques aux sauts dansés

prodigués par I'organisation des exercices en classe. Telle une boucle auto rétroactive exprimant les effets

de la progression de la classe de danse sur son contexte corporel, Noah sent I'intensification de I'ancrage

dans ses pieds : « on vient de se réchauffer avec d’autres diagonales, d’autres sauts [...] je me sens assez

bien dans mes pieds parce que c’est bien ancré » (Noah 1 - 5). Lors de I'examen, iel fait « des petits rebonds

sans sauter pour rendre [s]es chevilles lousses » (Noah 2 — 37). Cela lui permet d’ailleurs « d’ancrer [s]es

pieds dans le sol » (Noah 2 — 39). Cette qualité d’ancrage modifie son attitude tonique, lui procure une

sensation de douceur (Noah 2 — 43) et joue aussi sur la stabilisation psychofonctionnelle. En effet,
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I’attitude tonique douce que lui procure I'ancrage va désamorcer « [I']effet de surprise » (Noah 2 —45) du
premier pas. Ainsi, les chevilles « ne sont pas rigides quand [iel] donne le premier pas. » (Noah 2 — 47) et
cela lui procure un élan (Noah 2 — 51). Ici, Noah fait allusion a la qualité de promptitude et la proactivité

gue I'on retrouve dans la fonction de I'agir énactif « se positionner » chez Masciotra (2022, p. 262-263).

4.2.2 Anté-début du saut dansé : se disposer, se situer, se positionner

L’anté-début du saut dansé est un découpage chronologique que je fais ici pour désigner le moment juste
avant d’entamer la séquence de sauts dansés. Cette derniere, quant a elle, débute plutét au premier
transfert de poids permettant le premier pas chorégraphié. Ce découpage chronologique n’est qu’une
excuse pour servir la facilité de lecture du rapport écrit. Rappelons que la conception épistémologique
énactive de cette recherche identifie les préparations et le contexte comme parties prenantes de la
réalisation de I'action (figure 4.1). Ainsi, en suivant la logique des étapes de préparations, les participant-es
ont réalisé plusieurs actions déterminantes pour les sauts dansés dans la période que j'appelle « I'anté-

début ».

a) Se disposer

Lors de I'anté-début des séquences de sauts dansés, les trois personnes participantes se disposent en
agissant principalement sur |'orientation de I'attention et sur la régulation émotionnelle. Dans la situation
d’EP, la régulation psychofonctionnelle et le discours interne motivationnel sont particulierement présents.
Par exemple, Cameron se concentre sur la tache a accomplir (Cameron 1 — 13) et paradoxalement, limite
aussi la place mentale que prennent les impératifs : « j'essaie de ne pas trop me mettre des choses dans
la téte, sinon, ¢a ne va pas marcher » (Cameron 1 — 17). Ce « lacher prise » sur le plan psychologique est
aussi présent chez Taylor : « c’est surtout de [ne] pas réfléchir. Parce que je sais que c’est un saut que je
connais. Pis que je vais réussir si j[e n’]y réfléchis pas. » (Taylor 1 — 67). lel le juméle aussi a un discours
motivationnel interne qui est orienté vers les capacités pour le soutenir dans la régulation de son stress.
Taylor désire ne pas tenir compte de sa performance précédente pour son prochain passage : « J'aurais
pu étre stressé dans cette situation-la, donc instinctivement, je m’encourage pour [ne] pas stresser »
(Taylor 2 — 102). Ainsi, iel se dit: « Let’s go Taylor, t'es capable ! » (Taylor 2 — 104). Semblablement,
Cameron sent que la qualité de sa respiration est affectée par le stress de I'examen (Cameron 2 —37). Dans
I'attente de son tour pour son passage, iel confie user d’un discours motivationnel interne qui est orienté

vers les capacités a accomplir la tache et se dit : « ah! Je vais étre capable » (Cameron 2 — 49).
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Parallelement, iel en fait de méme pour motiver ses camarades et tente d’influencer positivement
I’énergie du groupe « j'essaie de me mettre comme dans une bonne énergie. [...] d’en parler avec les
collégues, t'sais nous donner d’la bonne énergie comme : ”“ Oui! On est capable! ” [...] [de] s’encourager
dans I'fond. » (Cameron 2 —31). Toujours chez Cameron, la mise en disposition mentale implique aussi de
se préparer a déployer I'énergie suffisante pour sauter. Pour ce faire, iel se « concentre vraiment »
(Cameron 2 — 25) sur la musique jouée par le musicien accompagnateur. lel s’y accorde autant
rythmiquement (Cameron 2 — 23 et 27) qu’énergétiquement : « pour partir, pour avoir de I'énergie, j'me
mets comme dedans avec la musique » (Cameron 2 — 17). De méme, Cameron oriente sa pratique de la
danse en situation d’examen en se donnant des consignes et se dit : « profite! [...] DANSE-les ! » (Cameron
2 —51) tout en se répétant cette phrase : « dance your heart out » (Cameron 2 — 55). Cette intentionnalité
semble d’ailleurs transparaitre dans la qualité de son engagement dans les sauts dansés et dans la
générosité de son interprétation (Nterrain2Sab et VCameron2(4)00 :14 :18). Ces discours internes sont
donc orientés vers une mise en disposition mentale, une attitude positive qui réitére les capacités a réaliser
la tache. Cela permet d’étre dans un état d’esprit qui soutient la gratitude, la qualité dansante et 'amour

pour la danse dans les mouvements a réaliser.

b) Se situer : en fonction des consignes

Lors de I'anté-début, les participant-es a la recherche se situent de plusieurs manieres. La considération
des consignes données par |’enseignante représente une des fagons possibles pour se situer en vue de
réaliser la séquence de sauts dansés. Cameron se rappelle les « qualités recherchées par [..]
I’enseignante » (Cameron 1 — 13). Par exemple, iel se rappelle que I'enseignante a évoqué le fait
« d’imaginer [...] un hologramme qui est comme dans I'espace, puis nous on entre comme dans cet espace-
la en sautant » (Cameron 1-15). Pour sa part, Noah se rappelle la consigne concernant le fait de « lancer
[les] hanches et le bassin un peu vers I'avant » (Noah 2 — 107). Chez Cameron, comme chez Noah, se situer
comprend, entre autres, le rappel des consignes concernant les qualités dynamiques et formelles

recherchées par I'enseignante.

a. Sesituer: en fonction de la musique

La prise en compte du contexte musical dans I'avant-début des séquences de sauts dansés est aussi une
étape importante de la fonction de se situer, puisque la pulsation rythmique détermine intrinsequement

le facteur temps des sauts dansés que I'on s’appréte a réaliser. Le contexte musical influence I'annonce
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du coup de départ, le temps alloué pour réaliser un saut dansé et soutient leur(s) qualité(s) dynamique(s).
En ce qui concerne la préparation au départ de la séquence, Noah partage : « méme avant que ce soit mon
tour [...] moij’ai déja commencé a compter dans matéte » (Noah 1—43 et 45). Ainsi, méme sil’enseignante
compte les pulsations des phrases rythmiques a voix haute, iel aussi compte « dans sa téte pour vraiment
partir sur le premier compte. » (Noah 2 — 69) de la phrase musicale. Ensuite, les comptes « [vont] aller
dans [s]on corps » (Noah 2 —71). Pour démarrer la séquence avec précision temporelle, Taylor fait un petit
soubresaut d’empressement qu’iel retient. lel se ravise en attendant un peu, car iel « allai[t] partir un
demi-temps trop tot » (Taylor 2 — 74 a 78). Dans la classe technique quotidienne, Taylor comme Noah ont
des difficultés avec la rapidité du rythme proposé. En saisissant qu’iel n’a pas « le temps avec le tempo de
la musique de faire [s]on saut autant [gu’iel le] peu[t] » (Taylor 1 — 283), Taylor comprend gu’iel devra
adapter ses sauts en dépliant moins rapidement ses genoux en phase de propulsion (Taylor 1 —301). Cela
aura pour effet de diminuer I'amplitude et la hauteur de ses sauts. De cette maniére, Taylor se resitue en
fonction de la musique pour pouvoir respecter le rythme qu’elle impose. Semblablement, Noah ne se sent
pas assez rapide dans I'ouverture des jambes pour que ses sauts dansés correspondent rythmiquement a
la musique (Noah 1 — 193). Pour sa part, lorsqu’iel attend son tour pour démarrer la séquence de saut a
I’examen, Cameron s’emballe a l'aide de la musique : « J’'me prépare mentalement [...] pour partir, pour
avoir I’énergie. Je me mets comme dedans avec la musique. » (Cameron 2 —15 a 17). Ici, Cameron se situe
afin de se disposer de plus en plus positivement. Cette corrélation dynamique intersensorielle lui offrira

du soutien dans sa phase d’envol :

B[i]en en fait, ca m’aide énormément la musique pour avoir cette idée de suspension. [...]
[L’enseignante] le chante souvent. Donc c’est « ta da ta TAAA, ta da ta TAAA ». Donc c’est
d’essayer d’entendre ¢a dans la musique, ca m’aide beaucoup pour donner cette qualité de
suspension du saut. Souvent, bien quand on est dans les airs, c’est la qu’on trouve la
suspension puis le... comme la qualité [du mouvement] aussi (Cameron 1 —127)

Pour iel, la dynamique auditive commune entre la musique et le chant de I'enseignante correspond a la

dynamique kinesthésique nécessaire aux sauts.

b. Sesituer: en fonction de I'espace

Lors des anté-débuts, les participant-es se situent également en fonction de I'espace. Alors que certain-es
se situent en fonction de la configuration du studio et des éléments qui les entourent, d’autres se situent

en relation a I'espace et mobilisent leur I'imaginaire pour anticiper leurs déplacements imminents. Pour
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Noah et Taylor, se placer adéquatement dans I'espace avant de débuter le premier pas de la séquence
parait comme une étape de préparation importante. Si bien qu’en attendant son tour, Noah se dit qu’iel
« doit se mettre en avant un peu » (Noah 2 — 19 et 21) pour manifester son désir de débuter la séquence
d’examen. Lors de I'observation en CTQ, Taylor prend conscience des distances entre iel, ses collegues, la
périphérie du studio et les objets autour. Il s’agit ici d’'un exemple d’identification des risques et
d’adaptation stratégique pour prévenir des blessures accidentelles causées par des collisions. A cet égard,
Taylor prend conscience qu’iel est « trop proche de la batterie a [s]on gout » (Taylor 1 — 41) et qu’iel est
« un peu trop proche aussi de celle avec qui [iel danse] a ce moment-la. » (Taylor 1 — 43). En étant aussi
coincé dans son espace de danse et dans I'effervescence du saut complexe a réaliser, Taylor prend
connaissance de ses limites spatiales sans préciser s’iel s’y adapte, ni comment iel le fait. Contrairement a
la premiére observation, Taylor cherche de I'aisance dans son positionnement de départ lors de son
examen pratique. C'est pourquoi iel s’assure d’étre « confortable la ou [iel est] pour débuter » (Taylor 2 —
58). lel justifie ce confort en ajoutant qu’iel « ne se sent pas gén[é-e] dans I'espace » (Taylor 2 — 64), que
le « champ est libre » (Taylor 2 - 68). Lors de la CTQ, Cameron mobilise I'astuce métaphorique proposée
par I'enseignante (Nterrain1Sab). Celle-ci consiste a imaginer un hologramme de soi-méme dans les airs
et dans lequel il faut entrer en sautant (Cameron 1 — 15 et 17). Ce faisant, |'astuce incite a la projection
spatiale, ce qui est fortement utile pour réaliser des sauts dansés. Dans ce cas, Cameron se situe a la fois
dans I'espace réel et dans un espace virtuel. Dans la situation d’EP, Cameron se situe en procédant a une
analyse de l'entiereté de I'espace de danse dans le studio. lel fait 'usage d’'un regard périphérique et
anticipe les endroits qu’iel va atteindre en dansant. Cette visualisation du trajet fait en sorte qu’iel anticipe
la facilité a « vole[r] dans I'espace » (Cameron 2 — 77). Juste avant son départ, Cameron se sent « prét-e a
attaquer » (Cameron 2 —67), a « y aller avec du poids [car] c’est [ce] qui va [I']aider a [s]e déplacer. [...] [lel
s]e donne, puis [...] mange I'espace. » (Cameron 2 —105). Cette relation dynamique a I'espace lui permet
de se situer et se traduit assez clairement du point de vue de I'observation. Son aisance a s’élancer dans
I'espace caractérise en effet 'OAM de Cameron (VCameron1(5)00 :03 :12 et VCameron2(4)00 :14 :18).
Cette vive corrélation me porte a croire qu’il y a la un lien a faire chez Cameron entre sa fagon de se situer

dynamiquement (et se resituer continuellement) dans I'espace et sa réalisation efficace d’un saut dansé.

c) Se positionner

Noah se positionne au moment de I'anté-début de la séquence de sauts dansés en activant consciemment

des groupes musculaires; chose pour laquelle iel dit en retirer des bénéfices fonctionnels. Ainsi, comme le
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maintien du plancher pelvien lui procure une sensation de légéreté dans les sauts, iel contracte le bas
ventre pour s’assurer de son engagement musculaire (Noah 1 — 14 a 21). Ceci active alors une élévation
de la poitrine et des épaules que Noah s’empresse de contrer. lel cherche a s’organiser dans sa tonicité de
maniere a produire une sensation particuliére lorsqu’iel dit vouloir « trouver ce genre de sensation
sandwich pour tout ramener vers le centre » (Noah 1 — 27 a 31). Cette compression pourrait expliquer la
géne observable sur le terrain et dans la captation vidéo quant a I'activation du haut du corps pour une
projection spatiale efficace (Nterrain1Sab et VNoah1(5)00 :09 :27). Ensuite, iel porte une attention toute
particuliére a une région anciennement blessée afin de vérifier I’état de cette partie de son corps (Noah 2
—81). lel explique en riant : « si je ne sens rien, c’est bon signe pour moi » (Noah 2 - 83). Il est possible d’en
comprendre que I'historique de blessure de Noah, malgré sa réhabilitation compléte, participe encore a
sa maniere de se positionner dans son corps au moment des séquences de sauts dansés afin d’assurer sa
sécurité émotionnelle (confiance en soi) et physique (pleine conscience et pleine possession de ses

moyens).

De plus, au moment de I'anté-début, les trois participant-es de la recherche se questionnent concernant
le pied de départ. Deux sur trois s’appuient momentanément sur les collegues de classe. Noah mobilise
une imagerie motrice ou iel fait semblant d’entamer la séquence et revient sur ses pas dans sa téte pour
débuter (Noah 1-37, Noah 2 — 28 et 51). Quant a Taylor et Cameron, iels se positionnent rétroactivement,
en fonction du premier pas de la séquence qu’iels anticipent mentalement (avance rapide — rembobinage
— position - action). Pour elleux, la proactivité est déterminée par l'identification du premier pas de la
séquence et leur permet de se positionner optimalement pour le départ : « j’ai la jambe droite derriére
parce que c’est elle qui va aller chercher le chassé en premier. » (Taylor 2 — 82). Pour Cameron, s’assurer

d’avoir la bonne jambe lui permet surtout de « bien préparer [...] I'impulse » (Cameron 1 — 21).

Alors que cette partie des résultats rassemblait des étapes faites en amont de I'appel du saut dansé
explicité par les participant.es, la prochaine partie présente les étapes de réalisation du saut. Rappelons
que selon I'approche énactive du mouvement dansé, toutes les étapes concourent a sa réalisation
effective (figure 4.1). Ces distinctions sont faites de maniére chronologique pour répondre a la contrainte

de I'écriture.
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4.3  Réaliser le saut dansé

Comme décrit dans la section des repéeres conceptuels de ce mémoire, les sauts dansés sont
intrinsequement composés de phases sans lesquelles I'action ne pourrait étre définie comme telle.
Communément, les phases de propulsion, de suspension et de réception forment une gestalt® un tout
cohérent, et sont reconnues comme constitutives de tous les sauts (Harbonnier, 2019). Du point de vue
de I'expérience, le vécu des participant-es relatif a chacune des phases est particulier a chacun. En
comparant le point de vue a la troisieme personne, qui permet d’observer de I'extérieur et le point de vue
a la premiere personne, qui permet I'accés au vécu expérientiel, je me retrouve a combiner deux
chronologies de I'action. Les schématisations de vécu lors desquels I'anticipation est mobilisée (figures
4.12 ;4.13; 4.12 et 4.16) montrent ainsi un phénomeéene de double chronologie, puisque du point de vue
expérientiel, les actions d’anticipation précedent les actions effectives relatives a des phases du saut dansé.
De surcroit, en prenant le point de vue de I'agir énactif, le saut dansé serait un processus continu qui
comprendrait : des liaisons entre le saut dansé et la séquence dans laquelle il est imbriqué, la propulsion,
la phase ascendante de la suspension, I'apogée, la phase descendante de la suspension et la réception.
Encore une fois, ce découpage chronologique a une visée d’organisation de l'information selon la

contrainte de I’écriture.

4.3.1 Enchainer la propulsion avec ce qu’il y a avant

Lors des entretiens, les participant-es ont explicité le déroulement d’action d’un saut dansé qu'’iels
jugeaient satisfaisant. Comme ces sauts ont été réalisés en situation réelle de pratique (CTQ et EP), ils
étaient aussi reliés a une séquence de mouvements. La figure 4.4 ci-dessous permet au lecteur et a la

lectrice de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines verbalisations d’expérience.

8 Définition gestalt : « La psychologie de la forme, théorie de la Gestalt ou gestaltisme (de I’allemand,
Gestaltpsychologie) est un théorie psychologique et philosophique proposée au début du XXe siecle selon laquelle
les processus de la perception et de la représentation mentale traitent les phénoméenes comme des formes
globales plutot que comme I’addition ou la juxtaposition d’éléments simples. » (« Psychologie de la forme », 2023)
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Figure 4.4 Schématisation des sauts dansés : ce qu'il y a avant la propulsion

Les sauts dansés qui ont fait I'objet de I'entretien étaient imbriqués dans une séquence par un pas d’appel
(souvent un plié) issu de différents types de mouvements dansés : une marche, une course, un pas de
danse spécifié ou un tour réalisé précédemment. En situation de CTQ, la liaison préparatoire a la phase de
propulsion se « fait [par] un pas [marché] a droite » (Cameron 1 — 59, VCameron1(5)00 : 03 :12) pour le
grand battement en temps levé de Cameron, par un tombé pas de bourrée « qui permet de prendre un
pas » (Noah 1 — 31) pour un grand jeté chez Noah (VNoah1(5)00 :09 :27) et par une « petite course »
(Taylor 1 —57) avec un quart de tour (VTaylor1(5)00 :03 :27) pour I’entrelacé chez Taylor. Dans la situation
d’examen, Cameron et Noah ont tourné en « sous-sus® » juste avant de faire un petit jeté déhanché
(Nterrain2Sab) et Taylor a fait un pas de bourrée a la seconde pour ensuite faire un assemblé en coupé
derriere (Nterrain2Sab). Ces pas, qu’ils soient de I'ordre de la marche, I'issue d’un tour ou d’une course
ont impliqué un déplacement dans I'espace, un transfert de poids sur la jambe d’appui ou encore qu’un
certain alignement vertical pour maintenir la majorité du poids au-dessus des appuis (Cameron 2 — 91,
Taylor 2 -172 a 178). Au moment de réaliser son saut, Cameron se base a titre comparatif, sur d’autres
moments d’itération empirique dans lesquels I'aspect sécuritaire de I'axe vertical n’était pas effectif
(Cameron 2 — 163). Ces expériences passées comptent en quelque sorte comme des contrexemples et
I'informent sur une réalisation saine du mouvement lors de la séance observée dans cette étude. Pour
Cameron, les liaisons doivent étre réalisées avec aisance : « il faut [tourner], pis [...] [partir] tout de suite a

faire ces sauts-la [...] On dirait que ¢a sort naturellement » (Cameron 2 — 111 et 113). Puisque les liaisons

8 Elevé en 5°™ position lors duquel les membres inférieurs et les appuis sont resserrés le plus possible vers la ligne
médiane du corps. L’appellation « sous-sus » ou I'argot « sousou » découleraient de « dessous-dessus » qui désigne
le positionnement des pieds (M. Martin, notes de cours, automne 2013).
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sont caractérisées de « naturelles » ou « logiques », il est possible d’inférer que cet-te étudiant-e- a

adéquatement intégré les coordinations nécessaires de ces liaisons préparatoires aux diverses propulsions.

a) (Se) réaliser un enchainement efficace

Le moment le plus significatif de 'examen de Taylor advient dans la liaison entre la séquence et la phase
de propulsion, et ce, malgré la présence de plusieurs facteurs potentiellement pathogénes. En effet, sa
préparation a été relativement négligée, iel n’a pas bien performé au premier passage de cette diagonale
et iel s’est souvent senti-e inapte & coordonner des pas de bourrés au petit jeté a la seconde. A ce sujet,
Taylor précise : « c[e n’est] pas le genre de mouvement qui fonctionne bien avec mon corps. » (Taylor 2 —
114). Pendant cette portion de la séquence, iel se sent habituellement coincé-e (Taylor 2 — 162), comme
s’iel « trébuchait dans [s]es propres pieds » (Taylor 2 — 164). Contre toute attente, iel réalise les pas de
bourrés instinctivement et se rend aisément jusqu’a la propulsion : « je n’ai pas besoin de faire d’effort
conscient de déplacer ma jambe. On dirait que mon corps sait déja que c’est [...] la suite de mouvement
logique » (Taylor 2 — 200). lel vient donc de réussir a franchir une étape importante et se dit : « ah yes! J’ai
réussi! (Taylor 2 —284). lel se permet alors d’étre calme, de ne rien faire et de profiter du moment (Taylor
2 — 374). Dans ce moment précieux, iel se rend compte qu’il n’y a rien d’'important, et c’est ce qui lui
importe le plus (Taylor 2- 376). En outre, ce moment précieux engendré par la liaison entre la séquence
dansée et le saut lui indique qu’iel est capable de surmonter les défis et que son corps sait quelle est la

suite logique des mouvements (Taylor 2 — 284).

4.3.2 Se propulser

La suite chronologique des étapes énactives du saut dansé est la propulsion. La figure 4.5 ci-dessous
permet au lecteur et a la lectrice de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines

verbalisations d’expérience.
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Figure 4.5 Schématisation des sauts dansés : la propulsion

La propulsion des sauts dansés observés et explicités dans cette étude passe en premier lieu par I'action
de plier (Noah 1 -41, Cameron 2 - 93, Taylor 1 —73, Taylor 2 - 172). Selon les vécus récoltés, le plié semble
remplir une fonction dynamique importante dans la propulsion. En effet, le poids du corps accélére vers
le sol. Noah en parle comme une liberté articulaire qui promeut I'ancrage (Noah 2 - 53), tandis que Taylor
dit gu’iel va « dans son plié [...] en laissant tomber son bassin » (Taylor 2 - 172 3 178). Ces deux personnes
rapportent donc une dynamique descendante qui intensifie le contact de I'appui du corps au sol. De plus,
Noah et Taylor sont concerné-es par la profondeur de leur plié : « j’ai I'impression de [ne] pas plier assez,
donc c’est quelque chose que j'essaie d’amplifier » (Noah 1 — 41). lel compare I'effet du plié a celui d’un
« ressort » (Noah 2 —59) lorsqu’iel sent qu’iel a un « élan » (Noah 2 - 51). A son tour, Taylor précise qu’iel
ajuste la profondeur de son plié selon le type de saut a réaliser et le tempo musical (Taylor 1 — 73 et 283).
Pour vy arriver, iel anticipe quelle sera la jambe de propulsion (Taylor 1 — 85) ainsi que la juste profondeur
du plié pour ne pas « fucker [s]a patente [coordination] » (Taylor 1 - 87). A ce sujet, iel assure savoir quand
ne pas aller plus profondément dans le plié, puisqu’iel sent une résistance dans son pied qui indique la
limite (Taylor 1 — 93 et 95). lel compare ce phénoméne a un trampoline : « quand tu sautes sur un
trampoline [...] [il] s’enfonce de plus en plus et au bout d’'un moment, il y a comme un endroit ou [le]
trampoline est totalement immobile, mais renfoncé » (Taylor 1 — 113 et 115). Ici, les deux personnes
rapportent des expériences subjectives trés limpides de la tension élastique des muscles responsables de

I’extension du genou, de I'extension de la hanche et de la flexion plantaire de la cheville en phase
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excentrique. La limite dont parle Taylor avec I'analogie du trampoline exprime la sensation provoquée par

le phénoméne de la courbe tension-longueur®.

Pour propulser, les trois participant-es évoquent la nécessité d’une intensification de I'engagement
musculaire. Pour sa part, Noah, engage son centre pour se rassembler. lel fait décoller ses pieds et sent
qu’iel s’éléve par le plancher pelvien (Noah 1 - 63 et 77). Dans son deuxieme entretien, iel décrit sa jambe
comme étant « soutenue » et non « lousse » (Noah 2 — 259). Similairement, Cameron dit employer « la
force nécessaire pour réellement sauter [...] [en] engage[ant] le tout [...] pour pouvoir monter [...] [et]
rester en haut » (Cameron 1-—29, 31, 39 et 55 a 59). Au moment de son examen, iel « serre consciemment
son centre » et cela « |[e-a] tient et I'aide a faire le mouvement » (Cameron 2 — 137 a 148). Finalement,
Taylor se propulse en « dépli[ant] sa jambe et en pouss[ant] [...] jusqu’a ce que le pied ne touche plus a
terre » (Taylor 1 — 125 a 147). Lors de son examen, iel engage toute sa jambe; du bout du pied a sa cuisse

pour pousser dans le sol et se faire décoller (Taylor 2 - 186).

4.3.3 Soutenir la phase ascendante de la suspension

Dans le vécu d’action, la propulsion semble se poursuivre quand le corps quitte I'appui au sol. En effet,
d’autres membres du corps sont tout autant responsables de la propulsion. Ces mouvements propulseurs
sont communs a la phase de propulsion et a la suspension ascendante. La figure 4.6 ci-dessous permet au
lecteur et a la lectrice de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines verbalisations

d’expérience.

% Relation entre I'intensité de I’étirement et la tension d’un muscle strié. Plus un muscle strié est en position
d’étirement, plus il génére de la tension, jusqu’a la rupture du tissu musculaire (D. Marchand, notes de cours,
automne 2018)
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Figure 4.6 Schématisation des sauts dansés : la suspension ascendante

Si certains sauts requierent une forme corporelle précise a I'apogée, c’est lors de la propulsion qu’elle est
initialement anticipée et lors de la suspension ascendante qu’elle est construite (Cameron 2 - 177, Noah 1
— 57, Noah 2 — 248, Taylor 1- 157 et 159). C’'est le cas du grand battement de la jambe nécessaire a
I'entrelacé de Taylor. lel doit en effet la faire passer de derriere a devant son bassin et la lancer
simultanément a I’extension de la jambe d’appui (Taylor 1 —125 et 127). D’ailleurs, cette simultanéité n’est
pas que formelle, puisqu’il y a souvent production et utilisation de momentum dans ces différentes parties
du corps (Cameron 1 —59 4 99, Noah 2 — 172 4 180 et 464). A la fonction de momentum peut s’ajouter la
fonction de propulsion par synergie (Cameron 1 — 29, 31, 55 a 99 et 169). En prenant toujours I'exemple
de I'entrelacé de Taylor, le passage de la jambe entre I'arriére et I’avant se fait avec une flexion du genou,
et un phrasé dynamique balancé que Taylor accélere vers le haut pour créer du momentum et I'utiliser
pour augmenter I’élan vers les airs (Taylor 1 — 125 a 147). A ce sujet, iel dit avoir « I'impression que c’est
presque aussi important que de plier » (Taylor 1 — 145). La synergie des sous-actions encourage aussi
I’« aller vers », donc une dynamique de déplacement. Dans le cas discuté ci-haut, il s’agit d’'un déplacement
vertical du corps dans I'espace. Noah, quant a iel, lance sa jambe en avant pour augmenter son
déplacement horizontal lors de son examen (Noah 2 — 117 et 119). Celui-ci est également supporté par
son « désir de [...] se déplacer avec tout le corps qui est prét a passer a 'action avec I'élan [qu’iel] se
donne » (Noah 2 - 464). Plus particulierement, concernant la projection spatiale au moment de la
propulsion pour « aller vers », Cameron mobilise deux stratégies différentes. La premiére concerne la
projection spatiale des bras, des omoplates et du dos pour faire « lever le haut du corps » (Cameron 1 —

169). Cette utilisation de la chaine scapulaire est également une fagon efficace d’augmenter la hauteur du
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saut, puisqu’elle éléve le centre de masse®! et influence la trajectoire parabolique®. La seconde concerne
I'imagerie motrice (conceptualisée comme un hologramme) proposée par I'enseignante. Lorsque Cameron
la mobilise, iel se fixe un point imaginaire a atteindre dans I'espace (Cameron 1 — 67) qui incite le
déplacement dans I'espace. En somme, la simultanéité de plusieurs actions soutient la synergie nécessaire

aux sauts dansés, tout en favorisant « I'aller vers » dans le moment qui lie la propulsion a 'apogée.

Au moment de I'ascension, Noah anticipe déja son atterrissage, puisqu’iel a une grande crainte de se
blesser. lel mentionne user d’une qualité tonique la plus juste possible, afin d’atterrir en douceur. lel se
prépare ainsi a « ne pas trop tomber sur des pieds durs avec des genoux dépliés » (Noah 1 — 81). Dans cet
extrait, la mention des genoux dépliés a I'atterrissage réfere a la répartition de la charge de réception

endossée par la liberté de flexion des genoux.

Dans leurs phases d’ascension, Taylor et Cameron explicitent tous-tes les deux divers défis d’accés a leurs
sensations. Elles se traduiraient par une incapacité momentanée ou soutenue a sentir certaines parties du
corps. Taylor partage qu’iel oublie son bras : « c’est bizarre a dire, mais j'oublie qu’il est la » (Taylor 1 —
161 et 201). De son c6té, Cameron concede que la tache la plus ardue pour iel concerne la connaissance
experte et précise de son corps (Cameron 1 — 105). Quand iel tente de savoir si ses épaules et ses hanches

sont bien placées dans I'ascension de son saut dansé, iel signale :

C'est dur, t'sais! Si on ne regarde pas, si on [...] n’a pas le retour des commentaires, eh, c’est
dur de savoir! Il faut vraiment avoir une conscience du corps immense pour vraiment bien
connaitre [...] son corps pour le savoir. [...] Des fois méme moi si ¢’est minime, mais ma hanche
est comme... [Elle] est mal placée ou [...] elle peut tourner sans que je le sache. Donc ¢a c’est
comme a travailler (Cameron 1 — 103 et 107)

Cameron indique ici que sans des « béquilles » tantot visuelles, tant6t le regard extérieur rétroactif de
I’enseignante, tantot une rétroaction donnée par I'appui au sol, il lui est difficile d’user de ses sensations
pour se situer et se positionner dans sa pratique éclairée du saut dansé. lel partage ne pas étre en mesure
de sentir I'alignement et I'orientation entre la ceinture scapulaire et la ceinture pelvienne. Les sauts dansés

sont des mouvements tres complexes a réaliser. La rapidité et la dimension balistique inhérentes du saut

91 Chez I’lhumain, il est un point de référence situé a la position moyenne de la masse du corps. Le centre de masse
est imaginaire et se déplace selon I'agencement des segments du corps dans I'espace (D. Marchand, notes de
cours, automne 2018)

9 En physique, mouvement effectué par le centre de masse (ou un projectile) lorsqu’il est soumis & une force
initiale et a I'accélération gravitaire (D. Marchand, notes de cours, automne 2018)
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rendent effectivement la rétroaction sensorielle pratiguement impossible (Harbonnier, communication
personnelle, 2023). De plus, la phase d’ascension entre la propulsion et I'apogée peut nécessiter la mise
en avant-plan d’actions jugées plus importantes que la construction de la forme, telle que I'anticipation

de la réception, comme c’est le cas pour Noah dans le saut dansé en CTQ.

4.3.4 L'apogée

En poursuivant ce que je viens de présenter, I'lapogée requiert souvent la complétion d’'une forme
particuliére de la part des personnes qui dansent le saut. La figure 4.7 ci-dessous permet au lecteur et a la

lectrice de se situer quant au moment ol se déroulent les prochaines verbalisations d’expérience.

Figure 4.7 Schématisation des sauts dansés : I'apogée

Cameron métaphorise son expérience en utilisant I'image de la congélation d’iel méme dans I’hologramme
(1 -7 et 113). Taylor (1 —441) en parle comme un moment d’'immobilité compléete. Pour sa part, Noah (1
— 187 et 193) se questionne sur la justesse de 'amplitude entre ses jambes dans son grand jeté. Dans le
but de synchroniser le moment de I'apogée avec la musique, Noah (2 — 197 et 229) associe les mouvements
de la séquence dansée a des repéres musicaux tels que des comptes ou des variations mélodiques pour
s’orienter dans la temporalité. A ce sujet, iel reconsidére son ratio amplitude/vitesse afin que « I'extrémité
du mouvement » (Noah 1—185), ici considérée comme la complétion de la forme recherchée, corresponde
au rythme proposé. Toujours chez Noah, I'apogée est aussi vécu comme un moment ou iel peut savourer
le fruit de ses efforts : « rendu dans le saut, quand j’ai eu le temps de penser a tout avant, j’essaie vraiment

d’étre dans le moment présent, sans trop penser pendant » (Noah 1 —113).
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a) Vécus lors de I'apogée

L'apogée est sans aucun doute la phase du saut dansé ou les descriptions de vécus sont les plus riches et
nombreuses dans le corpus des données des entretiens. C'est un moment ou les sensations kinesthésiques
sont importantes et principalement liées a la sensation de suspension. Elles surviendraient
particulierement pendant le changement ascendant-descendant dans le déplacement vertical et se
manifesteraient sensoriellement de maniéres tres intenses. Ces sensations déclenchent également des
émotions fortes. Par exemple, Taylor compare cette sensation « euphori[que] » (Taylor 2 — 476 et 482) a
celle vécue lors de « la premiere chute dans une montagne russe » (Taylor 2 - 444). Les participant-es ont
I'impression de « défier la gravité » (Taylor 1 — 213) ou de « lutter contre » I'accélération gravitaire
(Cameron 1 — 200 et 203) ou encore de sentir une suspension spatiale, alors qu’iel est « dans

I’hologramme » (Cameron 1 - 131).

Pour d’autres, la perception du déplacement linéaire est également présente. Chez Noah, la perception
de « vection » (Berthoz, 1997) de son corps dans |'espace est caractérisée par le fait de voir qu’iel se
rapproche du coin du studio (Noah 1 - 103). Cameron et Noah sentent également la friction du vent dans
les cheveux (Cameron 1 — 133) et le visage (Noah 1 —29). Dans cette phase du saut dansé, I'engagement
tonique global de Cameron est soutenu et cela donne I'impression que le temps est ralenti (Cameron 1 —

39).

b) Actions déployées lors de I'apogée

Au niveau visuel, tous-tes les participant-es font 'usage d’un « regard au loin » (Cameron 2 — 277) dirigé
dans la direction du déplacement (Noah 1 93 et 105, Noah 2 — 455, Cameron 2 - 277). lels voient d’ailleurs
les autres personnes avec qui iels dansent. La vision périphérique de soi et du studio est d’ailleurs
particuliére en apogée (Cameron 2 — 231, Noah 1 — 233, Taylor 2 — 195 et 197). Tous-tes s’affairent a étre
réceptif-ve:s a ce qu’iels voient. Cela leur permet de remarquer, entre autres, les fenétres et I'intensité de
I’ensoleillement (Cameron 2 — 247, Taylor 1 - 463 et 269, Taylor 2 — 195 et 197) ou encore de voir sa propre
jambe (Noah 1 —233). En termes d’effets fonctionnels, Cameron soutient que le regard au loin lui donne
I'impression d’un meilleur déplacement horizontal (Cameron 2 — 277), alors que Noah léve le regard dans

I’espoir de se soulever davantage (Noah 2 — 455).
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Les trois participant-es ont aussi explicités des actions s’apparentant a I'apnée en situation de classe de
danse quotidienne. Par exemple, Noah sent qu’iel ne respire pas (Noah 1 — 117). Cameron raconte qu’iel
« garde [s]oninspire [...] pour comme [l]’aider a rester dans la suspension » (Cameron 1—113). Finalement,
Taylor (1 —163 a 185 et 307 a 320) fait une inspiration rapide et vive en se langant dans les airs. lel retient
sa respiration et sent que ses poumons prennent de la place en dilatant sa poitrine au niveau du sternum,
ses clavicules et ses épaules. Son apnée l'aiderait 3 aller chercher le ballon®® du saut et augmenterait
I"amplitude. Taylor parle d’ailleurs de prendre plus d’espace grace a cette stratégie respiratoire : « j'dirais

plus que j'étale mon corps a I'espace » (Taylor 2 — 346).

Dans I'apogée de son saut dansé en classe technique quotidienne, Noah a de la difficulté a accéder aux
sensations de certaines parties de son corps. C'est le cas, notamment pour ses orteils. Noah I'explicite

ainsi :

Je porte attention a mon pied, mes orteils dans I'fond. [...] Pour voir si... disons la prof elle
veut qu’y soient pointés. Est-ce que [...] j'le fait ? Est-ce que comme... Il y a un laisser aller
dans I’'pied ? J'essaie de sentir que (rires) que j'vais [...] ou est-ce qu’il faut aller. (Noah 1 -213
a217)

A travers un rire géné, iel confie « ne pas [étre] certain-e de sentir ses orteils jusqu’a maintenant » (Noah
1 — 219). A d’autres moments, la proprioception ne semble pas &tre suffisante pour inclure tous les
membres du corps dans le champ attentionnel. Par exemple, I'incapacité momentanée de voir la jambe
arriere semble compléetement entraver sa sensation. Noah se demande alors « de quoi a I'air la jambe

arriere » (Noah 1 — 225) puisqu’iel ne « la voi[t] pas, donc [iel] I'oubli » (Noah 1 —229).

c) Seréaliser dans I'apogée

Somme toute, I'apogée est décrit comme une étape précieuse lors de laquelle les participant-es se
réalisent (comme danseur-euse, comme humain-e). En effet, plusieurs ont I'impression d’une dilatation

temporelle et spatiale en plus d’étre propices a de grandes satisfactions. Cameron décrit son apogée en

% ’argot « ballon » d’un saut en danse référe généralement a la dynamique du rebondissante du mouvement
(Réseau d’enseignement de la, 2023). Dans certains cas, |'expression pourrait également qualifier la qualité de la
suspension a I'apogée. D’un point de vue extérieur, il est possible de voir un moment d’apesanteur et une qualité
expansive dans le corps de la personne qui danse.
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(Cameron 1 — 133). Lors de I'entretien, iel indique que I'apogée est son moment favori. Pour iel, arriver a
I’apogée est signe qu’iel est capable de transformer la force de « I'impulse » (Cameron 1 — 187) en qualité
dynamique de suspension, surtout lorsqu’iel a I'impression de « reste[r] dans les airs plus longtemps »
(Cameron 1 — 187). Dans ce moment d’évocation, j'interpréete le changement tonique de sa musculature
et le changement mélodique de sa voix comme des signes de grande aisance et de profond investissement
dans ce moment délicieux (Cameron 1 — 133). Plus tard, Cameron partage se sentir « libre » et « plus
grand-e » (Cameron 1 — 209). C'est a croire que |'activation d’une tension globale en « en extension, en
allongement dans tout [s]on corps » (Cameron 1 —149 a 157) couplée a la sensation de suspension modifie
son schéma corporel. Au niveau identitaire, Cameron se sent « plus fidél-e a [iel-méme] » (Cameron 1 —
210 a 215). lel « danse avec [s]Jon cceur » (Cameron 1 — 221), se laisse aller et s’abandonne au saut
(Cameron 1 —221). C’'est a ce moment méme ou iel se dit qu’iel « dans[e] pour de VRAI » (Cameron 1 —
227) et en est trés reconnaissant-e (Cameron 1 —221). Lors de la réalisation de I'apogée de son saut dansé,

Cameron se réalise également comme danseur-euse (Cameron 1- 227).

Taylor parle plutot de son moment précieux en apogée comme un moment de « calme » (Taylor 1 — 443),
ol « il ne se passe rien » (Taylor 2 — 268) et oU il n’y a « rien a faire; juste rester immobile » (Taylor 2 —
356). Taylor sent qu’iel est en « arrét dans I'espace » (Taylor 1 —209). Ce type d’événement semble advenir
surtout lorsque ses sauts sont réussis, ce qui pour iel implique I'atteinte d’'une certaine hauteur : « j’'vais
plus haut [...] et [il y] a un meilleur ballon qui va me faire flotter plus longtemps dans les airs » (Taylor 1 —
229). Dans le cas qui nous concerne, I'apogée était moins haut qu’espéré, puisque le tempo de la musique
est rapide et cela décoit Taylor (Taylor 1 - 227). lel ajoute avoir « trop soif de sauter pour enfermer ¢a dans
des pulsations » (Taylor 1 - 503). Ce moment reste tout de méme son favori, puisqu’il est propice a prendre
une pause : « comme si la petite microseconde s’étirait a I'infini » (Taylor 1 — 455). L’apogée pour Taylor
est donc non seulement un moment de suspension au niveau dynamique, temporel et spatial, mais aussi

au niveau mental :

c’est sure que I'important, c’est de penser a ma réception apres, pour amortir pis ne pas me
blesser [...] Mais on dirait que je me dis [...] que je peux y penser un petit peu apres. [Cest]
comme de la procrastination (Taylor 1 - 457 a 461).

Dans cet exemple, Taylor « divise » son attention et priorise paradoxalement certaines taches. D’une part,
iel prend conscience des risques liés a la réception et prévient les potentielles blessures par le biais de sa

proactivité, alors qu’iel est en phase d’apogée. D’autre part, iel met volontairement les actions liées a la
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prévention de blessures en veilleuse, pour porter la plus grande portion de son attention a I'expérience
vécue dans le moment présent. A ce moment, Taylor se sent iel-méme (Taylor 1 — 499). lel aime « danser
pour danser » (Taylor 1 — 479) parce que « ¢a fait du bien » (Taylor 1 —481), et non pas simplement parce
gu’iel est engagé-e dans une démarche sérieuse de formation menant potentiellement a une carriére en
danse (Taylor 1 — 481). En réalisant ainsi I'apogée de son saut, Taylor se réalise également comme

humain-e.

4.3.5 Compléter la suspension en phase descendante

La deuxieme portion de la suspension du saut se manifeste entre I'apogée et la réception. Il s’agit du
moment dans la suspension ou le centre de masse trace la portion descendante de la courbe dans la
trajectoire parabolique. Lors de ce moment, les expériences vécues recueillies lors des entretiens sont de
I’ordre de I'anticipation. En paralléle, la personne qui saute modifie la forme construite dans I'apogée pour
préparer la réception par les membres inférieurs. La figure 4.8 ci-dessous permet au lecteur et a la lectrice

de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines verbalisations d’expérience.

Figure 4.8 Schématisation des sauts dansés : la suspension descendante

Ainsi, aprés avoir vécu I'apogée, Taylor se prépare mentalement a atterrir (Taylor 1 — 232). Au méme
moment, sa jambe droite commence a descendre (Taylor 1 — 232). Chez ce-tte participant-e, I'anticipation
physique se précise au cours de la suspension descendante : sa jambe droite passe d’une position paralléle
a la ligne d’horizon a une position perpendiculaire au plancher (Taylor 1 — 347). Pour que sa « jambe tout
entiére soit préte a amortir le saut » (Taylor 1 — 347), Taylor fait une extension des orteils en maintenant

la flexion plantaire dans sa cheville (Taylor 1 — 347). Cette anticipation, qui se manifeste par des
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changements de position dans le bas du corps, jouerait également sur le timing de sa coordination lors de

la réception, puisqu’elle lui permet de « prendre le sol au bon moment » (Taylor 1 — 347).

Pour se préparer au contact entre le corps et le sol, Noah et Cameron effectuent des modulations toniques.
Noah augmente la tonicité de son plancher pelvien et de son haut du corps pour ne « pas étre trop lourd[e]
d’en haut pour le bas [de son] corps » (Noah 2 — 269). Cherchant a s’alléger, iel adopte une tonicité
antigravitaire en projetant le haut du corps (p6le orienteur) dans le sens contraire de |'accélération pour
la contrer, en quelque sorte, la trajectoire descendante de son centre de masse. Pour sa part, Cameron
« relache [I'lespece d’étirement » en allongement qu’iel avait mis en place lors de I'apogée dans le

moment ou iel descend vers le sol (Cameron 1 — 149 a 157).

4.3.6 Soigner la réception du saut dansé

La réception est la phase du saut dansé qui correspond au moment ou la trajectoire parabolique prend fin.
Ce dernier se manifeste principalement par la reprise de contact avec le sol. Dans cette phase, plusieurs
taches particulierement complexes y sont réalisées. Culturellement, plusieurs mises en garde quant a la
prévention des blessures sont transmises autant par les enseignant-es, que par la littérature sur le saut
dansé et que par les danseurs-euses plus expérimentés. Cela explique pourquoi les participant-es ont
tous-tes une préoccupation a soigner leur atterrissage. Ces préoccupations sont d’ordre préventif et les
moyens pour y remédier sont autant fonctionnels que symboliques. La figure 4.9 ci-dessous permet au
lecteur et a la lectrice de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines verbalisations

d’expérience.

Figure 4.9 Schématisation des sauts dansés : la réception

113



a) Prévention / anticipation fonctionnelle

Pour sa part, Cameron avait déja détecté que le plancher du studio ou se déroule le cours est plus dur en
comparaison a celui occupé a la session précédente. lel éprouve d’ailleurs plus de difficulté a « ressentir
[l1a] qualité spongieuse » (Cameron 1 - 163) dans ses atterrissages. Pour contrer cela, iel adapte sa stratégie
d’amortissement. De ce fait, Cameron utilise « plus les articulations » (Cameron 1 — 163) du bas de son
corps pour rendre cette qualité de mouvement. En revanche, cette stratégie adaptative n’est pas sans
conséquence : iel en ressent des répercussions dans ses tibias et le devant de ses jambes. A ce propos, iel
se questionne sur la qualité de son adaptation : « je ne sais pas si je tombe mal ou si c’est peut-étre le
plancher qui est trop dur, en tout cas [...] je vois les répercussions dans mon corps » (Cameron 1 — 183).
Ici, il est possible d’'inférer que malgré I'adaptation de la stratégie d’atterrissage pour contrer la moins
grande résilience du plancher, il y a encore des ajustements a faire pour optimiser la prévention des
douleurs liées a I'absorption des sauts. Bien que Cameron admette ne pas connaitre ni la cause exacte de
son inconfort ni comment y remédier, iel se situe tout de méme dans une dynamique d’essais adaptatifs

visant la prévention de blessure.

b) Identifier les risques de blessures et s’adapter pour les prévenir

A plusieurs reprises, au cours du processus de production des données, chacun-e des participant-es a
soulevé des mises en garde au regard des risques de blessures. C’'est pourquoi il semblerait crucial de bien
soigner ses actions. Pour y arriver, rappelons que Taylor anticipe les risques de blessures a la réception,
alors gu’iel est tout juste arrivé a I'apogée de son entrelacé. Pour iel, le risque est évident et nécessite d’y
porter attention activement : « c'est sGr que l'important, c'est de penser a ma réception apres, pour
amortir [et pour ne] pas me blesser. » (Taylor 1 — 457). Au contraire, I'expérience est complétement
différente lorsqu’il s’agit de réceptionner le jeté. En effet, Taylor change du tout au tout sa stratégie,
puisque les risques sont moins importants. Leur anticipation n’est ainsi pas nécessaire : « j'réfléchis pas a
mon atterrissage... Parce que... ¢a aussi, c’est comme logique pour moi, c’est un petit saut. [...] [je n]’ai pas
besoin de faire une tempéte dans un verre d’eau pour cet atterrissage-la. » (Taylor 2 — 220). Lintensité de

I'anticipation serait alors corrélée a I'intensité estimée des risques de blessure.
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c) Dimension fonctionnelle du mouvement

a. S’aligner

La gestion des risques de blessures liés a la phase de réception du saut dansé est également régie par
d’autres facteurs. C'est le cas du maintien d’un alignement sain au niveau du membre inférieur. Cette
stratégie mise en place pour la prévention des blessures en phase de réception est commune a toutes les
personnes participant a la recherche. Dans la réalisation de cette phase, Cameron s’assure de « rester sur
ses pieds », d’aligner adéquatement sa jambe de réception en faisant concorder la rotation externe de son
fémur dans sa hanche avec la direction 1) vers laquelle pointe la flexion de son genou et 2) de ses orteils
(Cameron 2 —261). Dans cet exemple-ci, Cameron évoque I'importance de I'alignement dans la protection
physique contre les blessures dues a un mésusage (ou mouvement fautif). Similairement, Taylor avance
son genou dans la méme direction dans laquelle pointe son pied une fois que ce dernier est placé au sol
(Taylor 1 — 377). De son cOté, Noah utilise I'activation de I’en-dehors (la rotation externe de la hanche)
pour « rester dans [sa] ligne de pied pour éviter des blessures au genou » (Noah 1 —269). Noah juge gu’iel
a un bon alignement (Noah 1 — 275) et « d’avoir soigné [s]on atterrissage » (Noah 1 — 303) lorsqu’il y a
absence d’inconfort ou de douleur (Noah 1 — 275 et 303) au moment de réaliser sa réception. lel compare
son vécu avec des itérations antérieures iel soutient que « souvent, quand [iel] est mal aligné-e, [iel] sen[t]
un peu plus comme une faiblesse. » (Noah 1 — 277). L'absence de sensation désagréable se traduit donc
comme un signe de pratique sécuritaire. Cela est précieux pour iel car il lui importe de faire « durer le
bienétre » (Noah 1 — 309) en dansant. Noah procéde de la méme maniére pour la réception de son saut
dansé en EP. lel compare les sensations pergues a la réception avec certains autres moments dans la

session :

il y a eu ces questionnements-la a d’autres moments, pendant la session, ou est-ce que : « ah
j’ai senti quelque chose de bizarre, j’pense que je n’étais pas assez heu... positionnée comme
il fallait. » [...] Pis 1a je le refais [en examen], et je pense a ¢a. La : « ok, la cava. » [...] [J]e n"ai
pas eu de sensations qui me préoccupent, disons. (Noah 2 — 407 et 409)

Cette comparaison entre des sensations passées et présentes justifie ainsi, selon iel, la justesse de
I'alignement de son pied en phase de réception. Chez les trois participant-es, le respect d’un I'alignement
corporel saint est donc une stratégie opératoire dans la prévention des blessures en phase de réception

lors d’un saut réalisé en contexte réel de pratique.
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b. Répartir la charge d’absorption

Selon les besoins du saut, certain-es participant-es procedent par la répartition de la charge d’absorption
pour faciliter la réception du saut dansé. A la réception de son entrelacé, Taylor utilise, de maniére
coordonnée, chaque segment et articulation du bas de son corps (Taylor 1 —373). Pour y arriver, iel force
vers et contre le sol (Taylor 1 — 385, 413 et 426). Cela contribue a réduire I'impact accumulé a la descente
(Taylor 1 — 387). Ainsi, lorsque la propagation de I'impact se rend au trong, il n'y a « pratiquement plus
rien a absorber » (Taylor 1 — 373). lel déploie donc de la force en s’assurant que la majorité de I'impact
soit pris en charge par son quadriceps et, en moindre partie, par les muscles du bas de la jambe (Taylor 1
—377 et 379). Dans ce cas-ci, le pied sert plut6t a stabiliser son appui au sol. Taylor sent son pied sy étaler,
alors que les orteils et métatarses gagnent de 'espace latéral entre elles (Taylor 1 - 408). Dans le cas du
petit jeté, iel garde simplement cette jambe raide pour « arréter le mouvement a I'atterrissage » (Taylor 2
— 240 a 244). Puisqu’iel avait de la difficulté a bien le réaliser lors de sa pratique personnelle (Taylor 2 —
220), iel focalise plutot son attention sur la jambe libre. Cette derniére doit former un coupé derriére en
synchronie avec la musique et la réception du saut (Taylor 2 — 222). A son tour, Cameron convoque une
notion incarnée liée a la synchronicité et a la synergie des actions d’absorptions a déployer : « si je [ne]
fais pas en méme temps dans toutes mes articulations, il va avoir une paire d’articulations qui va avoir plus
de poids, donc I3, je risque peut-étre de me blesser. » (Cameron 1 — 167). Conséquemment, iel atterrit en
veillant a ce que « tout se fasse en méme temps, [pour que] le poids [soit] réparti un peu partout »

(Cameron 1 -167).

c. Analyser I'absorption

En concordance avec les réponses obtenues lors de I'administration du questionnaire en ligne, Noah et
Taylor se fient a I'intensité du bruit produit par leur impact au sol comme I'indice déterminant la réussite
de leur(s) réception(s). Selon iels, I'absence de son correspondrait a une réception bien amortie et
diminuerait le risque de blessure. Noah le stipule lorsqu’iel dit : « quand je ne fais pas trop de bruit, ¢a
veut dire que j'ai atterri en douceur [...] donc, j'évite peut-étre un peu plus une blessure » (Noah 1 - 129
et 131). A son tour, Taylor juge qu’iel arrive bien & amortir son saut pour ne pas faire de bruit (Taylor 1 —

421).

Cameron, de son c6té, procéde par analyse kinesthésique et proprioceptive et non par analyse auditive

comme ses collégues. Ses sensations procurent des autorétroactions si pertinentes qu’elles nourrissent
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I'analyse en temps réel et peuvent motiver des ajustements en cours d’action. En évoquant un moment
de pratique pour I'examen, Cameron explique comment en sondant son mal de genou, iel a pu déduire un

mauvais placement et se réajuster par I'ancrage (Cameron 2 — 325).

d) Donner du sens au mouvement

La qualité dynamique du mouvement d’absorption est également un autre moyen déployé par les
participant-es pour soigner leur(s) atterrissage(s). Afin d’éviter la raideur dans la flexion des articulations,
Noah et Taylor s’assurent d’atterrir en douceur (Noah 1 — 81, Taylor 1 - 417). A son tour, Cameron
préconise plutdt la métaphore « spongieuse » proposée par I'enseignante (Cameron 1 — 51). lel « ess[ai]
vraiment » de produire cette qualité de mouvement « en descendant et en absorbant le sol » (Cameron 1
—51). Par la suite, iel « laisse aller [son] poids dans [son] bassin pour reprendre ses forces » (Cameron 1 -

149 a 157), ce qui sera utile pour la liaison avec le prochain saut de la séquence dansée.

Pour la portion de I’étude portant sur la pratique en classe technique quotidienne, Noah (1-5) explicite un
saut dansé avec lequel iel a habituellement de la difficulté : le grand jeté. Pour réaliser la réception de ce
saut dansé, iel fait « comme une patte de chat » (Noah 1 — 137). Le « coussin du pied gauche » (Noah 1 —
238) s’installe sur le plancher, le masse et le caresse tranquillement (Noah 1 — 139), alors que le dépot
complet du pied au sol se fait par le talon (Noah 1 — 253). Noah contréle ce mouvement en évitant de se
relacher (Noah 1 — 257) et maintien aussi « un centre actif [...] pour essayer d’enlever du poids [de sur] le

bas du corps » (Noah 1 — 259 et 261).

a. Seréaliser en effectuant la réception

Pour Noah, cette étape de réalisation du mouvement est particulierement précieuse. En effet, Noah sent
une grande satisfaction lorsqu’iel réussit a soigner son mouvement, et ce, sans douleur (Noah 1 — 301 et
305). Cette réussite s’accompagne aussi d’un sentiment de fierté et d’amour pour sa pratique des sauts
dansés (Noah 1 —395 a 409). Ainsi satisfait-e a I’égard de ses capacités corporelles, iel partage un message
structurant tres touchant : « méme si, j'ai un corps qui a I'air plus lourd disons, j’ai quand méme cette
facilité a aller vers la douceur et le contréle de de mon corps, dans le fond » (Noah 1 — 291). Pour ce-tte
participant-e, soigner son atterrissage « sans se faire souffrir pour rien » (Noah 1 — 337) le-a réconforte
également dans ses valeurs. En effet, Noah priorise sa longévité en danse au-dela de la virtuosité, du « tape

a I'ceil » (Noah 1 — 317). lel s’affirme par I'écoute de soi et par le respect de ses limites corporelles. La
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réussite de cette réception lui indique en quelque sorte qu’iel s"améliore en danse selon ses critéres
personnels en plus de lui indiquer gu’iel est sur la bonne voie pour prendre soin d’iel méme physiquement
et mentalement. En référant a la reprise de la formation, iel affirme : « ¢a confirme pourquoi je suis la »
(Noah 1 — 355 et 409). Finalement, le vécu en action de ce moment précieux confirme sa démarche de
reprise de ses études en danse. Noah se réalise comme étudiant-e et danseur-euse qui a repris les cours
(et sa pratique) a la suite d’une pause d’un an, alors qu’iel réalise la réception soignée d’un saut. Qui plus
est, le fait de réussir sa réception le-a réconforte dans sa capacité a agir en concordance avec son image

corporelle.

4.3.7 Enchainer la réception avec ce qui suit

Cette prochaine section porte sur la deuxieme liaison entre le saut dansé et la séquence de mouvement.
Les données produites en entretien d’explicitation montrent un lien avéré entre la phase d’atterrissage et
le(s) pas subséquent(s). Par conséquent, les participants-es se doivent de considérer le saut dansé comme
une partie d’'un ensemble logique, une séquence dont tous les éléments doivent étre coordonnés
harmonieusement. La figure 4.10 ci-dessous permet au lecteur et a la lectrice de se situer quant au

moment ou se déroulent les prochaines verbalisations d’expérience.

Figure 4.10 Schématisation des sauts dansés : ce qu'il y a apres la réception

Selon les sauts choisis par les participant-es, deux cas de figure se dégagent. Dans le premier cas de figure,
le saut explicité est lié au prochain et nécessite d’enchainer la réception et une autre propulsion. En la
comparant a une phrase grammaticale, ce type de liaison s’apparenterait a la virgule. Dans ce cas, la liaison
est vraisemblablement vécue comme un passage entre deux idées. C'est ce a quoi font référence Noah et

Cameron lorsqu’iels explicitent la réception comme un cycle harmonieux qui se répéte (Noah 1—139), « le
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méme mouvement : droite, gauche, droite, gauche » (Cameron 1 — 133). Plus particulierement chez
Cameron, la liaison se fait par le biais de son changement de tonicité. lel stoppe son appui spatial, laisse
aller le poids dans son bassin vers le sol de maniére spongieuse et I'utilise comme vecteur de force pour
se repropulser et réaliser le prochain saut (Cameron 1 - 149 a 157). lel s’assure ainsi de bien enchainer le
saut suivant (Cameron 1 — 53). Pendant I'examen pratique, Cameron profite de la liaison entre les sauts
pour préciser I'importance de maintenir une distance sécuritaire avec les autres. Bien que la séquence de
I’examen soit dansée en solo, Cameron évoque la stratégie d’adaptation qu’iel utilise lorsqu’iel doit gérer
le partage d’espace a plusieurs. lel s’assure de rester réceptif-ve a ce qui se passe autour en procédant par
une écoute auditive et une attention visuelle. Cela lui permet d’identifier s’il y a quelqu’un proche de lui
et s’il y a un risque de collision. lel est ainsi prét-e a s’adapter, le cas échéant, par la modification de ses
mouvements. lel prendrait alors en considération le volume d’espace disponible, en relation avec ses
collégues de classe (Cameron 2 — 255). A son tour, Taylor explicite cette liaison comme un ensemble de
sous-actions motrices a effectuer tout juste aprés avoir réceptionné son saut : « une fois que j'ai terminé
de pousser contre le sol, j'allonge un peu ma jambe, ce qui va permettre a la jambe gauche d'aller prendre
de I'espace et commencer le prochain mouvement. » (Taylor 1 —143). La suite logique influence également
la réception. C'est ce a quoi fait référence Taylor lorsqu’iel s’assure de réduire I'impact par le bas du corps
afin de maintenir I'axe vertical a la réception. Cette stratégie facilite chez iel I'enchainement du prochain

mouvement (Taylor 1 — 375).

Dans le deuxieme cas de figure, la liaison avec le prochain pas influence la forme ou I'orientation du corps
dans I'espace a méme la phase de réception. C'est un moment charniere qui demande de fusionner la
réception du saut dansé avec le prochain mouvement dansé. Dans ce cas-ci, cette liaison pourrait étre
représentée métaphoriquement par I'attachement calligraphique de deux lettres (lettres cursives). Par
exemple, le petit jeté a la seconde est lié au temps-levé derriére dans la séquence de saut a 'examen. Le
changement d’orientation du corps dans I'espace demande aux participant-es de faire un quart de tour
entre 'apogée et la réception du petit jeté (Noah 2 — 379 a 387). De plus, la jambe de travail et la jambe
d’appui gardent respectivement leur réle pour les deux sauts, ce qui constitue le défi de la liaison dans
cette séquence (Taylor 2 - 276). Taylor précise : « c’est la que c’est important de [ne] pas s’arréter, parce
qu’[il] faut garder la méme jambe qui est en coupé, pour aller faire un[e] arabesque » (Taylor 2 - 276).
Malgré sa connaissance de la mise en garde, Taylor fait une liaison peu harmonieuse en faisant un petit
arrét, ce qui met en pause la liaison entre les deux mouvements. Pour Noah aussi, le défi réside dans le

maintien du momentum nécessaire a cette liaison dans le genou de la jambe d’appui et de re propulsion
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(Noah 2 —433). Cependant, son vécu de référence est plus positif au regard des exigences de la séquence
dansée et du maintien d’un état de sécurité physique. En effet, dans le but de prévenir la douleur ou une
blessure, Noah mobilise ses connaissances théoriques de prévention de blessure pour cibler ce passage
risqué. Selon son analyse, le changement de position est rapide et complexe, puisque la séquence implique
de changer d’orientation en sautant, le tout rapidement et sur la méme jambe (Noah 2 - 369). Au moment
de sauter, iel se dit qu’ » il faut faire attention, sinon [il y a un] risque se de blesser ou de se faire un
inconfort. » (Noah 2 — 357). Afin de prévenir une éventuelle blessure, iel a fait preuve de précaution en
activant sa minutie dans la réalisation du passage complexe. Pour exprimer en quoi iel sait que sa liaison
entre la réception du saut et la séquence dansés est réussie, Noah évoque d’autres itérations moins

sécuritaires :

des fois quand t’es pas sir, tu vas dire : « ok c’est bizarre », ou « j’le sens pas comme j'pense
gue ca devrait étre... » ou heu... : « j'perds I’équilibre... » ou que... Parce que c’est déja arrivé.
Comme des fois j'me sens pas comme totalement forte dans le mouvement, dans le, dans
mon corps, donc j'perds I'équilibre, donc j’dois me rattraper en posant mon pied par terre
avant de le lancer (Noah 2 — 437).

Dans cet exemple, Noah se sert encore une fois de la différenciation sensorielle comme tremplin pour
engendrer une joute déductive. En ce qui concerne le saut dansé réellement réalisé en examen pratique,
I’'absence de sensations préoccupante valide la condition de sécurité dans la seconde liaison. En effet, cela
lui indique gu’iel est « dans la bonne direction » (Noah 2 —411), qu’iel apprend et comprend comment se

positionner de maniere a préserver son intégrité physique (Noah 2 — 415).

a) Seréaliser en effectuant I'enchainement entre la réception et la propulsion du prochain saut

Malgré ses difficultés d’appropriation de la séquence a I'examen, Noah sent de la fluidité dans la

coordination d’un saut a I'autre. Cette fluidité se manifeste par un sentiment de justesse a la fois dans sa
présence, et a la fois dans une sensation d’engagement corporel adapté (Noah 2 - 435) qu’iel décrit comme
un mélange entre la force et la stabilité (Noah 2 —437). A ce moment, Noah interpreéte la sensation comme
plus agréable, ce qui confirme son amélioration dans sa compétence a sauter : « j'pense que le fait que
dans mes jambes, j'me sens fort-e, [...] pour moi, c’est relié au fait que [...] je fais confiance a mes acquis »
(Noah 2 — 477). Dans ce cas-ci, la sensation de « force » peut référer a la capacité de déployer avec

efficience la force musculaire de la jambe de réception dans la liaison avec le prochain mouvement. Cela

est signe d’un positionnement optimal, ainsi qu’une organisation tonique adéquate pour la tache a
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accomplir. La stabilité est un élément motivant pour Noah, car elle génére une confiance en soi (Noah 2 —
471 et 475). Noah sent également une cohérence entre son état interne et la tdche a accomplir. Cela
concourt a augmenter sa confiance dans la réalisation de la liaison, a enclencher son plaisir par le
mouvement, et le-a rempli de gratitude (Noah 2 — 449 et 499). Le sentiment libérateur et nourrissant de
son mouvement, ainsi que le plaisir éprouvé, prime sur la note de I'examen (Noah 2 —467). Son sentiment
de justesse physique lui donne confiance en son progres et en sa capacité a danser de maniere sécuritaire.
Cette expérience dans le mouvement le-a conforte dans son besoin profond de bouger et I'importance
gu’iel lui accorde (Noah 2 — 485). Noah se rappelle alors de profiter autant que faire se peut de son
parcours académique, puisque ce dernier prendra fin un jour (Noah 2 — 499). Pour finir, ce moment
précieux de liaison harmonieuse dans son saut dansé lui fait croire en sa capacité a gérer le stress de
I’'examen (Noah 2 — 471 et 477). Ainsi, en réalisant harmonieusement I'enchainement de la réception avec
la propulsion du saut suivant, Noah se réalise comme étudiant-e et artiste en danse, puisqu’iel développe

son agir connaisseur.

4.3.8 Réfléchir sur sa pratique par la rétroaction

Juste apreés leur réalisation de saut dansé, les participant-es font parfois une analyse autorétroactive. Cette
pratique peut également concourir a une pratique sécuritaire, car elle implique de mobiliser la capacité a
s'informer sur leur vécu et d’anticiper les éléments a maintenir (ou non) entre les itérations. La figure 4.11
ci-dessous permet au lecteur et a la lectrice de se situer quant au moment ou se déroulent les prochaines

verbalisations d’expérience.

Figure 4.11 Schématisation des sauts dansés : ce qui se passe aprées la séquence dansée en diagonale

[ANTE]
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A titre d’exemple, Noah fait état de la vitesse de son rythme cardiaque pour déterminer la qualité de sa
respiration juste apres avoir complété sa séquence de sauts dansés (Noah 1 — 151 a 163). Taylor rapporte
plutét un sentiment de « faim inassouvie » (Taylor 1 - 5) et se dit: « j’aurais pu mieux [...] le réussir »
(Taylor 1 - 5). Dans un moment similaire, Cameron sent I'adrénaline qui descend, iel relache la tension et
expire. lel analyse sa performance et se dit: « ah! Ca a bien été, ok. » (Cameron 2 - 385). Cette boucle

d’autorétroaction est un élément clé dans I'apprentissage autonome des participants.

a) Se réaliser en intégrant/incorporant une notion nouvelle dans son saut dansé

Cameron mobilise des notions incarnées et théoriques liées aux mouvements fonctionnels pour s’assurer
de réaliser des mouvements sécuritaires. C'est le cas de I'engagement tonique garant du maintien de I'axe
vertical dans un moment de saut dansé : « c’est le centre qui [...] gard[e] comme [...] sur cette ligne de [...]
gravité, ce centre stable » (Cameron 2 — 355). Ici, le « centre stable » référe a I'engagement tonique
optimal et continu des ceintures pelvienne et abdominale. L'enjeu est d’utiliser cette tonicité a bon escient
pour que le haut de son corps soit maintenu sur I'axe vertical. Au moment de I'entretien, iel détermine
I'intégration de la notion du centre dans son saut comme étant l'aspect le plus significatif de son EP
(Cameron 2 — 345 et 355). lel en est particulierement fier-ére, puisque la séquence représentait un grand
défi (Cameron 2 — 381). De plus, iel sentait beaucoup de fatigue et une perte de stabilité causée par le
stress de performance (Cameron 2 — 441 et 443). lel a donc le sentiment du devoir accompli « [qui] vient
de I'avoir réussi [...] je ressens comme un : "OH OUI! Ca, c’est bien fait! " » (Cameron 2 — 371). Cameron
est ravi-e, en plus d’étre en mesure de s’autovalider. En second plan, iel est aussi content-e de répondre
aux attentes de la formation (Cameron 2 — 369). Pour finir, réussir a mobiliser la notion de I’'engagement
du centre a bon escient dans son saut dansé lui permet de se réaliser en confirmant qu’iel progresse dans

ses apprentissages d’étutiant-e et qu’iel devient un-e bon-ne danseur-euse (Cameron 2 —381).

4.4  Recontextualisation du vécu d’action des sauts dansés de I'étude et comparaison entre les
situations CTQ et EP

Dans les sections 4.2 et 4.3 précédentes, j'ai procédé a une décontextualisation des verbalisations des
participant-es par leur mise en commun chronologique (Tesch, 1990, dans Paillé et Mucchielli, 2016). Cela
m’a permis de mieux les saisir et de trouver des récurrences (Paillé et Mucchielli, 2016). De maniére a
respecter la perspective énactive et la méthodologie technopsychophénoménologique de ma démarche,
il m’apparait maintenant nécessaire de fournir une synthése qui recontextualise le vécu d’action

procédural (au besoin, se référer aux fiches de I’annexe P) et de présenter, a titre comparatif, ces résultats
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en fonction des situations (CTQ et EP) par lesquelles ils ont émergé. Je m’appuie sur des schématisations
que j'ai élaborées (annexe P) dans le but de faire un compte rendu visuel du déroulement de I'action. Ces
schémas se saisissent a I'aide de la légende présentée a la figure 4.2, dont une reproduction partielle est
disponible ci-dessous. Commencons ce travail récapitulatif en observant de plus pres le saut dansé en CTQ

de Cameron, schématisé a la figure 4.12.

| LEGENDE
[ANTE] Ce qui se passe avant la séquence dansée en diagonale
Liaison avec ce gu'il y a avant {immobilité, réception, tour, etc.)
Propulsion
Suspension ascendante

| Apogée
Suspension descendante

Réception
Liaison avec ce qu’il y a aprés {propulsion, tour, arrét, etc.)

[POST] Ce qui se passe aprés la séquence dansée en diagonale

Phylactére bulle Ce que (se) dit la personne qui saute

Phylactére nuage | Ce gu’anticipe la personne qui saute

Ligne courbe pointillée | Lie le moment lors duquel la personne anticipe au moment anticipé
Accolade Lorsque le sens est encrypté dans un ensemble de phases du saut dansé
DS Phase du saut dansé lors duquel le sens est encrypté dans l'action

X Lorsque |'anticipation est interrompue

Figure 4.12 Schématisation du saut dansé de Cameron en CTQ

[Mobilise] I'imagerie motrice

de I'hologramme ; [Projette]

un hologramme imaginaire

d’iel-méme dans I'espace pour

y entrer en sautant. Se dit : « OUI! Jai réussi a
bien prendre la force puis

rester dans des airs. UP I »

[ANTE] [POST]
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Juste avant de débuter son saut dansé en situation de classe technique quotidienne, Noah regarde ses
collégues pour s'assurer de préparer la bonne jambe de départ. lel se remémore les qualités recherchées
par I'enseignante et mobilise I'imagerie motrice de I'hologramme. lel gére sa vie mentale en élaguant les
impératifs superflus, prépare bien l'impulsion en engageant son centre pour se propulser. Cameron débute
en donnant un pas lors duquel iel prend la force, engage tout son corps. La jambe de travail fait un
balancement qui fait naitre la force du mouvement. Au niveau de la coordination, Cameron semble ici
envoyer en « sous-traitance » certaines actions motrices. Afin de gérer sa vie mentale plus facilement, iel
rapporte que ce sont les jambes et les muscles qui s'engagent pour faire le grand jeté vers |'avant, alors
gu’iel projette une image d'iel méme dans les airs vers le haut et I'avant. Cameron place ses bras, tout en
essayant de garder I'ouverture dans le haut de son corps. Cela contribue a faire lever le haut du corps dans
I'espace. Le haut de son corps s'étend et s'allonge. Cameron rapporte également que tout bouge et tout
se fait en méme temps, dans une synergie qui lui permet d'arriver a I'hologramme. Elle porte attention a
la musique et le chant de I'enseignante, puisque la dynamique musicale correspond a la dynamique du
mouvement. lel monte et arrivé-e dans I’hologramme, iel dit étre dans les airs : comme en image congelée.
lel se sent en tension générale : en élongation et en allongement. A ce moment, Cameron lutte contre la
gravité et force pour rester en haut plus longtemps. lel sent un ralentissement du temps lors duquel iel
sent la friction du vent dans ses cheveux. Cameron se donne une rétroaction positive par un discours
interne. Dans |'apogée, Cameron se sent libre et a du plaisir : iel est une version plus authentique d'iel
méme, danse avec son cceur, se laisse aller, se donne au saut dansé et profite du moment. Lors de la
suspension descendante, Cameron relache la tension qu'iel avait dans les airs pour revenir au sol. lel
descend et laisse aller son poids dans son bassin. Lors de la réception, iel mobilise une qualité dynamique
spongieuse pour absorber le sol. lel porte une attention particuliere a synchroniser |'absorption dans les
articulations du membre inférieur, pour répartir la charge. Afin de lier la réception avec ce qui suit, iel

reprend ses forces, fait un pas et lance sa jambe. Examinons maintenant son saut dansé en situation d’EP.
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Figure 4.13 Schématisation du saut dansé de Cameron en EP

Se dit : « Profites » ;

« Danses-les! » ;
z Veut aller manger I'espace ;

[Anticipe] ou iel va danser ;
Analyse jusqu’ou iel pourrait aller
quand iel va danser.

« Dance your heart out » ;
« Ah je vais étre capable ! ».

Dit aux autres : « OUI! On
est capables ! ».

.
.
.

ETT LA

[POST]

Se dit : « WOO! YES ! J'Iai

DS

: : : ]
Se dit : « OK il faut que je le b
fasse la ! Il faut tourner »

Se dit : « Ah j’I’ai bien fait! »

Lors de la réalisation de son saut dansé en examen pratique, Cameron porte une grande attention a
I'espace avant méme d'entamer la séquence de saut dansé. En effet, iel anticipe le trajet a faire, tout en
ayant I'intention d'aller manger I'espace. Lorsqu'iel attend son tour, iel se prépare mentalement. Pour ce
faire, iel se concentre sur ce que propose I'accompagnateur musical. Cela lui donne de I'énergie positive.
Comme iel sent sa respiration agitée et son ancrage un peu plus précaire qu'a I'habitude a cause du stress,
iel encourage ses collegues verbalement et s’encourage iel méme aussi. lel veut en profiter, veut DANSER
et donc, iel gere sa vie mentale en élaguant les impératifs non nécessaires. Afin de débuter la séquence
de sauts dansés, iel se place dans I'espace, inspire et débute la diagonale. lel « sous-traite » le maintien du
rythme a ses pieds. Cameron se déplace de tout son corps, de facon synergique. Le mouvement qui
précede la propulsion est un tour lors duquel Cameron sent qu’iel transitionne avec aisance. lel serre
consciemment son centre et maintient son poids au-dessus de son bassin pour rester équilibré-e en
rapport a la gravité. lel se sent tenu-e par I'engagement intense de son centre. Les bras accompagnent de
maniere synergique la propulsion. Lors de son saut, iel regarde au loin, comme pour pouvoir manger plus

d'espace. Cameron utilise un regard périphérique et voit ses collégues, les fenétres et I'extérieur. lel
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remarque alors I'ensoleillement. lel reste attentif-ve et réceptif-ve a ce qu'iel voit. Pour réussir sa réception,
Cameron engage la rotation externe, mais ne pense pas beaucoup aux pieds. lel sent qu'iel fait un avec le
sol : iel plie ses jambes, reste enraciné-e avec le poids sur ses pieds, se sert de chaque partie de son pied
pour rester engagé-e et en équilibre. Ainsi, iel se sent stable et mange I'espace. Pour Cameron, la réussite
dans ce saut dansé est liée a la rétroaction proprioceptive qui lui confirme avoir bien fait la séquence de
saut. lel sent qu'iel est un-e bon-ne danseur-euse, un-e bon-ne étudiant-e, qu'iel fait un avec le sol, qu'iel
répond aux exigences de I'examen et aussi aux siennes. lel est ravi-e par sa capacité a mobiliser ces

connaissances théoriques et pratiques de I'engagement du centre en situation de stress et de fatigue.

Dans les deux sauts étudiés, Cameron procéde de maniere assez similaire. lel mobilise a la fois
I"anticipation, la synergie dans la coordination ainsi que la « sous-traitance » d’action motrices au profit
de la gestion de la vie mentale, la focalisation sur les directives émises par I'enseignante, les discours
internes (motivationnels et rétroactifs), s’engage dans une relation active a I'espace, utilise a bon escient
I’engagement musculaire et tonique, I'axe vertical, le regard et la confiance en ses capacités. Les plus
grandes différences entre les deux situations (CTQ et EP) concernent la mobilisation de I'imagerie motrice
de I’hologramme en CTQ et le niveau de stress vécu en EP qui se manifeste par un sentiment d’instabilité
et qui I'emmeéne a se focaliser sur la tache a accomplir. Examinons maintenant les deux sauts dansés de

Noah, représentés par les figures 4.14 et 4.15 ci-dessous.

Figure 4.14 Schématisation du saut dansé de Noah en CTQ

Pense a |'atterrissage pour
essayer d'atterrir en douceur,

pour ne pas tomber sur des
pieds durs avec des genoux

deépliés.

[ANTE] [POST]
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Le saut dansé en CTQ de Noah débute deés le passage précédent : iel se demande comment modifier sa
maniére de réaliser les sauts dansés afin d'améliorer I'ouverture entre les jambes dans son grand jeté. Des
le départ de I'accompagnement musical, Noah compte la musique dans sa téte. lel se positionne dans
I'espace et dans son corps en engageant la musculature du plancher pelvien et des abdominaux. lel
s'assure d'avoir le bon pied en faisant un début imaginaire. lel revient ensuite sur ses pas pour étre prét
pour le saut. Afin de réaliser son saut, Noah tente d'amplifier son plié pour se propulser dans les airs. Les
bras bougent en synergie pour faciliter la propulsion. Noah essaie de se faire décoller en rassemblant tout
son corps pour aller vers le haut. lel anticipe la phase d’atterrissage en se rappelant d’atterrir en douceur
avec une liberté articulaire. A I'apogée Noah constate qu’iel n'est pas suffisamment rapide pour
développer les jambes et compense en réduisant I'amplitude. lel sent la fiction du vent dans son visage et
utilise une imagerie mentale lors de laquelle iel imagine voir le vent. lel n'est pas certain-e de savoir ce qui
se passe dans ses pieds et se demande de quoi a l'air la jambe derriere. Noah fournit un effort pour étre
dans le moment présent, fait le vide et sent sa respiration. L'atterrissage du saut en CTQ est le moment
préféré de Noah. lel procede par un atterrissage en articulant le contact du pied avec le sol, tout en évitant
de relacher le tonus musculaire. lel se protége en pliant la jambe de support et en I'orientant en en-dehors.
Noah ne se sent pas inconfortable et compare son atterrissage a une patte de chat qui masse le sol. lel
constate ne pas avoir fait beaucoup de bruit et en déduit la réussite de son atterrissage. Aprées le passage
en diagonale, Noah évalue la qualité de sa diagonale et observe |'état de sa fréquence cardiaque.

Examinons maintenant son saut dansé en situation d’EP.

Figure 4.15 Schématisation du saut dansé de Noah en EP

[ANTE] [POST]

—

DS

Pour Noah, le saut dansé en EP constitue une belle réussite qui témoigne de son processus d’appropriation

de la séquence de saut et son progres dans ses apprentissages. En effet iel a éprouvé de la difficulté en ce
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gue la transition entre certains sauts est particulierement rapide et complexe. Avant de débuter la
séquence, Noah se rappelle d'un moment charniére lors duquel la transition entre |'atterrissage d'un saut
et la repropulsion nécessite un changement de direction dans I'espace. Les étapes préparatoires ont été
efficaces et le jour de I'examen, cette transition se fait de maniére fluide. Cela lui confirme sa capacité a
réaliser la séquence sans inquiétude de se blesser et le-a met en confiance. Pour ce faire, Noah fait trois
pas et place le pied en coupé. Dans la verbalisation de son expérience, iel personnifie la jambe de travail
qui fait un dégagé a la seconde et revient en coupé lors de I'atterrissage. lel enchaine le prochain saut sans
avoir besoin de s’arréter entre les mouvements. Cela indique donc une coordination aisée, lors de laquelle
Noah se repropulse avec la jambe d’appui et projette son dos dans I'espace derriere iel pour se déplacer
vers |'arriere. lel sent que tout se connecte tout seul, que son corps est prét a l'action et iel désire se
déplacer en maximisant son élan. Alors qu’iel est en phase de suspension, Noah prend conscience du
caractere opératoire de sa démarche et note mentalement la maniére dont iel a réalisé le saut pour étre
capable de le reproduire. lel léve le regard et voit que la prochaine personne est prés. Lors de la réception,
Noah ne sent pas que ses genoux sont bloqués. lel se sent fort-e dans sa jambe d'appui et est

complétement présent-e dans le moment.

Dans les deux cas de figure, Noah a a cceur de progresser dans ses apprentissages. Il semble important
pour iel de bien s’approprier la séquence de saut dansé, afin d’assurer la fluidité de la coordination. Aussi,
Noah verbalise plusieurs actions par ce qu’iel ne fait pas ou ne sent pas. D’un point de vue d’analyse
procédurale, cela pourrait constituer un indice de difficulté en ce qui concerne la réalisation sécuritaire du
saut dansé. De plus, lors du saut en CTQ, le pole orienteur du corps a I’'espace semble entravé, alors que
lors du saut en EP, la projection du dos pour se déplacer vers 'arriere semble plutét horizontale que
verticale. Examinons maintenant les deux sauts dansés de Taylor, représentés par les figures 4.16 et 4.17

ci-dessous.
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Figure 4.16 Schématisation du saut dansé de Taylor en CRT

Se prépare a atterrir ; Les orteils
[Anticipe] sur quelle jambe iel sont en extensions pour pouvoir
va propulser ; [Ajuste] la attraper le sol et pour que la jambe
droite tout entiére soit préte a

amortir le saut.

hauteur du saut en fonction du
tempo de la musique.

ey
. a
" “a

[ANTE] [POST]

Le saut dansé en classe technique quotidienne de Taylor est un entrelacé qui est imbriqué dans une
séquence chorégraphique dansée en diagonale. Le tempo musical proposé lui semble trop rapide, ce qui
I'invite a modifier la hauteur a laquelle iel aimerait sauter, pour une hauteur de saut qui permet de
maintenir le rythme imposé. Taylor s’attarde surtout a la propulsion qui est complexe et lui demande de
coordonner des taches motrices différentes pour les deux membres inférieurs. Selon ses dires, la
propulsion est prise en charge autant par la jambe de support que par la jambe droite qu’iel élance dans
les airs. A ce stade, Taylor personnifie des parties de son corps, comme pour signifier une « sous-
traitance » d’actions motrices faites en synergie. Taylor reste en apnée lors de la réalisation de la
suspension ascendante et de I'apogée. lel est calme et fait le vide lorsqu’iel est rendu-e au sommet de sa
trajectoire spatiale. lel se sent iel-méme : une personne qui aime danser pour danser, et non pas une
personne qui entreprend des études pour se professionnaliser. A 'apogée, Taylor dit qu’iel procrastine en
remettant a plus tard le fait d’anticiper la réception. lel avorte donc son anticipation et la retarde. Lors de
la suspension descendante, iel prépare les sections de son corps pour afin d’arriver a prendre le sol au bon
moment. A la réception, iel force pour réduire Iimpact et absorbe en maintenant I'intégrité de
I'alignement segmentaire du bas de la jambe d’appui. La figure 4.17 suivante représente le saut dansé de

Taylor en situation d’examen pratique. Examinons maintenant son saut dansé en situation d’EP.
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Figure 4.17 Schématisation du saut dansé de Taylor en EP

Se dit : « Ah, yes !
Jairéussi ! »

Se dit : « Let’s go Taylor, X
t'es capable ! »

[ANTE] [POST]

N J

DS

En ce qui concerne son saut dansé en examen pratique de mi-session, Taylor ne sent pas que les étapes
de préparations auxquelles iel a participé sont suffisantes pour lui donner confiance en ses mouvements.
Le passage en diagonale précédent a été ardu et iel s’efforce pour gérer sa vie mentale et se concentrer a
la tache. lel utilise le discours interne motivationnel et s’assure de débuter la diagonale au bon moment.
La séquence de mouvement précédent le saut explicité demande de réaliser des pas de bourrés latéraux
tres rapide et d’enchainer avec un saut ballonné. lel anticipe replacer la jambe de travail en coupé lors de
son atterrissage, mais n’est pas concerné-e par la jambe d’appui. A sa surprise, Taylor arrive dans I'apogée
sans trop penser a ce qu’iel fait, comme si son corps savait quoi faire. lel célébre sa petite victoire, étale
son corps a l'espace et constate qu’il n’y a rien d’important. Lors de sa réception, iel fait un petit arrét

superflu qui le-a retarde dans I’enchainement du prochain mouvement.

130



A titre comparatif, Taylor semble beaucoup mieux préparé-e pour réaliser le saut en CTQ qu’en EP. Cela
se répercute non seulement dans I'efficacité de I'anticipation, mais aussi dans la clarté de la description
du vécu d’action. En effet, si Taylor décrit avec finesse son saut dansé en CTQ, iel semble plutot témoigner
d’un acte de foi pour la réalisation de son saut dansé en EP. lel mobilise moins la « sous-traitance »
p
d’actions motrices et plus le discours interne motivationnel en EP gu’en CTQ. Finalement, le vécu en phase
p q s p
d’apogée de suspension est similaire dans les deux cas : sensation de calme et d’expansion du corps dans

I'espace.

Dans ce quatrieme chapitre du mémoire, j'ai présenté les résultats de ma recherche en quatre parties. La
premiere propose des portraits de chaque personne ayant participé a la production des données. La
seconde partie relate les étapes préparatoires qui ont permis aux participant-es de se préparer en amont
des sauts observés en classe (CTQ et EP). Dans la troisieme partie, j’ai décontextualisé les verbalisations
de vécu et j'ai reconstruit I'ordre chronologique des évenements pour soulever les récurrences entre les
six sauts dansés de maniere sécuritaire. Dans la derniére partie, j’ai recontextualisé le vécu d’expérience
par personne et j’ai proposé une courte comparaison entre les situations étudiées (CTQ et EP). Le prochain
chapitre de ce mémoire présente les éléments saillants des résultats en les discutant au regard des repéres
conceptuels étayés dans le second chapitre du mémoire. De plus, je propose des facons d’'implémenter la
formation universitaire en danse contemporaine en ce qui a trait a la sécurité-en-acte au regard des

résultats de cette recherche.
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CHAPITRE 5
DISCUSSION

Mon intuition de recherche présupposait que les différentes dimensions de I'expérience vécue d’un
mouvement sécuritaire seraient d’ordre socioécologique. Pour ce faire, jJai mené une recherche
qualitative/interprétative auprés d’étudiant-es en formation universitaire en danse contemporaine et j'ai
focalisé sur le saut dansé comme objet de recherche. Les résultats produits auprés des trois participant-es
suggerent que la complexité de I'expérience vécue d’un saut dansé de maniere sécuritaire en classe
technique quotidienne (CTQ) et en examen pratique (EP) s’articule autour de plusieurs de plusieurs

facteurs.

Les pratiques itératives en amont de |'action permettent I'incorporation et I'appropriation des séquences
de sauts dansés, afin de pouvoir les enchainer avec une aisance dans la coordination. Cela implique, entre

autres choses :

e |’identification des difficultés, de leur nature et de I'occurrence des risques ;

e Le développement et I’entretien de saines relations avec la danse, le saut dansé et les blessures ;

e La prise en compte de I'historique personnel de blessure et la qualité d’une réhabilitation
holistique qui inclut les dimensions symboliques et affectives ;

e L[’amélioration de son niveau d’agir connaisseur en multipliant ses expériences énactives de sauts
dansés ;

e La mobilisation de stratégies psychologiques et physiologiques.

Certaines personnes mobilisent la préparation mentale et des discours motivationnels internes, d’autres
mobilisent des imageries motrices. Les schémas synthése des sauts dansés (figures 4.12 a 4.17 issues des
fiches de déroulement d’action de I'annexe P), illustrent I'expérience vécue du saut dansé par les trois
participant-es a la recherche ont souligné I'asynchronisme entre les actions mentales liées a certaines
phases du saut dansé et les actions procédurales, matérialisées en lien avec ces mémes phases. Cela
suggere que l'anticipation est une stratégie répandue et efficiente. Le maintien d’une attitude haptique
d’ouverture est également opératoire dans la réalisation sécuritaire du saut dansé en situation CTQ,

comme en situation d’EP.
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La discussion est organisée en deux parties principales. La premiere, plus élaborée, concerne les
implications de la recherche dans la formation en danse contemporaine. Dans celle-ci, j'aborde Ia
formation a la pratique sécuritaire du saut dansé, l'interprétation des sensations et leurs retombées
psychosomatiques, ce dont le phénomeéne d’absence de sensation est constitué, la proposition d’un outil
de formation pour aider I'étudiant-e a se situer au regard des zones actives dans la prévention des
blessures et I'actualisation de soi dans la réalisation du saut dansé. La seconde partie propose de discuter,
en premier lieu, du réle clé de I'entretien d’explicitation comme piste de résolution dans les tensions entre
I’éducation somatique et la classe technique dans la formation universitaire en danse que j’ai relevé dans
la problématique et, en second lieu, des implications méthodologiques que cette recherche permet de
mettre en lumiére. Le chapitre se termine avec une section qui aborde les recommandations et des
ouvertures pour les recherches subséquentes en danse, en prévention des blessures et en andragogie de

la danse contemporaine en contexte de formation universitaire.

5.1 Implications de la recherche dans la formation en danse contemporaine

Ma recherche a porté exclusivement sur le point de vue des étudiant-es a la mi-parcours de leur formation
universitaire en danse contemporaine. Les outils de production de données ont permis de dégager
plusieurs facteurs en jeu dans la réalisation sécuritaire des sauts dansés. L’'ensemble de ces informations
brossent un portrait assez précis des éléments acquis et des besoins des étudiant-es quant a la formation
aux sauts dansés sécuritaires. Cette section de chapitre présente des implications possibles de la recherche

dans la formation en danse contemporaine.

5.1.1 Former a la pratique sécuritaire du saut dansé sans compromettre |I’"haptique d’ouverture

Dans les formations en danse contemporaine au Québec, dont celle offerte a 'UQAM, les curriculums
contiennent tous des cours visant I'apprentissage de la sécurité-en-acte : kinésiologie, anatomie pour le
mouvement dansé, pratiques somatiques, classes techniques, etc. Dans ces derniers sont transmises,
entre autres, des informations théoriques et pratiques concernant les éléments définissant une pratique
sécuritaire : anatomie fonctionnelle, alignement dynamique ou mise en charge respectant les limites
individuelles, neutralité posturale, etc. Ces cours contiennent aussi des mises en garde pour assurer une
pratique sécuritaire. L’analyse du corpus de données a permis d’identifier ces mises en garde dans la
verbalisation des participant-es de leurs expériences singuliéres des sauts dansés et dans la question
concernant la transmission du saut a une personne novice en danse. Bien que la présence de ces mises en

garde exprimées par les participant-es soit justifiée, tant dans la préparation que I'effectuation de leurs
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sauts dansés, c’est leur grande fréquence dans leur propos qui m’est apparu surprenante, faisant ainsi un
contrepoids au propos valorisant plutot le plaisir de sauter ainsi que le sentiment de liberté et de pouvoir

d’agir que cette action procure dans la classe de danse.

En effet, un des constats les plus révélateurs de I'analyse des entretiens d’explicitation concernait la
grande quantité des actions : 1) verbalisées a la négative; 2) celles évitées ou encore 3) faites de maniére
hésitante. En effet, dans certaines verbalisations d’action, comme dans certaines réponses au
questionnaire, j’ai trouvé curieux a quel point les participant-es semblaient danser comme sur une corde
raide et une grande partie du saut dansé consistait a de I'évitement, conditionné par les mises en garde
gu’iels verbalisaient en cours d’entretien. Ces verbalisations sont des plus éloquentes quant a I'effet de
I’haptique défensive, ou autrement dit, lorsque que I'haptique d’ouverture est compromise. Rappelons
que Hubert Godard (2018), comme je I'ai étayé dans le deuxieme chapitre de ce mémoire, définit
I’'haptique d’exploration (ou d’ouverture) comme une exploration sensorimotrice du monde par I'individu.
Il oppose a ce phénomeéne a I'haptique de défense qui consiste en une fermeture de l'individu aux
sensations ou aux mouvements (Righini, 2021). Au regard de I'analyse des données, je propose d’étendre
ces concepts a la psychosensorimotricité, puisque certaines mises en garde associées au saut dansé,

concernant la prévention des blessures, ont aussi des effets psychologiques chez la personne qui danse.

Pour bien saisir les enjeux d’apprentissage de la prévention des blessures en danse, il me semble
nécessaire a cette étape de rappeler les cing niveaux socioécologiques de la promotion de la santé
présentée dans le deuxieme chapitre du mémoire : 1) intrapersonnel; 2) interpersonnel; 3) organisationnel;
4) communautaire et 5) sociétal (McLeroy et al., 1988). Bien que la présente recherche focalise sur le point
de vue subjectif des participant-es, les recherches sur la promotion de la santé invitent généralement a
considérer le comportement individuel dans I'avenement d’une blessure comme la pointe visible d’un
iceberg de facteurs socioécologiques sous-jacents complexes (Hanson et al., 2005 ; Silveira Bolling, 2019).
Le chercheur et docteur Dale Hanson met I'accent sur le fait qu’il ne « suffit pas de traiter uniquement le
comportement [en I'occurrence les effets délétéres d’'une haptique défensive] pour changer l'iceberg,
mais bien de traiter les autres problémes cachés sous [le niveau de I'eau] » 9 (D. Hanson, communication

personnelle via courriel, 7 aout 2023). En ce sens, il précise que la prévention des blessures est souvent

% Traduction libre de I'autrice: « [the iceberg] is verry useful for making the important point that solely addressing
behaviour is not enough to change the iceberg, you have [to] also address the other issues hidden below the
iceberg. » (D. Hanson, communication personnelle via courriel, 7 aout 2023).
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réductionniste. Il préféere donc orienter les recherches et les interventions aupres des patient.es vers la
promotion de la santé, qu’il concoit de plus en plus a travers la lentille des théories sur les systemes

complexes d’adaptation (D. Hanson, communication personnelle par courriel, 7 aout 2023).

Cette observation me permet de partager une réflexion sur les fagons de transmettre et de former a la
pratique sécuritaire du saut dansé. En effet, quels sont les effets collatéraux de la transmission des mises
en garde et les risques sur la santé, et ce, a 'opposé d’une valorisation de I’'haptique d’ouverture en classe
de danse ? La transmission de ces mises en garde et risques peut-elle occasionner ou nourrir des craintes,
des restrictions, ou encore, compromettre partiellement ou intégralement I’haptique d’ouverture dans le
saut dansé ? Quels sont les moyens a emprunter pour formuler ces informations sans compromettre
I’haptique d’ouverture dans la relation au mouvement dansé et, collatéralement, dans la réalisation du

mouvement dansé ?

Cette narration du danger peut également étre éclairée par la théorie de I’'homéostasie du risque de Wilde
(1982) qui pourrait étre intéressante a exploiter dans la formation en danse, puisque la sécurité dépend
aussi de I'exposition au risque. Selon cette théorie, il y a une comparaison continuelle entre le niveau de
risque accepté par 'individu, appelé risque cible, et le niveau de danger évalué par 'individu, appelé le
risque percgu, de maniére a réduire I’écart entre les deux et arriver a un équilibre zéro (Castets-Fontaine,
2017). L'enjeu ici est d’accompagner les personnes en formation de danse a I'université dans un risque
percu suffisamment aligné sur la réalité, ainsi que de les accompagner dans leur prise de risque pour
augmenter graduellement le niveau du risque cible par le développement des compétences de sécurité-

en-acte.

Dans les prochaines sous-sections de cette discussion, j'évoque des éléments de réponse quant aux
moyens possibles de former a la pratique sécuritaire de la danse contemporaine sans compromettre
I’haptique d’ouverture. Je prends également position en m’assurant d’impliquer des acteurs d’au moins
deux niveaux du modeéle socioécologique de I'équipe de McLeroy (1988), et ce, afin de ne pas se limiter,
comme source d’information pour intervenir ou enseigner, au seul comportement individuel de la

personne en formation.
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5.1.2 Llinterprétation des sensations-en-acte et leurs retombées affectives dans I’expérience du
mouvement dansé

En poursuivant la réflexion sur la transmission en danse au niveau universitaire, j’ai orienté mon attention
sur les résultats concernant les sensations. Chez certain-es participant-e, I'exploitation efficace des
sensations apparaissait comme une ressource a développer. Par exemple, Cameron partage a plusieurs
moments la nécessité de développer son acuité perceptive. lel reprend méme les mots de différentes
chercheuses et professeurs en danse de I'UQAM en confiant qu’iel doit étre plus « maitre de [s]es
sensations » (Cameron 2 — 287) et méme, « apprendre a travers [s]es sensations » (Cameron 1 - 301). Ces
commentaires supposent deux particularités : en premier lieu, les sensations sont pergues comme une
nécessité dans le travail de la personne qui danse. Cette premiere remarque me rappelle I'article d’Agathe

Dumont dans lequel I'autrice décrit les réflexions d’interpretes en danse et en cirque sur leur pratique :

C'est lorsque les interprétes mettent leur maitrise technique a I'épreuve d’autres sensations
gu’ils développent une virtuosité en dehors de leur cadre de référence. [...] Ce faisant, ils
n’envisagent pas leur conditionnement physique en termes uniquement physiologiques, mais
font également appel dans leur entrainement quotidien a des parametres cognitifs et
perceptifs ; ce sont des athletes autant du sentir que de I’agir. (Dumont, 2012, p. 119)

L’entrainement a une virtuosité du sentir se métamorphose ensuite en une « virtuosité » a changer de
cadre de référence (Dumont, 2012), élément que I'on retrouve également dans les écrits de Johanna
Biennaise, artiste et professeure universitaire en danse, lorsqu’elle écrit sur I'adaptation de I'artiste
interpréte en danse (Bienaise, 2008, 2014). En second lieu, la remarque de Cameron implique qu’il s’agit
d’un processus d’apprentissage dans lequel iel est engagé. En effet, étant un-e étudiant-e en cours de
formation universitaire, Cameron saisit qu’iel est en processus d’apprentissage, ce que traduit I'illustration
de la spirale de I'apprentissage de Domenico Masciotra (2022) selon laquelle I'agir compétent est un but

atteignable au terme d’une formation.

Dans le méme ordre d’idées, I'entretien d’explicitation de Noah a permis de mettre au jour toute
I'intelligence de la personne qui danse, en particulier dans sa maniére d’expliciter comment iel utilise les
sensations comme élément d’évaluation de la sécurité-en-acte. Pour Noah, les sensations peuvent jouer
le réle de messages codés qu’il faut décrypter (Noah 2 — 90) et interpréter, afin d’orienter la pratique
sécuritaire de sa danse. Les relances d’explicitation lui ont permis de prendre conscience que, pour iel, les
sensations désagréables sont des indicateurs de limites et demandent des réajustements. Ces

réajustements sont orientés par des questionnements et par la mobilisation de savoirs théoriques ou
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proprioceptifs. L'absence de sensation inquiétante est toute autant un message a interpréter comme une
validation que les actions effectuées sont sécuritaires. Parfois, ce codage se retrouve dans la

différenciation sensorielle et encourage une réflexion interprétative :

Si je sens quelque chose de différent comme un pincement ou [...] une mini douleur. La je me
dis : « ah est-ce que je suis trop fatigué-e, peut-étre que je suis mal aligné-e [...] Est-ce que
c’est peut-étre parce que j’étais pas [ou] trop appuyé-e sur tout mon pied (Noah 2 — 85 a 87).

La différenciation sensorielle sert de tremplin utilisé pour engendrer, en quelque sorte, une joute de

déduction. Par exemple, Noah se remémore d’autres itérations moins sécuritaires :

des fois quand t’es pas s(r, tu vas dire : « ok c’est bizarre », ou « j’le sens pas comme j'pense
que ¢a devrait étre... » ou heu... : « j’perds I'équilibre... » ou que... Parce que c’est déja arrivé !
Comme, des fois, 'me sens pas comme totalement forte dans le mouvement, dans le, dans
mon corps, donc j'perds I'équilibre, donc j’dois me rattraper en posant mon pied par terre
avant de le lancer (Noah 1 —437).

Parfois méme, ces sensations procurent des autorétroactions si pertinentes qu’elles nourrissent et se
traduisent par des ajustements en cours d’action. C'est le cas de Cameron lorsqu’iel sonde son mal de
genou, en déduit un mauvais placement et se réajuste par l'utilisation de chaque partie de son pied

(Cameron 2 — 325).

Dans le sens inverse, Noah interpréte encore une sensation, cette fois-ci plus positive, comme une
confirmation d’une compétence sur le plan de la pratique sécuritaire : « j'pense que le fait que dans mes
jambes, j'me sens fort-e, [...] pour moi, c’est relié au fait que [...] je fais confiance a mes acquis » (Noah 2
— 477). Dans ce cas-ci, la sensation de force a I'atterrissage est un élément motivateur qui confirme la
progression d’acquis, la qualité du processus d’apprentissage et se résulte en confiance en ses capacités
et sensations. Similairement, lorsque Cameron dit faire un avec le sol, iel donne le truc : « [il ne] faut pas

avoir peur du plancher » (Cameron 2 — 275).

Ce champ d’attention et cette dynamique attentionnelle rappellent le concept de I'attention expérientielle,
ou encore l'attention des personnes en train d’agir, développé par Alain Mouchet dans ses travaux sur la
prise de décision des joueurs en match de rugby (2013, 2018). L'auteur s’appuie sur l'acception

phénoménologique de la conscience chez Husserl (1991) et de I'attention chez Vermersch (2002) dont
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la structuration du champ d’attention [...] [se concoit] en structure feuilletée avec une
multiplicité de couches simultanément présentes, avec au centre la focalisation
attentionnelle, aussi bien en termes de remarqués primaire que d’intérét, des remarqués
secondaires et des co-intéréts (Mouchet, 2018, p. 132)

Le statut de priorité dans cette structure attentionnelle est dynamique, en fonction de I'expérience, le
jugement et 'environnement. Les actes attentionnels fonctionnent de deux maniéres distinctes : prendre
pour théme ou remarquer (Husserl, 1991). Il s’agit donc de cette capacité d’une personne qui agit en
situation de changer la structuration de I'attention en fonction de la sélection d’informations importantes
a un moment donné et de réévaluer la pertinence des autres informations maintenues en orbite de la

focale attentionnelle. Les résultats des travaux de Mouchet sur la caractérisation de I'attention des sportifs

ont permis d’illustrer et d’affiner la dynamique attentionnelle dans I'enchainement et la
simultanéité des actions : articulation entre rétroaction et anticipation dans |'organisation
temporelle, désengagement et déplacement de la visée attentionnelle, complémentarité
entre le mode focal et le mode distribué, ouverture attentionnelle favorable a la saisie
d’indices a la volée (Mouchet, 2018, p. 133)

La méthodologie empruntée dans cette étude permet justement de mettre en évidence I'attention
expérientielle des personnes en formation universitaire en danse lorsqu’elles réalisent des sauts dansés.
Elles se disposent avec une ouverture attentionnelle pour articuler I'anticipation du mouvement et la

rétroaction sensorielle et proprioceptive qui sert de guide pour la sécurité-en-acte.

La verbalisation de son expérience dans le traitement des sensations comme éléments d’informations a
interpréter, suggérant aussi que certaines sensations engendreraient des affects, m’a rappelé le réle de la
peur dans la kinésiophobie®® et le cycle de chronicisation de blessures neuromuscolosquelettique,
présenté dans le second chapitre de ce mémoire. En combinant mes observations, j'ai considéré qu’il y
avait la matiere a proposer une schématisation du phénomeéne. En effet, I'analyse des données
d’entretiens d’explicitation m’a permis d’illustrer, dans la figure 5.1, la qualité des sensations sur un
spectre opposant les sensations d’'un mouvement souffrant aux sensations d’un mouvement adapté. A
leur tour, ces polarités peuvent étre associées a des attitudes ou des retombées émotionnelles. La douleur
et la souffrance conduiraient a la crainte du mouvement et la sensation d’un mouvement dansé adapté a

la situation conduirait a la confiance dans la capacité de le réussir. Ce spectre émotionnel exercerait

% « Peur de la douleur associée au mouvement, observée chez les personnes convalescentes ou souffrant de
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potentiellement une influence qualitative dans le vécu des mouvements dansés. Par extension, cela peut
également étre lié a I'opposition de I’'haptique de fermeture a I’haptique d’exploration (Godard, 2018 ;

Righini, 2021) dans la promotion de la santé lors de mouvements dansés.

Figure 5.1 Polarisation des sensations, de leurs affects et des attitudes haptiques

Crainte Confiance
Haptique de fermeture Haptique d’exploration
A | | | | =
) | I ] | -
Souffrance Faiblesse Aisance Adaptation
Douleur Inconfort Confort Aplomb
Instabilité Stabilité Agilité
Adresse

L’enjeu dans la formation en danse contemporaine au niveau universitaire concerne le besoin d’expliciter
comment I'acuité sensorielle est sollicitée dans I'action et d’accompagner les étudiant-es dans la régulation
a la fois de leurs mouvements dansés de maniere sécuritaire, mais aussi dans la régulation des émotions
gue les sensations peuvent faire émerger. Pour ainsi dire, il faut, dans un premier temps, enseigner de
maniere explicite lI'interprétation des sensations. Cette derniere est une compétence énactive a
développer en soi, a travers l'apprentissage des mouvements dansés, qu’ils soient simples ou
techniquement complexes. Un atelier théorie-pratique sur les sensations et leurs interactions avec
différents facteurs tel que la fatigue, le stress, la nature d’'un mouvement, I'ischémie, les affects et la
douleur pourrait étre pertinent. La promotion d’une pédagogie/andragogie du mouvement dansé centrée
sur l'apprenant-e qui mobilise des relances de types d’explicitation d’action et prise d’information
(Vermersch, 2019) dans un accompagnement phénoménologique (Cazemajou, 2014) des étudiant-es en
danse serait également aidant. Finalement, la mise au point d’un cours spécifique au développement des

capacités d’adaptation pourrait également s’avérer utile.

Dans un deuxiéme temps, il y a un accompagnement a fournir dans la transmission d’outils de régulation
des émotions pour que les étudiant-es puissent développer des réponses psychologiques adaptées et
saines a la suite de I'interprétation de leurs sensations. C'est d’ailleurs ce que propose Sanna Nordin-Bates

dans le chapitre sur les blessures dans son plus récent livre Essentials of Dance Psychology (2023). L’autrice
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insiste sur la nécessité de développer une variété de « psychological coping skills »° qui vont a leur tour

jouer comme des zones tampons®’ dans la régulation psychologique face a une blessure.

5.1.3 De quoiI'absence de sensation peut-elle étre constituée ?

Lors des entretiens, certain-es participant-es ont fait allusion aux difficultés momentanées d’identifier les
sensations lorsqu’iels réalisent des sauts dansés. En effet, comme expliqué dans le deuxieme chapitre du
mémoire, plusieurs facteurs peuvent compromettre la clarté des sensations : la fatigue, la constriction
sanguine et nerveuse (comme lors de |'effort statique prolongé), les mouvements excentriques, les
mouvements de grande vitesse en sont des exemples. Le saut dansé est un exemple parfait de mouvement
lors duquel les sensations peuvent étre difficilement accessibles. Lors de son entretien avec Patricia
Kuypers (2006), Hubert Godard en parle comme des trous noirs. Dans le cadre d’un travail thérapeutique,
il procede par plusieurs portes d’entrée, dont le « dispositif sensoriel avec les lacunes liées a I'histoire et a
la fonction symbolique [du-de la patient-e]. » (Kuypers et Godard, 2006, p. 62). Il distingue notamment
I’absence de perception du-de la patient-e liée a I'inconnu, qui demande un accompagnement spécifique,
considérant que cette absence de perception est liée a « un barrage, a une association particuliere, qui
s’est constitué dans [I']histoire personnelle [de-de la patient-e]. » (Kuypers et Godard, 2006, p. 62-63).
Dans les verbalisations d’expérience, les participant-es qui faisaient face a I'absence de sensations
rapportaient qu’iels avaient du mal a distinguer les raisons qui sous-tendaient le phénomene. Il y a
effectivement une grande différence entre ne pas avoir acces a ses sensations pour quelconque raison et
sentir qu’il n’y a rien d’'important a considérer du point de vue sensoriel dans un moment situé. Chez
Godard, on parlerait de trous noirs qui déclencheraient, chez lui, un travail d’accompagnement de la
personne traitée. Sanna Nordin-Bates (2023) proposerait, quant a elle, de diversifier les zones tampons de
nature psychologiques de maniere momentanée, le temps que le travail et I'expérience puissent avoir un

effet positif dans le développement d’une confiance en soi et en son mouvement.

Si dans un contexte de pratique de la danse, ou la capacité a se ressentir avec acuité est le principal moyen
de prévenir des blessures, alors le saut dansé peut rapidement devenir source de stress liée a sa pratique

sécuritaire. Il faudra alors mobiliser, pour un moment du moins, des capacités d’adaptations autres que

% Traduction libre de I"autrice : « capacités d’adaptation psychologiques »

% Traduction libre de I'autrice : « buffers »
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I'acuité perceptive. La prochaine section portera, de maniere complémentaire, sur 'activation et la

mobilisation de zones socioécologiques tampons.

5.1.4 Se situer : proposition d’une ressource pour conscientiser les zones actives de promotion de la
santé

Dans la continuité de cette idée de varier les zones tampons, que j'emprunte a Sanna Nordin-Bates (2023),
et des différents niveaux socioécologiques dans I'avenement des blessures (Hanson et al., 2005 ; McLeroy
et al., 1988 ; Silveira Bolling, 2019), j'établis un lien avec I'analyse des résultats de mon étude sur
I’expérience de la réalisation sécuritaire d’un saut dansé dans différentes situations de formation par des
étudiant-es. Lors de l'analyse des résultats liés aux étapes de préparation du saut dansé et des
commentaires ou jugements émis lors des entretiens d’explicitation de I'action, j’ai découvert une variété
d’éléments socioécologiques en jeu pour chacun-e des participant-es, et ce, mobilisés de manieres
différentes pour une méme personne, selon les situations. A titre de rappel, Taylor n’était pas préparé-e
optimalement pour son examen, mais iel a mobilisé d’autres capacités pour parvenir a réaliser ses sauts
dansés de maniére sécuritaire, tels que la confiance en soi et en ses habiletés physiologiques (coordination
et force). De son cOté, Cameron témoigne ne pas étre en pleine conscience de I'intégrité de son alignement
corporel, mais mobilise I'imagerie motrice de I’hologramme (CTQ), s’appuie sur sa relation a la danse et a
I’espace (EP) pour réaliser ses sauts dansés de facon satisfaisante. J'ai rapidement eu I'impression que
chaque participant.e portait attention a sa santé de maniere différente, adaptée a ses capacités et a la

situation énactive dans laquelle elle ceuvrait au moment de réaliser son saut dansé.

En posant cette hypothése, j'élabore I'idée selon laquelle chaque personne a des zones tampons
socioécologiques actives et d’autres, inactives, qui permettent la pratique sécuritaire de la danse. Comme
I'iceberg développé par I'équipe de Hanson (2005) et présenté au deuxieéme chapitre du mémoire,
I'activation des zones tampons dépend surtout de I'ensemble des niveaux socioécologiques d’une

situation donnée, plutot que d’un simple niveau intrapersonnel (McLeroy et al., 1988).

Pour faciliter la prise de conscience de I'activation de ces zones chez la personne en formation de danse,
j’ai congu un schéma sous forme d’un radar pour permettre aux personnes qui dansent de se situer a tout
moment du point de vue de la pratique sécuritaire et de leur rayon d’action potentiel. Métaphoriquement,
le résultat du radar représente un « filet de sécurité ». Un filet large représente une activation de la
promotion de la santé socioécologique. Au contraire, si un élément est inactif dans la situation, le filet

devient troué. Le radar devient donc un outil d’évaluation subjective (en appui sur le modele ASCAR de
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Masciotra) permettant I'aide a la conscientisation de I'intensité de I’activation des zones tampons. L’ outil
doit étre complété pour chaque personne et dans chacune des situations a laquelle elle prend part. Il
permet de déceler les zones tampons socioécologiques dont I'activation est réellement a la portée de la
personne (Bolling et al., 2021) qui réalise un mouvement sécuritaire. || permet également de prendre
conscience des croyances vis-a-vis les différents facteurs en jeu dans la réalisation sécuritaire d’un
mouvement dansé. La figure 5.2 ci-dessus représente deux situations fictives. Dans le radar de la situation
du haut, toutes les zones tampons socioécologiques® sont pleinement activées, alors que dans le radar de
la situation du bas, certaines d’entre elles sont moins activées, créant des « trous » dans le « filet de

sécurité ». Notez qu’une figure grand format est disponible en annexe R pour faciliter la lecture.

% Sachant que des zones pourraient étre ajoutées ou permutées, voici les zones tampons socioécologiques ciblées
pour cette proposition de schémas : repos, niveau d’agir connaisseur, acuité perceptive, nature du mouvement dansé,
préparations adéquates, haptique d’exploration, régulation émotionnelle, relation saine aux blessures, relation saine
a la danse, agentivité / culture, infrastructures, relations saines avec les pairs, paradigme d’enseignement,
accessibilité aux soins, classe sociale, paradigme national sur la santé, popularité de la danse, positionnement
organisationnel au regard de la santé, environnement écologique, situation familiale, situation d’habitation,
historique de blessure, échauffement adéquat, charge d’entrainement
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Figure 5.2 Radars des zones tampons socioécologiques actives dans deux situations fictives
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Afin d’utiliser cet outil de conscientisation de l'intensité subjective d’activation des zones tampons
socioécologiques, je propose une échelle subjective de 0 a 5, ol O représente la non-activation et 5 la
pleine activation. A titre d’exemple, une personne bien échauffée, mais trés peu reposée indiquerait 0
pour le repos et 5 pour I'’échauffement. Il s’agit donc d’un outil facilitant la représentation de I'intensité
des zones tampons et les prises de conscience situées (Masciotra, 2022), au service de la personne qui

utilise I'outil. Il s’agit également d’un outil permettant de focaliser sur les stratégies de réalisation qui
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mobilisent des zones tampons socioécologiques actives, voire a la portée des différents acteur-ices de la

situation (Bolling et al., 2021), afin d’identifier des stratégies de compensation des zones moins activées.

En outre, cet outil pourrait s’avérer utile pour les enseignant-es qui voudraient cerner les besoins
d’accompagnement de leurs étudiant-es en cours de formation, en termes de promotion d’une pratique
sécuritaire, responsable et lucide de la danse. En effet, en les sondant de maniére située, I'enseignant-e
pourrait aider la conscientisation chez leurs éleves des zones tampons socioécologiques peu activées de
maniere individuelle ou de maniére collective. Pour y arriver, il s’agirait d’utiliser I'outil de maniére a
superposer les résultats des différents éléves et d’évaluer les zones inactives qui sont a la fois partagées
par la majorité, et a la fois a la portée d’intervention de la part de I'enseignant-e (Bolling et al., 2021 ;
Hanson et al., 2005 ; McLeroy et al., 1988). La figure 5.3 illustre I'utilisation potentielle de I'outil radar pour

comparer les zones tampons socioécologiques actives de deux étudiant-es ficti-f-ves.

Figure 5.3 Radar des zones tampons socioécologiques actives et situées de deux étudiant-es fictif-ves
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En comparant les « filets » des deux personnes (I'un bleu et I'autre orangé), I'enseignant-e pourrait, par
exemple, évaluer que pour les deux personnes sondées, la charge d’entrainement (le mot charge... en haut
a gauche dans le schéma) et I'acuité perceptive (en haut a droite du schéma) sont des éléments en creux
pour lesquels un accompagnement serait nécessaire et possible de sa part. Aussi, iel pourrait

recommander a I’étudiant-e représenté-e par le « filet » bleu aux services psychologiques de I'université
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pour travailler sa relation aux blessures (au niveau 1 sur 5 de la cible du radar). Par contre, I'enseignant-e
n’a pas beaucoup de pouvoir d’agir sur la classe sociale de I’étudiant-e représenté-e par le « filet » orange,
mais cet élément peut étre pris en compte dans l'intervention des ressources psychologiques offertes a

I"'université.

Dans cette section, il a été question de discuter des résultats au regard de la fonction de I’agir « se situer »
tel que théorisé par Masciotra (2022). Un outil a été développé et proposé pour faciliter
I'accompagnement de personnes en formation en danse sur les plans individuel ou collectif et permettre
I'autoévaluation de la pratique sécuritaire de la danse. La prochaine section de la discussion portera sur
la fonction « (se) réaliser » de I'agir connaisseur (Masciotra, 2022) et le phénomeéne psychologique de

I’actualisation de soi.

5.1.5 (Se) réaliser (dans) le saut dansé et I’actualisation de soi

Tel que présenté dans diverses sections du chapitre résultat de ce mémoire, les participant-es ont été
interviewé-es selon deux techniques d’entretien : I'entretien d’explicitation de I'action (Vermersch, 2019)
et I'entretien de décryptage du sens (Faingold, 2020). Ce dernier type d’entretien a produit des résultats
sensibles concernant le sens de I'expérience d’un saut dansé réalisé dans deux différentes situations de
formations et jugé satisfaisant par les personnes sondées. Il m’est alors rapidement apparu que les
verbalisations visant le décryptage du sens concordaient avec la théorisation des fonctions de |'agir
connaisseur proposé par Masciotra (2022), notamment la fonction « (se) réaliser ». Effectivement, les
participant-es semblaient se réaliser comme étudiant-es entreprenant une formation en danse
contemporaine a l'université, mais aussi comme danseur-euses et comme humain-es, alors qu’iels
réalisaient des sauts dansés en classe technique. Ayant moi-méme vécu la formation au baccalauréat de
I'UQAM, mon expérience a résonné avec la leur: empreinte de découverte, d’authenticité et de réalisation

de soi dans les sauts dansés.

J’ai également constaté leur habileté a prioriser les valeurs qui leur sont chéres a travers la pratique de la
danse et la formation universitaire qui, somme toute, peuvent promouvoir des cultures d’engagement
particuliéres et souvent tacites (Rimmer, 2017). A titre d’exemple, Taylor dit avoir « trop soif de sauter
pour enfermer ¢a dans des pulsations » (Taylor 1 — 503). Quant a Noah, iel suit la formation universitaire
pour prendre soin d’iel (Noah 1 — 337 et 350 a 357) en priorisant la longévité de sa pratique au-dela de la

virtuosité (Noah 1 — 318 et 319). Ces manieres d’affirmer leurs valeurs, d’affirmer leur indépendance
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d’esprit et de se réaliser en pratiquant une activité expressive comme la danse rappellent I’actualisation
de soi, concept issu de la psychologie humaniste (Leclerc et al., 2003). Dans la revue Interactions de
I’'Université de Sherbrooke, Leclerc et ses collegues publient un article qui présente un instrument de
mesure de |'actualisation de la personne pour que les praticien-nes puissent en faire usage en contexte
clinique (2003). Au terme de leur étude portant sur « les types de congruence se retrouv[ant] chez les
individus qui actualisent leur potentiel » (Leclerc et al., 2003, p. 25), et en s’inspirant des travaux de Rogers
(1961), les auteurs proposent une définition opérationnelle de I'actualisation qui identifie « deux traits
fondamentaux de I'actualisation : I'ouverture a I'expérience et la référence a soi. » (Leclerc et al., 2003, p.
25). Toujours selon le méme groupe d’auteurs, « I'actualisation de la personne apparait essentiellement
comme un processus de développement intégré en harmonie avec la structure du soi et de I'expérience. »
(Leclerc et al., 2003, p. 28). L'outil de Mesure de I’Actualisation du Potentiel (MAP) proposé cible

différentes dimensions et sous-dimensions résumées dans le tableau 5.1 ci-dessous.
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Tableau 5.1 Tableau des dimensions et des sous-dimensions de la MAP, selon Leclerc et al., 2003

Mesure de I’Actualisation du Potentiel

Dimensions Ouverture a I’'expérience Référence a soi
« [...] lorsque I'individu est pleinement « [... lorsque le comportement de I'individu (ses
conscient de ce qui se passe dans son choix, ses décisions, ses paroles et ses actions)
expérience de lui-méme, des autres et du | reflete clairement ses pensées, ses valeurs et ses
monde et qu’il symbolise correctement convictions et que la personne est capable de
cette expérience dans sa conscience » (p. | résister aux attentes et aux pressions sociales. »
25) (p-25)
« [...] la tendance a s’ouvrir et a faire « [...] la tendance a s’appuyer sur des critéres de

confiance a la totalité de son expérience. | référence internes pour s’évaluer, décider et agir.
Elle fait référence au premier niveau de C’est le second niveau de congruence dont parle

congruence dont parle Rogers: la Rogers: la personne pense et agit en fonction de
personne laisse monter, sans la ses convictions et de ses valeurs plutét qu’en se
déformer, I'information (sensations, basant sur I'opinion des autres et sur leurs
émotions, sentiments, perceptions) qui attentes ou en cédant aux pressions sociales. Cette
lui vient de son expérience et elle la tendance suppose une bonne estime de soi et une
symbolise correctement dans sa confiance en ses capacités. Elle se traduit
conscience. A travers son expérience, la également par la capacité de s’adapter aux
personne est constamment en changements et de surmonter les échecs. » (p. 35)

interaction avec elle-méme, avec les
autres et avec la vie en général. » (p. 35)

Sous- Ouverture a soi Autonomie

dimensions
« [...] la tendance a rester ouvert a ses « [...] la tendance a faire référence a ses
émotions et a ses ressentis. Elle suppose | convictions et a ses valeurs, et a faire
également la tendance a se montrer tel spontanément confiance a son propre jugement
qu’on est et a exprimer ses sentiments chaque fois que I'on doit s’autoévaluer ou qu’on
aussi bien que ses opinions d’une doit prendre une décision ou faire face aux
maniére authentique » (p. 35) critiques » (p. 35)
Ouverture aux autres Adaptation
« [...] latendance a comprendre les « [...] latendance a bien s’adapter (ex. en étant
autres de fagon empathique, a les conscient de ses forces et de ses faiblesses et en

accepter tels qu’ils sont, a pouvoir entrer | sachant faire confiance a sa spontanéité) aux
en relation avec eux sans penser d’abord | changements et aux échecs » (2003, p. 36)
a ses propres intéréts » (p. 35)

Ouverture a la vie

« [...] la tendance a faire
fondamentalement confiance a la vie, a
lui donner un sens et a vivre
principalement dans le moment
présent » (p. 35)

Pour illustrer ce point, je me réfere a la verbalisation du vécu de Cameron qui mobilise I'imagerie motrice
de I'hologramme lors de la réalisation de son saut dansé en situation de CTQ. En effet, la verbalisation de
I’expérience de Cameron sous-entend une confiance en soi nourrie par plusieurs facteurs socioécologiques,

dont la complétion d’étapes préparatoires et des relations saines qu’iel entretient avec la danse, les
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blessures, I'espace et le sol. D’un point de vue symbolique, la confiance en soi et en ses mouvements joue
le r6le de la fonction phorique (la fonction de portage, de se porter), qui porte la personne dans son activité.
Ainsi, I’hologramme est une fagon d’habiter sa demeure nomade, projetée a I'extérieur de soi. Une fois en
apogée, dans le paroxysme de la relation a I'espace que représentent la fonction haptique et I'attitude
d’ouverture, Cameron sent un acces plus direct a son authenticité. A travers I'articulation de la fonction
phorique et de la fonction haptique, iel devient une version plus affinée d’iel méme, une version pleine,
expansive et essentielle. A travers I'exploration relationnelle / haptique / horizontale, iel se retrouve a
condenser et affirmer avec plus de clarté sa phorie (ce qui le-a porte comme individu). Ici, il serait
également possible d’inférer que I'ouverture a I’expérience a permis une référence a soi, ou encore méme,

a un soi autre que le soi habituel.

Ainsi, il est possible de conclure qu’a plusieurs égards, I'expérience d’un saut dansé de maniére sécuritaire
comporte des enjeux bien au-dela de la hauteur du saut et de la démonstration de diverses virtuosités
pour les participant-es. Il s’agit en effet de pouvoir se réaliser, de s’actualiser, voire de se reconnaitre
comme étudiant-e / artiste en danse / humain-e, et ce, peu importe ce que pourrait imposer le milieu de
formation. Ces éléments psychodéveloppementaux se retrouvent également chez Nordin-Bates (2023) qui
identifie des facteurs individuels en interaction avec des facteurs sociaux, tels que I'éducation a la danse
dans le développement de I'estime de soi chez les danseur-euses. L'enjeu de la formation est donc la
nécessité de créer des environnements d’apprentissages favorisant I'agentivité des individus en mettant

la relation a soi, aux autres et a la danse au coeur du programme.

Il est également a noter que la théorie de I'actualisation de soi rejoint plusieurs éléments de I'articulation
entre fonction phorique et fonction haptique telle que mobilisée par Hubert Godard (2018). La dimension
de référence a soi, rejoint la fonction phorique au niveau symbolique dans le fait de se porter. Les sous-
dimensions d’ouverture a soi, a I'autre et a la vie semblent essentielles sur le plan relationnel horizontal
de la fonction haptique. Sans oublier que I'attitude d’ouverture dans la théorie de I'actualisation de soi

rappelle en tout point I’haptique d’ouverture chez Godard (2018).

Dans cette section, j'ai présenté plusieurs implications de ma recherche dans la formation en danse
contemporaine en contexte universitaire. Dans la prochaine section, je discuterai des implications de la
méthodologie de mon étude dans la formation et la recherche en danse et en prévention des blessures.

En suivant la piste de réflexion sur I'articulation des axes identitaires et relationnels que j’'ai ouverts dans
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cette section, je propose maintenant d’explorer les techniques I'entretien d’explicitation de l'action
(Vermersch, 2019) et de décryptage du sens (Faingold, 2020) comme outils d’accompagnement
andragogique pouvant étre utilisé aupres de personnes qui dansent pour les soutenir dans un travail

d’introspection que nécessite la pratique artistique en danse.

5.2 Implications de la méthodologie dans formation et la recherche en danse

Pour mettre en place ce point de discussion, il me semble approprié de rappeler les motivations qui m’ont
mené a |'élaboration de cette recherche. Au départ, j’ai porté plusieurs critiques a I’'égard du programme
de formation en danse contemporaine a 'UQAM quant a la promotion de la santé. J’ai aussi souligné la
fracture ressentie dans l'articulation entre théorie et pratique, ainsi qu’entre les différents cours de
formation corporelle et technique. J'ai d’ailleurs spécifié les difficultés que j'ai rencontrées en tant
gu’étudiante dans l'apprentissage de I'acuité proprioceptive et les difficultés d’adaptation entre les
situations de formation, en I'occurrence, les cours d’éducation somatique et les classes techniques en

danse contemporaine.

Dans le contexte d’une refonte imminente du programme de baccalauréat en danse a 'lUQAM, je souligne
dans cette section du mémoire, I'apport de la méthodologie de ma recherche dans la réflexion sur la
formation en danse, notamment dans le développement de l'acuité perceptive. Ensuite, j'invite a
considérer mes résultats de recherche dans la maniére de concevoir I'étudiant-e comme « un-e personne
informatrice de I'enseignant-e » dans la relation de transmission et d’apprentissage centrée sur
I'apprenant-e (Dragon, 2015). Pour ce faire, j'accorde de I'importance a la valorisation de I'expérience
subjective de I’étudiant-e dans la maniére d’évaluer ses apprentissages corporels et techniques. J'estime
aussi important de former I'étudiant-e a l'introspection sur son expérience singulieére au regard de la
promotion de pratique sécuritaire et de son développement artistique. Je boucle la section en discutant
le I'implication des méthodologies visant la description de I'expérience subjective dans la recherche sur la

promotion socioécologique de la santé dans différents environnements artistiques et sportifs.
5.2.1 Recommandations pratiques : valoriser |I'expérience et mobiliser I’explicitation de I’action en
formation corporelle et technique

Au terme de ma recherche, de nouvelles perspectives d’implémentation de I'entretien d’explicitation
d’action et de décryptage du sens dans la formation et la pratique ont émergées. C’est le cas de la mise en

valeur de I'expérience en premiere personne dans I'apprentissage de la sécurité en danse. Par exemple,

150



alors que se conclut le premier entretien de Cameron, iel partage sa réflexion : « Je pense qu’on n’a jamais
pris le temps de... en classe [technique], de penser : “OK. Comment on s’y prend? ” Des fois, en tout cas je
trouve, j'pense que c’est a cause de ¢a que je me suis blessée. » (Cameron 1 —287). Ici, Cameron témoigne
de la valeur potentielle de I'explicitation de I’action dans la transmission de la danse et I'apprentissage par
la danse. lel émet aussi un commentaire concernant le fait de recevoir beaucoup d’informations
théoriques sur le saut, mais trés peu d’accompagnement sur les aspects procéduraux et sur la

conscientisation de leur capacité a faire des prises d’information sensorielles en cours d’action :

t'sais en classe comme [...] lls nous disent comme [des éléments] théorique[s] pis des détails
des détails, des qualités [...], mais au-dela de ¢a heu... [...] je veux dire, ce que tu fais en ce
moment, 1a. T’sais de... de chercher qu’est-ce qu’on sent, heu comment on s’y prend pour
ehh le faire et tout ca... (Cameron 1- 275 a 281).

Ainsi, a I'issue de son premier entretien, le-a participant-e partage I'utilité du type d’accompagnement
prodigué dans le cadre de la recherche autant pour des raisons de pratique éclairée au regard de la
promotion de la santé que pour des raisons d’éclairage au regard de la lucidité de la pratique et de Ia
construction du sens qu’elle prend pour la personne. Quant a iel, Noah décrit son expérience d’entretien
comme quelque chose de treés introspectif qui lui a permis de se poser des questions qui ne sont pas
adressées en classe technique (Noah 1 — 427 et 395). lel avoue d’ailleurs que les étudiant-es auraient
besoin d’en faire non seulement pour maintenir leur motivation (Noah 1 — 429 et 431), mais aussi pour
avoir un espace pour réfléchir aux actions procédurales et au(x) sens que prennent la pratique et la

formation pour l'individu (Noah 1 —431).

A mon tour, je souléve la question suivante : quels sont les outils permettant d’accéder a I'expérience qui
sont actuellement a la disposition des étudiant-es et des enseignant-es en classe technique? Les
rétroactions spontanées du cheminement des participant-es a travers la méthodologie de recherche
m’invitent a considérer que I'explicitation d’action et le décryptage du sens pourraient étre de puissants
outils d’accompagnement a l'introspection, a la fois pour la transmission du mouvement en classe
technique, mais aussi pour la conscientisation de la sécurité-en-acte. Qui plus est, I'explicitation de I’action
permettrait aussi d’orienter davantage I'accompagnement sur I'apprenant-e et de lui donner des outils
pour développer son autonomie dans une pratique de danse sécuritaire et mettre en mots le sens que son

processus de formation artistique a pour elle ou lui.
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Au cours de la recherche, j'ai constaté la grande richesse que revét I'expérience de la réalisation d’un saut
dansé de maniere satisfaisante, et ce, nonobstant lesdites « qualités » cinétiques et artistiques de la

réalisation du point de vue de I'observation. Ce constat souléve la question concernant la place de

I’expérience dans |’évaluation de I’agir connaisseur en formation de danse. J'ai l'intuition que I'intégration
de I'expérience vécue et verbalisée a postériori dans les contextes d’évaluation pourrait non seulement
valoriser I’expérience en elle-méme, mais pourrait aussi, humaniser davantage le processus de rétroaction
et d’évaluation des acquis. En outre, I'interrogation de I'expérience en premiére personne des étudiant-es
en formation est grandement pertinente, car on y retrouve « toute la finesse, la sensibilité et I'intelligence

de leur expérience en contexte » (C. Raymond, communication personnelle, 5 aout 2023). Par ailleurs, les

commentaires en postentretien des participant-es en font preuve.

5.2.2 L'entretien d’explicitation : le pont au-dessus du fosset entre la formation technique et le
I’éducation somatique en danse

Au départ de cette démarche académique, les deux principales critiques que j'adressais a la maniére de
présenter et de pratiquer I'’éducation somatique dans le cadre de ma formation universitaire au
baccalauréat en danse contemporaine a I’'lUQAM concernaient : 1) les difficultés d’acces aux sensations,
surtout chez les personnes pour lesquelles I'acuité perceptive est une nouvelle notion et donc, qui ont peu
d’expérience dans cette pratique et 2) les difficultés rencontrées pour transférer les apprentissages entre
les différentes situations pratiques tout comme dans les mouvements de différentes natures et qualités
(mouvements codifiés par les techniques en danse versus les mouvements pratiqués lors des cours
d’éducation somatique). Les prises de conscience par le mouvement sont possibles lors des séances
d’éducation somatique. En revanche, elles sont extrémement situées et restreintes par la nature des
mouvements explorés, qui ne sont pas pour la plupart du temps de nature expressive. Ces limites

ressemblent aux propos tenus par Pastré et Samurcay (2001) a propos des compétences incorporées :

On aurait donc, aux deux extrémités de ce qui est en réalité un continuum, deux types de
compétences : les compétences incorporées, ou le savoir-faire reste prisonnier de I’action et
de son contexte ; et les compétences explicites ou explicitées, ol un processus d’analyse
réflexive de la part du sujet, donc de conceptualisation, aboutit a une décontextualisation du
savoir-faire, ce qui rend la compétence adaptable et transférable a d’autres situations (p. 157,
cités dans Jonnaert et al., 2006, p. 678)

De ce besoin de décontextualisation et d’analyse réflexive, permettant I’adaptation entre les différentes
situations en jeu, s’ajoute a mon avis, la nécessité d’inclure de I'accompagnement par I'entretien

d’explicitation de I'action pour les étudiant-es en danse. L’ajout des outils de I'autoexplicitation de I'action
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dans la refonte du programme serait d’ailleurs une autre avenue fortement pertinente. Comme déja
mentionné dans ce travail, ce type d’entretien est un outil puissant de formation a lI'introspection qui, de
par sa nature, provoque des métaapprentissages et soutient I'autonomie de la personne. Si lorsqu’utilisée
dans une perspective de pédagogie phénoménologique en danse, la technique d’entretien de
I'explicitation de l'action supporte la créativité (Cazemajou, 2014), elle peut également éclairer la
personne sur sa sécurité-en-acte. Mobilisé dans la formation des danseur-euses, il devient un outil
d’accompagnement de la réflexion sur la formation corporelle et technique, et donne également des
points de repére pour aider la personne formée a conscientiser son expérience dans sa pratique
(enseignante ou artistique). Pour ces raisons, je considere effectivement que cette technique d’entretien
pourrait agir comme un pont de réconciliation manquant au-dessus du fosset entre la formation technique
et I'éducation somatique, tel que je I'ai vécu lors de ma propre formation et critiqué dans la problématique
de ce travail. Cela faciliterait potentiellement I'adaptation (Jonnaert et al., 2006) entre les diverses
situations de formation andragogique (Masciotra, 2022), et ce, autant pour les personnes inscrites dans le

volet des pratiques artistiques que celui de I'’enseignement. Jonnaert et ses collegues rappellent que

pour que la personne puisse adapter a de nouvelles situations la compétence qu’elle a
construite, il est important qu’elle I'ait mise en mots, explicitée et conceptualisée, tout en
conservant son sens a travers le souvenir de la situation d’origine. (2006, p. 678)

Pour des raisons de conscientisation de la pratique et d’accompagnement dans le développement des
compétences d’adaptation, je plaide en faveur de I'incorporation de I'explicitation d’action comme « outil
dans l'introspection de sa propre expérience ramifiée au vécu » (S. Gosselin, communication personnelle,
9 aout 2023) dans la formation des danseur-euses. En effet, les capacités a s’introspecter, a orienter son
attention, a étre pleinement présent-e par la gestion de sa vie mentale (Masciotra, 2022) et de fine
conscience corporelle sont des éléments a développer lors d’une formation en danse contemporaine. lls
ne peuvent étre que I'objet d’expériences éparses, mais bien faire I'objet de transmission explicite en tant
que telle, dans un environnement qui accompagne l'artiste en développement dans I'adaptation aux

différentes situations éducatives et préprofessionnelles.

5.2.3 Implications de la méthodologie dans les recherches en danse et en prévention des blessures

En faisant la revue de littérature, j’ai constaté, en tant qu’artiste-pédagogue-chercheuse en danse, le
réductionnisme ambiant dans les recherches postpositivistes concernant les mouvements dansés et les

blessures dans le domaine. Propulsée par ce sentiment et soutenue par mes directrices de recherche
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’

Nicole Harbonnier et Caroline Raymond, j'ai entrepris une recherche dans un paradigme
qualitatif/interprétatif et j’ai emprunté une méthodologie technopsychophénoménologique (Mouchet,
2018) dans I'espoir d’arriver a fournir « une perspective riche, nuancée et située des phénoménes »%°
(Henley et Conrad, 2023, p. 46) de I'explicitation de I’action par la verbalisation de I'expérience vécue a
postériori et du sens que prend I'expérience dans la classe technique de danse. La ou les recherches
guantitatives rapportaient la hauteur des sauts en centimetres, la quantité de force déployée lors de la
propulsion ou de la réception, les résultats de ma recherche mettent au jour l'influence de plusieurs
relations socioécologiques qui se ramifient entre elles. Ces relations doivent étre nourries et développées
sainement pour pouvoir réaliser des sauts dansés de maniére sécuritaire. Cela promeut d’ailleurs toute
I'intelligence incorporée et la finesse du travail des personnes qui dansent. Elle met également de I'avant
les facteurs socioécologiques en jeu dans la promotion de la santé a travers I'expérience subjective des
mouvements dansés. En outre, je crois que la méthodologie empruntée pour réaliser cette étude gagne
a étre répandue dans les recherches académiques visant la population de personnes qui dansent, des
populations de personnes sportives, ainsi que les notions de promotion de la santé, dont fait partie le

champ de la prévention des blessures.

5.3  Ouverture et pistes de recherches subséquentes

Pour clore ce mémoire, je propose des pistes de recherches subséquentes qui pourraient étoffer, ou alors,
nuancer les résultats obtenus dans ma recherche sur I'expérience de la réalisation sécuritaire d’un saut

dansé par des étudiant-es en mi-parcours de formation universitaire.

Tout comme Caroline Bolling et ses collegues (2018, 2020, 2021) I'’évoquent dans leurs publications, mes
résultats valorisent la pertinence de la recherche qualitative pour les questions de prévention des
blessures liées a la pratique de la danse. En effet, ce paradigme de recherche permet d’avoir une meilleure
compréhension des interactions entre les facteurs socioécologiques sur I'expérience et les comportements
des personnes a I'étude. Aussi, a I'image de Heiland et Rovetti (2013), je crois aussi a la pertinence des

recherches dont le devis méthodologique est mixte, afin d’explorer une plus large gamme de phénomeénes

liés aux mouvements dansés.

% Traduction libre de I'autrice : « Rather it is meant to contribute a rich, nuanced and situated perspective on the
phenomenon » (Henley et Conrad, 2023, p. 46)
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Comme il n’était pas prévu par I'équipe de recherche que la relation aux blessures ainsi que les opinions
sur ces derniéres jouent un réle aussi important dans I'expérience de la réalisation de mouvements
sécuritaires. De futures recherches qualitatives portant sur le sujet pourraient aborder ces questions dans
un guestionnaire ou encore dans un entretien semi-directif, afin de mieux circonscrire le point de vue des
participants. J'invite également les enseignant-es de la danse et les professionnels de la santé a en prendre
en compte dans I'accompagnement des danseurs dans leurs apprentissages d’une pratique sécuritaire en

danse.

Les recherches subséquentes s’apparentant a la nétre pourraient modifier certaines variables (le terrain,
les situations et la population), ou encore, focaliser sur différents facteurs socioécologiques. Par exemple,
une deuxiéme phase de cette recherche pourrait appliquer le méme devis méthodologique, mais se
dérouler dans une autre province canadienne. Les résultats obtenus permettraient la comparaison de
I'interaction de facteurs socioculturels qui composent I'expérience chez des personnes du méme niveau,

mais ceuvrant dans des conditions culturelles légerement différentes.

De méme, il pourrait étre intéressant de conserver le devis méthodologique
technopsychophénoménologique, mais de 'appliquer au grand jeté et de comparer I'expérience de la
réalisation sécuritaire de ce type spécifique de saut chez les personnes issues de domaines de formations
physique et artistique différentes telles que la danse, le cirque et la gymnastique. Cela pourrait également
révéler des particularités socioculturelles liées a I'expression artistique, ou encore aux caractéristiques
ontogéniques en jeu dans I'expérience de la réalisation sécuritaire d’'un méme saut. Par la suite, des
interventions cliniques préventives plus adaptées aux contextes pourraient étre mises en place (Bolling et

al., 2018).

En conservant le terrain de recherche a 'UQAM, mais en permutant les situations, il serait possible de
comparer les situations d’activités choisies pour cette recherche (CTQ et EP) avec une situation dans
lesquelles les enjeux de stress sont plus élevés, tels qu’'une démonstration devant public dans une salle de
spectacle. Il serait intéressant d’observer s’il y a une corrélation entre I'importance accordée (évaluation,
représentation) a une situation et la quantité/qualité des étapes préparatoires. Dans le cas ou une telle
étude serait conduite, il pourrait également s’avérer pertinent de produire des données plus spécifiques

sur la relation aux blessures des participant-es, ou encore, sur le type de perfectionnisme (Nordin-Bates et

Kuylser, 2021).
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En ce qui a trait a la population visée, il pourrait étre tout autant pertinent de vérifier les résultats de
Caroline Bolling et son équipe (2021) concernant la conception de la prévention des blessures comme un
processus d’apprentissage en comparant des personnes dont le niveau de I'agir connaisseur est varié :
novice, compétente et experte (Masciotra, 2022). Cette étude pourrait mettre en lumiere les
manifestations des différents niveaux d’expertises quant a la réalisation sécuritaire d’'un saut dansé en

situation de classe technique quotidienne pour chacune des personnes.

A titre personnel, je serais curieuse de voir les effets de I'implémentation dans une formation du danseur

100 ot des retombées

d’un atelier sur l'interprétation des sensations, incluant I’éducation a la douleur
affectives sur la perception de la promotion de la santé et la relation aux blessures dans un cadre
d’andragogie de la danse, ainsi que les effets potentiels a long terme sur les mécanismes et le taux de
blessures neuromusculosquelettiques chez les personnes qui entreprennent une formation en danse a

I"'université.

Finalement, des recherches doctorales pourraient interroger les perceptions des effets a long terme de
plusieurs entretiens d’explicitation de I'action et de décryptage du sens sur la métacognition, I'adaptabilité
aux différentes situations et I'autonomie des danseurs quant a la pratique sécuritaire de la danse, ou
encore I'implémentation et 'utilisation de I'outil du radar, tel que proposé dans la discussion dans un

contexte réel de formation corporelle et technique en danse.

100 pe I’anglais « pain education », qui est un type d’éducation en physiothérapie, notamment formulée par Dr.
Linda-Joy Lee, dans le cadre de la ConnectTherapy (Lee, s. d.).
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CONCLUSION

En guise de conclusion, je propose de faire un survol du contenu des différentes sections de mon mémoire
en le commentant par rapport aux motivations de départ et mon vécu en tant que chercheuse dans le
processus de recherche. J'ai entamé la maitrise a la suite de ma formation en danse contemporaine a
I"'université. Au cours de celle-ci, j’ai vécu une mise en doute de mes sensations, alors que je débutais mon
apprentissage de la proprioception. J'ai également vécu plusieurs blessures musculosquelettiques qui ont
mis en lumiere une fracture entre la vision du mouvement en danse et la vision du mouvement en
kinésiologie/physiothérapie. Si ces deux « polarités » étaient toutes autant préoccupées par la prévention
des blessures, les chemins pour y parvenir étaient, selon ma compréhension, assez différents. A I'aide des
conseils de ma directrice, j’ai focalisé ma recherche sur les sauts dansés. Dans la recension des écrits sur
le saut de danse, j'ai retrouvé ce fosset quant a la maniére de concevoir les mouvements entre les
recherches académiques quantitatives et qualitatives, ce qui a validé mon vécu. Le corpus de recherche
concernant les blessures associées a la pratique des sauts m’a permis de comprendre que peu de
recherches prennent en compte le contexte par lequel elles s’expriment. Grace a des recherches
qualitatives en promotion de la santé, qui congoivent la manifestation des blessures selon une perspective
socioécologique, j'ai pu orienter ma recherche autour des enjeux sous-jacents, dont I'apprentissage de la
sécurité-en-acte, qui composent |'expérience de la réalisation de sauts dansés en contexte de classe

technique.

Dans la section des repéres conceptuels, j'ai posé le concept de I’énaction en toile de fond de tous les
autres concepts et je me suis basée sur un modele de formation qui congoit les compétences a développer
comme un agir connaisseur incarné et situé. Afin d’avoir des clés de lecture qui me permettaient de
comprendre au mieux les personnes qui ont participé a mon étude, je me suis appuyée sur des concepts
issus de la psychologie développementale et de la psychologie de la danse. La prise en compte de leur
milieu de pratique étant tout aussi important, j'ai réservé une place particuliére a la compréhension des
effets interactionnels du stress en situation de performance sportive, que j'ai proposé d’appliquer au
contexte d’examen pratique en classe technique. Par la suite, j'ai étayé le saut dansé selon ses dimensions
cinétiques et artistiques. Les concepts mobilisés sont issus des domaines des sciences cognitives, de la
physique, de la danse, de la neurophysiologie et de la psychologie. Cette portion des reperes conceptuels
se présente comme I'amorce de la construction d’un pont au-dessus du fosset décrit dans le premier

chapitre. Une autre sous-section du deuxieme chapitre concerne la conception de la classe technique
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comme lieu de promotion et d’apprentissage de la sécurité-en-acte. J’'y mobilise des auteurs ceuvrant dans
la santé publique pour proposer deux idées clés: la blessure est une manifestation d’'un systeme
socioécologique sous-jacent et la régulation de ces facteurs est parfois hors de la portée des étudiant-es

en formation universitaire.

’

Dans le chapitre de méthodologie, j'ai choisi d’assoir ma recherche dans un paradigme
qualitatif/interprétatif, en ce qu’il me permettait de sonder en profondeur I'objet de ma recherche :
I’expérience de la réalisation sécuritaire d’un saut dansé en situation de classe technique (quotidienne et
examen pratique de mi-session) chez des étudiant-es en mi-parcours de formation universitaire en danse
contemporaine. J’ai emprunté a Alain Mouchet (2018) la méthodologie technopsychophénoménologique
a laquelle j’ai ajouté I'observation directe (Arborio, 2007) et I’entretien de décryptage du sens (Faingold,
2020). Tous ces outils méthodologiques se sont révélés pertinents et puissants sur le terrain. En effet, les
participant-es ont vu le potentiel des relances d’explicitation de I’action dans leurs démarches
d’apprentissages et iels ont fait des commentaires invitant I'implémentation de la verbalisation de
I’expérience en classe technique. D’un point de vue personnel, les outils de production de données sont
devenus de réels remedes aux non-dits dans les différentes spheres de transmission du mouvement. Le
traitement et I'analyse des données se sont faits en plusieurs étapes, mais c’est I'analyse en mode écriture
par la décontextualisation du matériau, la recherche de récurrences, la reconstruction chronologique et la
recontextualisation du vécu d’expérience qui a permis I'efficacité de I'analyse (Tesch, 1990, dans Paillé et
Mucchielli, 2016). La nature méthodologique de ma recherche limite I'application des résultats au-dela
des personnes sondées, mais permet d’élargir les horizons quant aux dimensions prises en compte dans

la réalisation des mouvements dansés.

Dans le quatrieme chapitre, j’ai présenté les résultats de mon étude en rappelant le caractere énactif et
ontogénique depuis lequel j'ai conceptualisé I'objet d’étude. Ainsi, j'ai déterminé qu’il était nécessaire de
passer par I'élaboration de portraits de chaque participant-es. lls résument, entre autres choses, leur
historique en danse, leurs conceptions de leurs expériences de sauts dansés et leur attitude générale face
aux blessures neuromusculosquelettiques liées a la pratique de la danse. Jai ensuite présenté les
différentes étapes préparatoires aux sauts dansés. J'ai inclus ces étapes dans la réalisation sécuritaire du
mouvement a I'étude, en ce qu’elles les influencent en partie. J'ai poursuivi avec une organisation
chronologique des diverses verbalisations, que j’ai mises en relation avec les données produites par

I’'observation directe, I'observation-analyse du mouvement (OAM) et I’historique de chaque participant-es.
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Les résultats de ma recherche suggerent que les phases du saut dansé sont toutes conditionnées par les
précédentes. J'ai relevé quelques actions phares dans la réalisation sécuritaire d’un saut dansé, tel que la
qualité de la coordination - qui emmeéne un sentiment de naturel et la possibilité de « sous-traiter » les
actions motrices -, I'anticipation, le discours interne motivationnel, la gestion de la vie mentale, la
suspension des impératifs, l'imagerie motrice permettant une projection spatiale, une attitude
d’ouverture a I'expérience et a 'espace, le repérage de passages complexes ou risqués et la confiance en
ses capacités. En tant qu’ancienne étudiante au baccalauréat en danse de 'lUQAM, j'ai été agréablement
surprise par les capacités de régulations affectives dont faisaient preuve les participant-es a la recherche.
Sonder leur expérience m’a aussi permis d’apaiser des souvenirs douloureux liés a mon parcours, mais

teintés a I'’époque de mes propres filtres perceptuels.

Dans le cinquieme et dernier chapitre, je fais dialoguer les principaux résultats au regard de la formation
a la sécurité-en-acte en danse et les concepts d’haptiques d’ouverture et de défense (Godard, 2018 ;
Righini, 2021). Je poursuis en proposant une schématisation de I'interprétation des sensations et leur
retombée affectives. Les différentes conditions pour une acuité perceptive sans entrave sont rappelées et
je me positionne aux coOtés d’auteurs qui invitent au développement d’une pluralité de stratégies
d’adaptation face aux situations potentiellement pathogenes. Pour ce faire, jai élaboré un outil
pédagogique/andragogique qui permet a la personne en formation de danse de se situer quant a la
sécurité-en-acte. L'outil permet de conscientiser les zones tampons socioécologiques actives et accessibles
a la personne qui I'utilise. J’étends également I'utilisation de I'outil aux enseignant-es en danse qui sont
engagé-es dans une éducation centrée sur I'apprenant et qui voudraient sonder les besoins de leurs éléves.
J'integre a la discussion une sous-section dans laquelle je tisse des liens entre les moments précieux vécus
lors de saut dansé (tels que mis au jour par les entretiens de décryptage du sens) et le concept de
I’actualisation de soi (Leclerc et al., 2003), qui, a mon avis, se rapproche de la fonction de I'agir énactif
« (se) réaliser » décrite par Domenico Masciotra (2022). Je continue le chapitre de discussion en mettant
en lumiére les implications de la méthodologie empruntée pour I'élaboration de mon étude dans la
pratique de la danse et dans le champ de la recherche en danse / en sécurité dans la performance physique
et artistique. Je conclus le chapitre en proposant des pistes de recherche subséquentes qui pourraient
nuancer les résultats obtenus, ainsi qu’approfondir la compréhension des effets de I'explicitation d’action

sur les métaaprentissages en danse.
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En plus de me procurer un état général d’apaisement quant a la formation des étudiant-es en danse, le
processus de recherche a la maitrise m’a permis de me projeter dans un milieu pour lequel je ne me sentais
pas du tout outillée et adéquate. Il me permet de me positionner dans le milieu de la danse avec plus
d’aplomb et aussi, il me permet de transitionner dans ma vie professionnelle en sautant a pieds joints vers

de nouvelles aventures.

160



ANNEXE A
CERTIFICAT D'APPROBATION ETHIQUE

UQAM ‘ Comités d'éthique de la recherche Na. de certificat: 887
avec des étres humains Cersficat émis le: 08082021

CERTIFICAT D'APPROBATION ETHIQUE

Le Comité o éthigues de la rechesrche pour les projets étudiants impliqguant des éves humains (CERPE plorifaculiaine) a examing
Ie projed de recherche suivant 1 le juges conforme aux pratiques habituelles ainsl qu'aux normes &tablies par la Poltigue Mo 54
s Méthigue o /e rechenohe avec des tres humains (Jamaer 200 6) de UG,

Titre: thu projet: Les facteurs dinfisence et lews incidences sur un saul dansé de maniére

sacuritaire par des dudiants-es en dasse echniges de danss conemparaine dans
| cadre de lewr formaton pregrofessionnel

Mom o Ieludiant: Sabrika LEDULC
Programme d ésudes: Maiinse en danse
Direction de recherche: Micole HARBIONMIER
Codirection: Caraline RAYMOND
Modalités d'application

Toute modification au protooole de rechesche en cours de méme que fout #vénement ou renseignement pouvant affecter
lintégnté de la recherche doivent &trs communiguss rapidemsnt au comibé.

La suspension ou la cessation du protocole, iemporaire ou dédinitive, dofl &tre communiqués au comié dars les meilewrs
s,

Le présont certificat est valide pour uno durée d'un an & partir de L3 dato d'émission. Au terme de oz délal, un rapport
d avancement de projed doil &lre soumis au comibé, en guise de rapport final si le projel est realis® &n moins dun an, et en guise
de rapport anmuel pour le projet se poursuivant sur plus d'une année. Dans ce demier cas, le rapport annuel permesra au
comité de se prononcer sur le rencarsellement du cerifical o appeobation éthique.

Raoul Grad
Presdent du CERPE plurifacukare
Professeur, Département de marksting
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ANNEXE B
LETTRE D'AUTORISATION POUR L'ACCUEIL DE LA RECHERCHE AU DEPARTEMENT DE DANSE DE
L'UQAM

UQAM | Département de danse

FACULTE DES ARTS
Universiné du Québec & Monindal

Montréal, 27 mai 2021

Objet : Lettre d'autorisation pour I'accueil de la recherche au Département de
danse de 'UQAM

Je, Héléne Duval, directrice des programmes du premier cycle en danse, accepte
d'accueillir au Département de danse de 'UQAM, la recherche de Sabrika Leduc
intitulée : Les facteurs d'influences et leurs incidences sur un saut dansé de
maniére sécuritaire par des étudiant.e.s en classe technique contemporaine
dans le cadre de leur formation préprofessionnelle, qui prendra place a la
session d'automne 2021.

J'accepte aussi que Sabrika Leduc utilise les adresses courriel des enseignantes
des classes techniques a la session d'automne 2021, afin de faire des appels
ciblés a la collaboration.

Cette recherche implique la collaboration d'une enseignante de classe technique,
de l'accompagnateur musical associé / 'accompagnatrice musical associé, ainsi
que la participation des étudiante.s inscril.e.s au groupe-classe de I'enseignante.
Ceux-ci et celles-ci auront donné leur accord pour la participation a I'étude par le
biais d'un formulaire de consentement.

Wtz Qi

Héléne Duval, directrice des programmes du premier cycle en danse de I'UQAM

Daniéle Desnoyers, directrice du département de danse

Adroxzas postale Agrease géographique Teughore : 514 WT-2103
Uriverssé s Ootidec & Norindal Ussente du Cudtec & Montrial Tewcopwar - 514 M7-4757
Cases Postale MBS, seccursaie Contae- vl Paviion de daves (K] dsunsfiuzanca
Momrndad (Ouedec| MOC 358 S42 rae Charver dams ugaToe

CANADA Mortresl (Qudbec) MIL 1M
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ANNEXE C
AVIS DE COLLABORATION

AVIS DE RECRUTMENT

Recrutement de participation a une recherche

Dans le cadre du programme (1802) Maitrise en danse de I"UQAM

Titre du projet : Les facteurs d'influences et leurs incidences sur un saut dansé par des étudiants-es en
formation préprofessionnelle en situation de classe technique réguliére et en situation dexamen de fin de
SEssion.

Ohbjectif de la recherche

Ce projet de recherche a pour objet d*étude le sant dansé en siuation réelle de pratique, réalisé par des personnes en formation
préprofessionnelle. L objectif de cette étude est d’explorer les facteurs qui influencent la maniére de réaliser des sauts en contexte a)
de classe techmique réguliére et b) en contexte d’examen de fin de session. Pour ce faire, je suis 4 la recherche d’une enscignante de
classe technique chargée d’un cours-groupe du premier cyele au Département de danse de I'UQAM 2 la session d"hiver 2021.

La nature de votre participation i titre d’enseignante implique :

1) d’accepter la présence de 'édiante-cherchense dans trois séances de votre cours technique a la session d’hiver 2021(15= -
présentation du projet aux émdiants-cs, 257 et ¥ - ghservation) de fagon volontaire;

2) de consentir 4 la captation audiovisuelle intégrale de ces séances ;
3) de wravailler les sauts lors des séances qui seront filmées ;

4) de travailler les sauts 4 raison d’au moins deux fois par semaine pour la période de mars a avril 2021, afin de minimiser les risques
de blessures chez les étudiants-cs participant a 1"étde ;

*les dates des séances seront fixées 4 partir d'une entente commune entre I'enseignante-participante et I'étudiante-chercheuse.

Quand? La période visée par ’étude concerne les mois de mars & avril 2021
0n? L étude prendra place dans votre environnement de travail régulier.

Pour manifester votre intérét participer @ eette recherche, priére de communigquer avee la responsable de la recherche :

Responsable de la recherche : Direction de recherche :

Sabrika Leduc (émdiante-chercheuse) Micole Harbonnier, Professeure du

Tel : (514) 549-T340 Département de danse, UQAM
Courriel :leduc sabrika(@ courrier. ugam. Tel : 514-987-3000 poste 2455,

ca Courriel : harbonnier.nicolef@ugam.ca
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ANNEXE D
FORMULAIRE DE CONSENTEMENT COLLABORATEUR/COLLABORATRICE (ENSEIGNANTE)

UQAM | Université du Québec
a Montréal

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT COLLABORATEUR / COLLABORATRICE
(ENSEIGNANTE)

Titre du projet de recherche

Les facteurs dinflusnce et leurs incidences sur un saut dansé de maniére sdcuniaire par des éludiants-es en classe technique
de danse contemporaine dans le cadre de lewr formation préprofessionnelie

Etudiante-chercheuse Direction de recherche Direction de recherche
Sabrika Leduc Micaole Harbonnier Caroline Raymond

Maitrize en danse Professeure du département de Professeure du départermant de
{5]4] B49-T340 dE'IEE. UQAM dEnEﬂ. UQAM
leduc.sabrikai@cowriel.wgam.ca (514) 887-000 posia 2455 (514) 887-000 posta 2071

harbonnier.nicole am.ca raymond.carclined@ugam.ca

ous &tes invitée & collaborer-pariciper & ce projet de recherche intitulé Les facteurs d'inflvence et lewrs incidences sur un
saut dansé de maniére sécuritaire par des étudiants -es en classe technigue de danse confemporaine dans le cadre de
leur formation préprofessionnelle

Préambule

Maous wous demandons de collaborer & un projet de recherche qui implique la captation vidéo intégrale de deux séances du cours
dont vous avez le mandat d'enseigner a N'UQAM, spécifiguement lors d'une classe technique réguliére et lors d'un examen
pratique & lsutomne 2021. Ce projet implique gue vous proposiez des sauts dansés dans le cadre de ces séances, ainsi gu'a
raison d'au moins deux fois par semaine de sepiembre & novembre 2021.

Awxant d'accepter de participer A ce projet de recherche, weuillez prandre le temps de comprendre et de considérer attentivament
les renseignements qui suivent.

Cea formulaire de consentement vous explique le but de cette étude, les procédures, les avantages, les risgues et inconvénients,
de méme gue les personnes avec qui communiquer au besain.

Le présent formulaire de consentement peut contenir des mots que vous ne comprenez pas. Mous vous invitons & poser toutes
les questions que vous jugersz utiles.

Description du projet et de ses objectifs

Les saufts dansés sont reconnus pour &tre des mouvements difficiles et particuli#rement complexes. Plusieurs types de
pathologies chroniques ont &té associés a ces mouvemeants (Russel, 2013 ; Janvis et Kulig, 2019 ; Vassallo et al. 2019). Alors
que des solutions pour améliorer des composantes du saut sont grandement recherchées dans les &tudes scientifiques (causes
du phénoméne et éticlogie des blessures) (Liederbach et al., 2008 ; Heiland et Rowetti, 2016 ; Tsanaka et al., 2017 : Yu et al.,
2018 ; hitps:ifiadms.orgd), aucune d'entre elles ne prend en compte & la fois le vécu subjectif en contexte réel de pratique
(expériance du phénoméne) et la conception du mouvement gu'en a MNapprenti dansewr. En complémentarité avec |a littérature
actuellement existante sur le saut de danse, cette recherche vise & répondre & la question suivante : Quels sont les différents
facteurs et comment influencent-ils |a réalisation sécuritaire d'un =aut dansé en situation de classe technique contemporaine
régulidre et en situation d'examen pratigue de mi-session chez des étudiants.es en début de formation préprofessionnelle? Avec
comme sous-guestions : a) Quelles stratégies sont utilisées par les étudiants-es? b) Dans guelles mesures ces facteurs
confribuent-ils {ou non) & une pratique sécuritsire 7 Cette recherche s'inscrit dans un paradigme qualitatif-interprétatif et adoptera
une méthodologie techno-psychophénoménalogique (Mouchet, 2018) en combinant Mentretien d'explicitation (Vermersch, 1994)
et lanalyse d'activité (Barbier, 2011). L'entretien du décryptage du sens (Faingold, 2020) sera également mobilisé a la suite de
I'entretien d'explicitation, afin de mieux répondre & la question de recherche.

Ca projet d'élude consiste & identifier les facteurs gui influencent la maniére de réaliser des sauts dansés en contexte a) de

1/3
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classe technigue réguliére et b) d'examen de mi-session chez vos étudiants-es en formation préprofessionnelle au départemant
de danse de 'UQAM. Quatre &tudiants-es sont recherchés-es pour participar & cefte &tude.

Mature et durée de votre collaboration-participation

La nature de voire collaboration-participation impligue 1) d'accepter la captation audiovisuelle de deux séances du cours de
classe technigue pour lequel vous exercez le rile d'enseignante a I'automne 2021.

Avantages liés a la collaboration-participation

‘Vous ne retirerez personnellement pas d'avantages & participer a cetie étude. Toutefois, vous aurez contribué & lNavancement de
la ecience en dansea.

Risques liés a la collaboration-participation

En principe, aucun risque (supplémentaire & Nexercice de vos fonctions habituelles) n'est lié & la parficipation & cetie recherche.
Les risques liés a la COVID-19 sont atténués le plus possible par le port d'éguipement de protection individusl (EPI) et la
distanciation de deux métres et plus kors des observations directes et captafions audiovisuelles en classe.

Confidentialité

Héléne Duval, directrice du programme du premier cycle au département de danse de I'UQAM, a donné son accord pour
accueillir cette recherche dans le cadre du baccalauréat en danse.

A moins d'accord contraire de votre part concemant la divulgation de votre identit®, nous référerons & votre personne en tant que
« 'enseignante ». Héléne Duval, Alice Jean, assistante de recherche et éludiante 4 la maltrise en danse de N'UQAM, ainsi
qu'Eliane Cantin, technicienne en travawx pratiques & I'UGQAM pourront connaitre vofre identité. Elles signenont un formulaire
d'entente de confidentialité. Ces personnes, I'étudiante-chercheusa et ses directrices de recherche sont pleinement engagées a
respecter la confidentialité de toutes les données vous concamant.

Les données électronigues (documents audiovisuels et potentielles franscriptions de vos échanges verbaux et physiques) seront
&en possession de I'étudiante-chercheuse en tout temps et seront sécurisées par un mot de passe. Ensuite, elles seront détruites
électroniquement par l'utilisation du logiciel CCieaner, cing ans aprés la demiére publication des résultats. Les données
audiovisuelles des capiations en classe seront visionnées par I'étudiante-chercheuse et par sa directrice de recherche.

Vo5 réponses, propos et commentaires pourraient ére cités, sans relecture au préalable sous le pseudomyme « 'enseignante »
dans fous les écrits et diffusions des résultats.

Utilisation de votre image

Cartaines images captées par vidéo pouwrraient &tre utiliséas dans la diffusion des données.

Accepiez-vous que voire image, telle qu'elle apparait dans la captation audiovisuelle, puisse &fre utilisée pour la diffusion des
resuliats de cette étude 7

xo0 Qi o Non

“en cas de refus, voire visage et vos tatouages apparents seront brouillés électroniquemsant.

Ltilisation secondaire des donnges

Les données recueillies dans la présente étude pourraient s'avérer pertinentes pour réaliser d'autres projets de recherche dans le
méme domaine. Le cas échéant, ces projets de recherche seront évalués et approuvés par un Comité d'éthique de la recherche
de NMJAM avant leur réalisation. Les données de recherche seront conservées de fagon sécuritaire. Afin da présanver voltre identité
et la confidentialité des données da recharche, vous ne serez identifié que par un numéno de code.

Accepiez-vous que les données de recherche soient utilisées pouwr réaliser d'autres projets de recherche dans le méme domaine 7
xo O o Non

Accepiez-vous que les données de recharche soient ulilisées dans le futur par d'autres chercheurs & ces conditions 7

xo O o Mon

Indemnité compensatoire

Aucune indemnité compensatoire n'est prévua.

273
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Des guestions sur le projet ?

Pour toute question additionnelle sur le projet et sur votre participation, vous pouvez communiquer avec les responsables du
projet: Micole Harbonnier, direcirice de recherche et professeure au département de danse de 'UQAM, (514) 887-0000 poste
2455, harbonnier.nicole@ugam.ca ; Caroline Raymond, directrice de recherche et professewre au département de danse de
I'UGAM, (514) 987-0000 poste 2071, raymond.caroline [@ugam.ca ; Sabrika Leduc, éudiante-chercheuse, (514) 548-7340,
leduc. sabrikaif@cowriel.wgam.ca.

Des questions sur vos droits 7 Le Comité d'éthique de la recherche pour les projets étudiants impliquant des étres humains
(CERPE) a approuvé le projet de recherche auquel vous allez participer. Pour des informations concernant les responsabilités de
I'équipe de recherche sur le plan de l'éthique de la recherche avec des &tres humains ou pour formuler une plainte, vous pouvez
contacter la coordination du CERPE :[cempe-plurifilugam.ca — woir : sifcerpe. ugam. calc

Femerciements
‘Votre collaboration est essentielle & la réalisation de notre projet et I'éguipe de recherche tient & vous en remercier.

Consentement

Je déclare avoir lu et compris le présent projet, la nature et 'amplaur de ma participation, ainsi que les risques et les
inconvénients auxquels je m'expose tel que présenté dans le présent formulaire. J'ai eu 'occasion de poser toutes les questions
concernant les différents aspects de ['étude et de recevoir des rdponses A ma satisfaction.

Ja, soussigné(e), accepte volontairement de parliciper & cette étude. Je peux me retirer en tout temps sans préjudice d'aucune
sorte. Je cerdifie gu'on m'a laissé ke temps voulu pour prendre ma déacision.

Une copie signéea de ce formulaire dinformation et de consentement doit m'étre remisa.

__Mathalie Blanchet
Prénom Mom

/s

Signature

30 sodt 2021
Date

Engagement du chercheur

Ja, soussignéle) cartifie

(&) avoir expliqué au signataire les termes du présent formulaire ; (b) avoir répondu aux guestions qu'il m'a posées & cet égard ;
() lui avoir clairement indigué gquil reste, & fout moment, libre de mettre un terme & sa parficipation au projet de recherche décrit
Ci-dessUs ;

(d) gue je lui remetirai une copie signée et datée du présent formulaire.

Prénom Mom

Signature

ars
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ANNEXE E
ENTENTE RELATIVE A LA CONFIDENTIALITE

UQAM | Université du Québec
a Montreal

ENTENTE RELATIVE A LA CONFIDENTIALITE

le, soussigné

[fonction)

, m'engage par les présentes i maintenir

[Nom de I'université ou de I'entreprise)

les informations décrites cl-aprés confidentielles.

Informations confidentielles

Toute information relative aux projets décrits ci-aprés, gu’il s"agisse d'information orale ou
écrite, de données techniques, de savoir-faire industriel ou de renseignements relatifs aux
produits ou procédés faisant I'objet des projets.

Projets
11 s"agit du projet intitulé:

Les focteurs d'influences et leurs incidences sur un sout donsé de maniére sécuritaire par des
étudionts-es en classe technigue contemporaine dons le codre de leur formation
préprafessionnelle

DISPOSITIONS DE CONFIDENTIALITE

Je m'engage a:

1. Garder secrétes toutes les informations confidentielles définies ci-haut.

2. Ne pas photocopier ni faire photocopier lesdites informations confidentielles.

3. Retourner tout document qui me sera confié dans le cadre du présent engagement, sur
demande du responsable du projet ou de I'Université du Québec 3 Montréal.

LIMITE DE L'ENGAGEMENT

Nonobstant les dispositions qui précédent, les obligations du signataire relativement i la
confidentialité ne vaudront que paur une période de [indiguer lo durée] & compter de la date de

oo

167



UQAM | Université du Québec
a Montréal

5a signature et 5'il en est convenu autrement dans une autre convention ultérieure entre les
parties. Lesdites abligations deviendront également cadugues si 'une ou I'autre des situations
suivantes se présente:

# les informations confidentielles portées i la connaissance du signataire falsalent partie
du domaine public antérieurement a la signature du présent accord ou deviendront
parties du domaine public au cours du projet par d'autres voles que par divulgation de la
part du signataire;

= |es informations confidentielles étaient connues d'une tierce partie, non soumise a la
confidentialité avant la signature des présentes, et ce, sans que cette tierce partie I"ait
obtenue du signataire ou de I'Université du Québec a Montréal ;

# des connaissances de mémae nature ont été développées par une tierce partie de facon

totalement indépendante et sans gue ladite tierce partie ait été en relation avec
I'Université du Québec & Montréal ou le signataire.

EN FOI DE QUOI, I'Al SIGNE LA PRESENTE, A

[wille}

EN CE

(date)

Par:

Térmoin:

o N
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ANNEXE F

'AVIS DE RECRUTEMENT

7

7

SCENARIO DE LA PRESENTATION DE L

IPALDSCD IESE]D W] P 510 JEUTP INES LN ._.a.sn__._..-....y._.._._.__..-_.._. a.s1ud
309 A STL0A SHOA JUOP SIIUEL ] 105 ISULIDJUT S0A § £131STSH05 HoTENdLs, p usyanus

UITOT 1B T NP SUITLLRS B] SUTR PUOIDS 3] 12 2558|2 U2

s __._7 12 WY O | 2p asuep 2p _FuEu._._.E._.._uﬁ NP SUGHE||FISUT 53] SUTp ‘59
uoas ‘nat| wome inb (anbegs g vanaus) conmadys psuananus wmap ¢aadio
=n 7__.—_._..?.5 DEEW[D I EMOD 204 I AUPED 3] SURP _“_....JE._.F._“ 53D Ay __.__un—....y.—

,.?..y._._._ﬁ-.- IO [MAE GF NP JUITLLDE T SUTER UMSS25 2p UL 3 UDLLUEKD Un P sie] 12 | T [1ar
INGP — SITLE U] ©] s03a 2031 i3 anbiuyae) sssups aun p sio] e awd agung ang p (7
isuEp nes np uondasuos anoa anbosome
s2anssa]q ap anbuoisiy anes anbsdgd 2a000 U 12 25U W 200U21030X3 2108 JUTLLRIUGD
(S3NNUIUL [ — (f UOJIALS) [Z0T ST B] 5134 U1 U2 anvummonsanb un v aapuodas ap (]

o jed i ed
iapy anbidun vonudiznaed anos 2p ampeu v E] Op DINJEL E] 2P U0 ENLIEN] un 7
E I EENEENLN EEN = TRIETEET
Juos (2mssa|q op s ua) srosuedrdios knap anb s ‘s suedogaed xneg
LSS S
P UL 2P UKD P X003 U (0 12 A31ndar anbiogas) 25513 ap (v U03 U SIS Ep
1261[ERL 2P UL ¥ Juaoun|jun inb sanxow) 52 aodxa pis2 spmz anao apgueelgo
snaolqo sas 12 9pma,|
SN[ ATH3-N LRIPNI anbijerd 3p )12 UONEANS UB PSURR INES 3] 2pnlg, polqo mod vyl apoaload 35 ap 13 ._ﬂb_.._ 3P UOT ISR RIIL
ajqesuodsar auuosiag 1duag sadhers sdwa

aymayaar ap 1afoud np voneuasad ap saded sap ouruag @ [NEAE],

apfauuo ssajosdaad voypuaof anay ap apoa

af sup a.._t.____.u._.n.z‘uchqq__t%..u nq:_m..t:h..uqu__ ASERLI U2 §2-Sjunipnia sap and ALOILMNIZE QLI TUDNE 22 ASUID RS WU NS S2IUPI2U00 SIN2f 12 .q«q.q:qu:__._‘__:.._. P .ﬂa:qu__..u_d._‘__.ﬂ«d

Nuedippaed-nueud

1afoad np aang,

U, | ap 2sse[a-2dnoad np s2.s)uBIpn)) Xne ssaape uonwiudsyad ap oraeuPg

WO, 2p asuep ua astoiepy (Z08] JauwnueBord np aipe 2] sue(]

ayarayaar aun ¢ uonedionied anod jaddy

JURUIRINIDAL ap SIAY

169



FUETEETETTENTI

saneati|ddns suonsanb sxno ¢ aupuodas mod asse)a ¥ ap mauxs | ¢ aussd eos o
“SULLALOLE 20U 2 U 1) w2 adeuuonsank o) apdueas nosnod mod sobugamuegd (e 2pos
G UL T BINDLIAL STLOA || DU 31 3[ HPUHISTSSE GO0 T [ 230 2948 WRIDp
©I3] 38 ALY npadneniis v apeodad 2121 ¢ s10) apiwaad 200 201] 3] ¥ s3.s1A

5312 smoy, a|diusks p any v usws ussuos ap ane|nueg 3| f|puwmnos wd waaeoa snop

ey suonsanb ap apousd v v mew suossed snop) sumisanb ap apouag | wwi gy e €
“asep w) ¢ agnbiydde
F3UINIE ¥ Hp WSWBIUEAL, | ¥ I3nqLuuoes ssne zaumoed snoa wonedisnaed aos e
EIPALIE 0 SLO [0S
£3] SUEp SpEUEp Spnes sap 1261 e anod 2auand £ snos snoa SIS A1 RIS K0
predas app o ¢ usnedianoed anoa ap saan zaimod snoa oab edisoud sFeueae
L US| S S10] 19 a0 [
anbiuao 5w w2 ogpa suonmdes sap sy sanbysipe e sanbngppe saourwogad
soa ap auepuadap sea imane ua 52 u 212, nbapos ua ey 2pryg 302 ap 2984 B G2 U
‘auaaauyaa anaa ¢ uonedionoed vy v ) 15,0 anbiugam ssse)s ap wnoos
Hrapy np uatumks 12 spouess e uonedioned anos v anmuawgddns anbsu unane ‘adiamad oy sadmuear 12 sanbsty um |
IHNES 3 IUEad s Snos N2 N0P N0 U0 TETN] 2N S5a(q NN 0T K uosnaxa p
ET L EATNS 2] 153 UOSN2% P 201D [N25 27 I2LID NP WO ELIE] um |
SIPALIEO 0 SUONTNIE XNIP 53] SUTP JSUTP 100 1N 1261 w3 nod
sl 202 4 oA sos UOP UJUTLL E] IS DUUnju snos nod aneuojos ang - -
auffyy ua auruuonsanb np uonzdwoes v anod pwam v spoor oAy -
WYL
2p AWEIOdIS| UGS ISUTP UD (EAINTEXTG NP N 20008 S05I02 3] aang -
WNNN NV EMoD ne 2.1 a0 -
(snyd 12 suw g1) speofew v mane noay - umsnpmn p
Ly | SIUTATNE 53] JUDS WMENUT, P S35 SAIILID SIP UDTELIEN] um |
AU o] e |
ap (e X1 o] nod soleusoas
suaIap sop o pmdaoucs
wiapy A PNILINI0D FIED ] T I 95 31183 B 3P UOTIENIDSHL] WL §

170



USIISUDEUDD 2 WAL A0 DU00 U Mo 10 S0 s
sane synoy aned [pwmos md no suoqdam; amd eyuges
saan jaequos apuad v osed wapssg o fsdwsy o ug oy

CIBSLIOWIRLL 3] U2 3

Z U Ed snow (1,5 SUTALGUE Todu] 3 INUaEt snos tnod
anbrpumuoegd (e apos un a0l mos s 3 1aedde

2] aw zaanod snoa dwas anenuie] ) 5 AUy

‘sanusuy|ddns suonsanb xne apuodas mod assepe
T AP INIIFIND | T 15D BYLIQUE ‘Zassi|diag 3 snoaanb pepoad

SETLH[IIA] > 1afuojoad 25 inad aqjanprapm suonsank ap sporapd v ouspuodsanod ap ans o

= URIPNLD "INPa] EYLIGES 13 TN U 2T NG 3] A1) U210 % 22|12, usiuaussuns [ N TONINOSU03 13 U HaE U0
H[IA[IDL AP FURIFISER “URI[ 2Ny S V| UL 3] A0 QLISIP SnoA JWEIDUIEL STta 3§ [y | S ARNULGY NP Uonen s upy AW ()7
2 EsuDdsar MMI0s1a] [GIES adeg ELTTENN

soupuodsalion ap ansiFal np UGHINDSUD 12 UL IS0 2 1R NULIO) Np UehRnswmpe psadng sap oURU20S @ 7 neajqe ]

saaaadsal U0 G-(IIAO B] | 53] SAImIUES S2NSIU s soleplodsaiion ap anmrio) o) 150 mod snb sme ‘sa.sjumpns wne
12 [eMsn s maeudedwoose | ¢ U UISU0D 3p ANRNULIGY 3] Ja0suiupe mod a55e]3 U2 125 ‘DI ap MumsIsse ‘ueap amny nb swome ‘uapnisiad
inb suonsanb vne sapuodar nod asse)s v] op NSNS | B RIS SN URIPS NPT BYLIGRS *[PUIRLT SINOATHNUL JUSLM|RG 3] SUED URLES US| 57

171



ANNEXE G
FORMULAIRE DE CONSENTEMENT POUR LES ETUDIANT.ES-PARTICIPANT.ES

UQAM | Université du Québec
a Montréal

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT (ETUDIANTS-ES)

Titre du projet de recherche

Les factewrs dinfiuance et leurs incidences sur un sauf dansd de maniére sécuriaire par des dludiants-es en classe technigue
de danse contemporaine dans ke cadre de lewr formation préprofessionnalie

Etudiante-chercheuse Direction de recherche Direction de recherche

Sabrika Leduc Micole Harbonniar Caroline Raymond

Maitrise en danse Professeure du département de Professeure du département de

{514) 549-7340 dansa, UQAM dansa, UQAM

Iaduc.sabrikaE@couriel.ugam. ca (514) 887-000 poste 2455 (514) 987-000 poste 2071
harbonnier.nicole Bm.ca raymond.carclined@ugam.ca

Vous &tes invité-es & participer & ce projet de recherche intitulé Les factews d'influence et leurs incidences sur un saut
dansé de maniére sécuritaire par des éiudiants-es en classe technigue de danse contemporaine dans le cadre de leur
formation préprofessionnelle

Préambule

MNous vous demandons de participer & un projet de recherche qui impligue de remplir un gquestionnaire en ligne, détre filmé-e &
deux reprises (lors d'une classe technique régulidre et lors d'un examen pratigue) dans le cadre du cours de classe technigue
auguel vous &es actuellement inscrit-e et de padiciper 4 deux entretiens d'explicitation et de décryplage du sens.

Avant d'accepter de participer & ce projet de recherche, veuillez prendre le temps de comprendre et de considérer atlentivement
les renseignements qui suivent.

Ca formulaire de consentement vous explique ke but de cette &tude, les procédures, les avantages, les risques et inconvenients,
de méme que les personnes avec qui communiquer au basoin.

Le présent formulaire de consentement peut contenir des mots que vous ne comprensz pas. Mous vous invitons & poser toufes
les questions gue vous jugerez utiles.

Description du projet et de ses objectifs

Les sauts dansés sont reconnus pour &tre des mouvements difficiles et particuliéremeant complexes. Plusieurs types de
pathologies chronigues ont &té associés 8 ces mowvements (Russel, 2013 ; Jarvis et Kulig, 2018 ; Vassallo et al. 2018). Alors
que des solutions pour améliorer des composantes du saut sont grandement recherchées dans les études scientifigues (causes
du phénoméne et éticlogie des blessures) (Liederbach et al., 2008 ; Heiland et Rovetti, 2016 ; Tsanaka et al., 2017 ; Yuet al.,
2018 ; hitps:/fiadms.orgl), aucune d'entre elles ne prend en compte & |a fois le wécu subjectif en contexte réel de pratique
(expériance du phénoméne) et la conception du mouvement qu'en a Mapprenti danseur. En complémentarité avec la ittérature
actuellement existante sur le saut de danse, cette recherche vise & répondre & la question suivante - Quels sont les différents
facteurs et comment influencent-ils la réalisafion sécuritaire d'un saut dansé en situation de classe technigue contempaoraine
réguligre et en situation d'examen pratique de fin de session chez des étudiants.es en début de formation préprofessionnells?
Avec comme sous-guestions - a) Quelles straténies sont utilisées par les étudiants-es? b) Dans quelles mesures ces facteurs
confribuent-ils (ou non) & une pratique sécuritaire ? Catte recherche s'inscrit dans un paradigme gualitatif-interprétatif et adoptera
une méthodologie techno-psychophénoménologique (Mouchet, 2018) qui combinant 'entretien d'explicitation (Vermersch, 1984)
et 'analyse d'activité (Barbier, 2011} L'entrefien du décryptage du sens (Faingold, 2020) sera également mobilisé & la suite de
l'entretien d'explicitation, afin de mieux répondre & la question de recherche.

Ca projet d'étude consiste & identifier les factewrs qui influencent votre maniére de réaliser des sauts dansés en contexte a) de
classe technigue réguliére et b) d'examen pratique. Quatre étudiants es-participants_es sont recherchés-es pour cette étude.
Ceux-ci et celles-ci doivent &tre inscrits-es au cours de classe technique associé a leur cheminement scolaire de deuxiéme
année, suivre le cursws régulier du baccalauwrédat en danse contemporaine de N'JQAM, étre volontaire pour s'informer sur la
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maniére dont ils-elles 5’y prennent pour réaliser un saut dans les deux situations mentionnées. Ces personnes ne doivent
présantar aucune limitation physigue ou blessure les empéchant de saufer, ni avoir de maladie chronigue ou éire
immunosupprimées. Le projet s'échelonne sur la session d’automne 2021 et requiert une implication d'au masimum 3h &
I'extérieur de leur cursus scolaire actuel.

Mature et durée de votre participation

La nature de votre participation implique

1) de répondre & un questionnaire en ligne vers le début septembre 2021 (environ 15 minutes) concemant vobre expérience en
danse, vofre histongue de blessures, volre expérience avec les sauts dansés ainsi que votre conception du saut dansé ;

2) d'étre filmé-e par caméras lors d'une classe technique réguliére entre la fin septembre et la mi-octobre 2021 et lors d'un
examen pratique vers la fin octobre 2021 (durée rguli#re des séances) dans le cadre de votre cours de dlasse technigue ;

3) de parficiper 4 deux entretiens d'explicitation et de décryptage du sens (environ 1h chaque) qui auront lieu, selon vos
disponibilités, dans les installations du département de danse de 'UQAM et qui seront enregistrés par audio et par vidéo (le
premier entretien sera mené entre les deux captations en classe et ke second dans les semaines suivant I'examen observé a
l'awtomne 2021.

L'entratien d'explicitation consistera & vous informer sur la maniére dont vous vous y 8tes pris pour réaliser un saut dansé lors de
la captation vidéo faite en classe, alors gue I'entretien de décryptage du sens met au jour le sens gue vwous accordez & voire
achion passée.

Avantages liés a la participation

L'avantage principal que vous pourriez tirer de vofre participation & cette étude serait de mieux connaltre comment vous wous y
prenez pouwr réaliser des sauls dansés en classe technigue régulidre et en situation dexamen. Par votre participafion, vous
pourrez aussi contribuer & Favancement de la science appliqguée & la danse.

Risques ligs a la participation
En principe, aucun risque supplémentaire & votre participation aux séances et examen du cowrs da classe technigue n'est lié & la
participation & cette recherche.

En efiet, la visée da cette étude fait en sorle que les résultats de la recherche ne sont en aucun cas dépendants de vos
performances athlétiques et artistiques lors des captations vidéo en classe technique réguliére et lors de Nexamen pratigue final.

Les risgues liés a la COVID-19 sont atténués le plus possible par a) lNutilisation des technologies pour le questionnaire b) le port
d'équipament de protection individual (EPI) et la distanciation de deux métras et plus lors des observations directes et caplations
audiovisuelles en classe et c) la conduite des entretiens seul.e et dans un bureau fermé bien ventilé et connecté a I'étudiante-
chercheuse par vidéoconférence.

Inconvénients liés a la participation

En cas dinconfort psychologigue lors de 'administration du guestionnaine en ligne ou lors des entretiens d'explicitation, vous
étes invités & le mentionner & la chercheuse, qui vous référera au personnel du soutien psychologique de 'UQAM ou qui ajustara
le confrat de communication, le cas éch&ant.

Confidentialité

Hél&ne Duval, directrice du programme du premier cycle au département de danse de IN'UQAM, a donné son accord pour
accueillir cette recherche dens le cadre du baccalauréat en danse.

‘Voire anonymat sera préservé par 'attribution d’un code alphanumérique pour les questionnaires en ligne et par I'attribution d'un
pseudonyme lors de la refranscription des entretiens. Le registre de comespondance (liste ol sont associés les informations des
participantis-es et le code alphanumérigue/ le pseudonyme) sera entreposé dans un endroit sécurisé par clé et dont
I'emplacement sera connu de I'étudiante-chercheuse seulement. Ce document sera détruit dans un délai 5 ans aprés la demiére
publication des résultats. L"anonymisation de volre identité sera aussi maintenue dans la rédaction du mémaoine, ainsi gue toute
autre diffusion de cette étude. Vos réponses, propos et commentaires powrraient &tre cités sans relecture au préalable sous ce
code chiffré ou sous ce pseudonyme dans tous les écrits et diffusion des résultats.

Les données électroniques (réponses au questionnaire en ligne, retranscriptions d'entretiens et documents sudiovisuels) seront
&n possession de 'étudiante-chercheuse en tout temps et sécurisées par un mot de passe. Ensuite, elles seront détruites
électroniquement par I'utilisation du logiciel CCieaner, cing ans aprés la demiére publication des résultats. Les données.
audiovisuelles des capiations en classe seront visionnées par I'étudiante-chercheuse et par sa directrice de recherche.

Hél&ne Duval, Alice Jean, assistante de recherche et étudiante & la maltrise en danse de FUQAM, ainsi qu'Eliane Canfin,
technicienne en travaux pratiques & I'UQAM pourront connaitre votre identité. Elles signeront un formulaire d'entente de
confidentialité. L'étudiante-chercheuse et ses directrices de recherche sont pleinement engagées a respecter la confidentialité de
toutes les données vous concemant.
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Utilisation de votre image
Cartaines images captées par vidéo powmaient &ire utilisées dans la diffusion des donnéas.

Acceptez-vous gque votre image, telle qu'elle apparait dans |a captation audiovisuelle, puisse ére utilisée pour |a diffusion des
résultats de cette &tude 7

o Oui o Mon
*en cas de refus, volre visage et vos talowages seront brouillés électroniguament.

Utilisation secondaire des données

Les données recueillies dans la présente étude pourraient 5'avarer pertinentes pour réaliser dautres projets de recherche dans
le méme domaine. Le cas échéant, ces projets de recherche seront évalués et approuvés par un Comité d'éthique de la
recherche de NJQAM avant leur réalisation. Les données de recherche seront conservées de fagon sécuritaire. Afin de préserver
vaotre identité et la confidentialité des données de recherche, vous ne serez identifié-e gua par un numéro de code.

Acceptez-vous que les données de recherche socient ulilisées pour réaliser d'autres projets de recherche dans le méme
domaine 7

o Oui o Mon

Acceptez-vous gue les données de recherche soient ulilisées dans le futur par d’autres chercheurs & ces conditions 7

o Dui o Mon

Participation volontaire et retrait

‘Votre participation est entiérement libre et volontaire. Vious pouvez refuser d'y pariciper ou vous retirer en fout temps sans devoir
justifier wotre décision. Si vous décidez de vous refirer de I'élude, vous mavez qu'a aviser Sabrika Leduc verbalement ou par
courrniel : leduc.sabrikai@courtiel.ugam.ca. Toutes les données vous concemant seront alors détruites.

D& plus, si volre état de santé physique ne wous permet plus de cormespondre aux critéres dinclusion, veuillez aviser Sabrika
Leduc ke plus rapidement possible.

Indemnité compensatoire
Aucune indemnité compensatoire n'est prévue.

Des gquestions sur le projet?

Powr toute question additionnelle sur le projet et sur wobre participation, vous pouvez communiquer avec les responsables du
projet: Micole Harbonnier, directrice de recherche et professeure au département de danse de F'UCQAM, (514) 987-0000 poste
2455, harbonnier.nicole{@ugam.ca ; Carcline Raymond, directrice de recherche et professeure au département de danse de
I'UaAM, (514) S87-0000 poste 2071, raymond.carolinei@ugam.ca ; Sabrika Leduc, étudiante-chercheuse, (514) 549-7340,
leduc.sabrikai@ courriel.ugam.ca

Des questions sur vos droits 7 Le Comité d'éthique de la recherche pour les projets étudiants impliquant des étres humains
(CERPE) a approuvé ke projet de recherche augquel vous allez participer. Pour des informations concernant les responsabilités de
I'équipe de recherche sur le plan de lathigue de la recherche avec des Atres humains ou pour formuler une plainte, vous pouvaz
contacter la coordination du CERPE :[insérez les coordonndes du comité concerné — voir : hitps:/iicerpe. ugam. ca/contacts’

Remerciements
‘Votre collaboration est essentielle & la réalisation de notre projet et I'équipe de recherche tient & vous en remarcier.

Consentement

Je déclare avoir lu et compris le présent projet, la nature et lampleur de ma participation, ainsi que les risques et les
inconvénients auxquels je m'expose iel gue présenté dans le présent formulaire. J'ai eu lNoccasion de poser toutes les guestions
concernant les différents aspects de ['étude et de recevoir des réponses 4 ma satisfaction.

Je, soussigné(e), accepte wolontairement de participer & cette &tude. Je peux me retirer en tout temps sans préjudice d'aucune
sorte. Je cerifie gu'on m'a laissé le temps voulu pour prendre ma décision.

Une copie signée de ce formulaire dinformation et de consentement doit m'éire remisa.

Prénom Mom
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Signature

Drate

Engagement du chercheur

Je, soussigné(e) cartifie

(&) avoir expligué au signataire les termes du présent formulaire; (b) avoir répondu aux questions qu'il m'a posées & cet égard;
(c) lui avoir clairement indigué quiil reste, & tout moment, libre de mettre un terme & sa participation au projet de recherche décrit
ci-dessues;

(d} gue je lui remetirai une copie signée et datée du présent formulaira.

Prémom Mom

Signature
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ANNEXE H
QUESTIONNAIRE EN LIGNE

& Le saut en classe technique x 4+

C @ sondage.ugam.ca/6292147newtest=Y3lang=fr

2 % SO0 TEDN»LO@:

0%

Le saut en classe technique

Bonjour!

Ce questionnaire prend environ 15 minutes de votre temps. Sa complétion se fait d'un seul coup,

ce qui veut dire que vous ne pourrez pas y revenir ni pour le poursuivre, ni pour changer vos ré-
ponses a un autre moment.

1ly a 15 questions dans ce questionnaire.

UQAM - Université du Québec a Montréal
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Logiciel de sondage LimeSurvey

Biographie

Gl &2t warlre code didenificatan 7

i #ie wilrile

LR

Ol @il e gsws oy ' waus & SUribos 5 la nascance?

[ TP T TR AR

Weilles précices e pronoms 3 uliliser & votre dgard,

B o hes b o b o

Ol Bge avar-wous?
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Précident | suar |
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Logiciel de sondage LimeSurvey

Historique 4F5A

Cruelles activiles plrysigques. aves-vins pratiguees su cours de volre vie 3 raison d'au rmaire 10 par semaine?

Pl 1o e-w v ENCOEW
calin eciinbd a ramon
Somare d annee{s| LTl
d'ixpirmance | pense Sy | ol bk i ! Thisermara? {om §
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Logiciel de sondage LimeSurvey

En excluant votre formation actuelle en danse 4 'UQAM, quels sont les 5 types de danse que vous avez le plus pratiqués au cours de votre vie?

Cette pratique peut &tre présente ou passée.

Veuillez suivre ce format de réponse: genre de danse, style de danse, nombre d'années d'expérience, niveau (débutant, intermédiaire ou avancé), nombre

d'heures de pratique actuelle par semaine (a l'extérieur de votre formation a I'UQANM**)

rant & l'ex = ci-dessous et inscrivez =ne sait pas» si des informations vous échappent.

Répondez au mieux de vos capacités en vous ré
Exemple:

1- Ballet classique, Ceccherti, 4 ans, intermédiaire, Zh.
2- Danse de rue, popping. 1an, débutant, Oh.

3- Danse sociale, rumba, b ans, avancé, Th.

4- Danse moderne, ne sait pas, 2 ans, débutant, Oh.

Logiciel de sondage LimeSurvey

Intégrité physique

Etes-vous actuellement en mesure de sauter dans les classes techniques ?

lement

=), de douleur ou d'inconforts lors

essure (musculoquelettique, cogni
habituelle pour sauter.

Qui Non
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Logiciel de sondage LimeSurvey

Le saut dansé

Weuillez vous positionner sur cette échelle ol 1 représente jamais et 5 représente toujours

Lars des sauts en classe tachnique régulis

Je =enz gue je suiz =fficace

e s=ns du plaisir

Je ma repére avec mes senzations
Jaoplique les indications de I'enzsignant.e

2is pour réussic mes sauts

e zaiz comment je

Weuillez vous positionner sur cette échelle ol 1 représente jamais et 5 représente toujours

Larzgue j= zauts en sxamen...

e zenz que je zuiz efficacs

Je zens du plaisir

Je me repérs avec mes s=nzations
J'appligue le= indications de lenzsignant.e

& zaiz comment = f2iz pour réussic mes sauts
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Logiciel de sondage LimeSurvey

A LON avis, GUBSL-0e gu'un Saul er danse réussi’

A propoes de la manidre de sauler en darge, quelles indications as-lu entendu be plus souent 7

Que dirais-lu & quelguiun pou i enssigrer & sauler en danse?

Par le passé, quelles indicalions as-Lu reques el gui ant &2 Sign orer La maniere de sauler en danse ?

Par le passé, quelles indications as-tu reques qui monl pas eu d'efTets sigrificatils pour areliorey La manidgre de sauler en
darse?
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UQ-A.M Logiciel de sondage LimeSurvey

Merci beaucoup !

Votre participation est grandement appréciée

L'étudiante-chercheuse vous contactera sour peu pour les prochaines étapes de I'étude.

Imprimer vos réponses.

UQAM - Université du Québec a Montréal
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ANNEXE |
FORMULAIRE DE CONSENTEMENT A LA CAPTATION AUDIOVISUELLE

UQAM | Université du Québec
a Montréal

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT (ETUDIANTS-ES)

Titre du projet de recherche

Les factewrs dinfiuance et leurs incidences sur un sauf dansd de maniére sécuriaire par des dludiants-es en classe technigue
de danse contemporaine dans ke cadre de lewr formation préprofessionnalie

Etudiante-chercheuse Direction de recherche Direction de recherche

Sabrika Leduc Micole Harbonniar Caroline Raymond

Maitrise en danse Professeure du département de Professeure du département de

{514) 549-7340 dansa, UQAM dansa, UQAM

Iaduc.sabrikaE@couriel.ugam. ca (514) 887-000 poste 2455 (514) 987-000 poste 2071
harbonnier.nicole Bm.ca raymond.carclined@ugam.ca

Vous &tes invité-es & participer & ce projet de recherche intitulé Les factews d'influence et leurs incidences sur un saut
dansé de maniére sécuritaire par des éiudiants-es en classe technigue de danse contemporaine dans le cadre de leur
formation préprofessionnelle

Préambule

MNous vous demandons de participer & un projet de recherche qui impligue de remplir un gquestionnaire en ligne, détre filmé-e &
deux reprises (lors d'une classe technique régulidre et lors d'un examen pratigue) dans le cadre du cours de classe technigue
auguel vous &es actuellement inscrit-e et de padiciper 4 deux entretiens d'explicitation et de décryplage du sens.

Avant d'accepter de participer & ce projet de recherche, veuillez prendre le temps de comprendre et de considérer atlentivement
les renseignements qui suivent.

Ca formulaire de consentement vous explique ke but de cette &tude, les procédures, les avantages, les risques et inconvenients,
de méme que les personnes avec qui communiquer au basoin.

Le présent formulaire de consentement peut contenir des mots que vous ne comprensz pas. Mous vous invitons & poser toufes
les questions gue vous jugerez utiles.

Description du projet et de ses objectifs

Les sauts dansés sont reconnus pour &tre des mouvements difficiles et particuliéremeant complexes. Plusieurs types de
pathologies chronigues ont &té associés 8 ces mowvements (Russel, 2013 ; Jarvis et Kulig, 2018 ; Vassallo et al. 2018). Alors
que des solutions pour améliorer des composantes du saut sont grandement recherchées dans les études scientifigues (causes
du phénoméne et éticlogie des blessures) (Liederbach et al., 2008 ; Heiland et Rovetti, 2016 ; Tsanaka et al., 2017 ; Yuet al.,
2018 ; hitps:/fiadms.orgl), aucune d'entre elles ne prend en compte & |a fois le wécu subjectif en contexte réel de pratique
(expériance du phénoméne) et la conception du mouvement qu'en a Mapprenti danseur. En complémentarité avec la ittérature
actuellement existante sur le saut de danse, cette recherche vise & répondre & la question suivante - Quels sont les différents
facteurs et comment influencent-ils la réalisafion sécuritaire d'un saut dansé en situation de classe technigue contempaoraine
réguligre et en situation d'examen pratique de fin de session chez des étudiants.es en début de formation préprofessionnells?
Avec comme sous-guestions - a) Quelles straténies sont utilisées par les étudiants-es? b) Dans quelles mesures ces facteurs
confribuent-ils (ou non) & une pratique sécuritaire ? Catte recherche s'inscrit dans un paradigme gualitatif-interprétatif et adoptera
une méthodologie techno-psychophénoménologigue (Mouchet, 2018) qui combinant I'entretien d'explicitation (Vermersch, 1984)
et 'analyse d'activité (Barbier, 2011} L'entrefien du décryptage du sens (Faingold, 2020) sera également mobilisé & la suite de
l'entretien d'explicitation, afin de mieux répondre & la question de recherche.

Ca projet d'étude consiste & identifier les factewrs qui influencent votre maniére de réaliser des sauts dansés en contexte a) de
classe technigue réguliére et b) d'examen pratique. Quatre étudiants es-participants_es sont recherchés-es pour cette étude.
Ceux-ci et celles-ci doivent &tre inscrits-es au cours de classe technique associé a leur cheminement scolaire de deuxiéme
année, suivre le cursws régulier du baccalauwrédat en danse contemporaine de N'JQAM, étre volontaire pour s'informer sur la
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maniére dont ils-elles 5’y prennent pour réaliser un saut dans les deux situations mentionnées. Ces personnes ne doivent
présantar aucune limitation physigue ou blessure les empéchant de saufer, ni avoir de maladie chronigue ou éire
immunosupprimées. Le projet s'échelonne sur la session d’automne 2021 et requiert une implication d'au masimum 3h &
I'extérieur de leur cursus scolaire actuel.

Mature et durée de votre participation

La nature de votre participation implique

1) de répondre & un questionnaire en ligne vers le début septembre 2021 (environ 15 minutes) concemant vobre expérience en
danse, vofre histongue de blessures, volre expérience avec les sauts dansés ainsi que votre conception du saut dansé ;

2) d'étre filmé-e par caméras lors d'une classe technique réguliére entre la fin septembre et la mi-octobre 2021 et lors d'un
examen pratique vers la fin octobre 2021 (durée rguli#re des séances) dans le cadre de votre cours de dlasse technigue ;

3) de parficiper 4 deux entretiens d'explicitation et de décryptage du sens (environ 1h chaque) qui auront lieu, selon vos
disponibilités, dans les installations du département de danse de 'UQAM et qui seront enregistrés par audio et par vidéo (le
premier entretien sera mené entre les deux captations en classe et ke second dans les semaines suivant I'examen observé a
l'awtomne 2021.

L'entratien d'explicitation consistera & vous informer sur la maniére dont vous vous y 8tes pris pour réaliser un saut dansé lors de
la captation vidéo faite en classe, alors gue I'entretien de décryptage du sens met au jour le sens gue vwous accordez & voire
achion passée.

Avantages liés a la participation

L'avantage principal que vous pourriez tirer de vofre participation & cette étude serait de mieux connaltre comment vous wous y
prenez pouwr réaliser des sauls dansés en classe technigue régulidre et en situation dexamen. Par votre participafion, vous
pourrez aussi contribuer & Favancement de la science appliqguée & la danse.

Risques ligs a la participation
En principe, aucun risque supplémentaire & votre participation aux séances et examen du cowrs da classe technigue n'est lié & la
participation & cette recherche.

En efiet, la visée da cette étude fait en sorle que les résultats de la recherche ne sont en aucun cas dépendants de vos
performances athlétiques et artistiques lors des captations vidéo en classe technique réguliére et lors de Nexamen pratigue final.

Les risgues liés a la COVID-19 sont atténués le plus possible par a) lNutilisation des technologies pour le questionnaire b) le port
d'équipament de protection individual (EPI) et la distanciation de deux métras et plus lors des observations directes et caplations
audiovisuelles en classe et c) la conduite des entretiens seul.e et dans un bureau fermé bien ventilé et connecté a I'étudiante-
chercheuse par vidéoconférence.

Inconvénients liés a la participation

En cas dinconfort psychologigue lors de 'administration du guestionnaine en ligne ou lors des entretiens d'explicitation, vous
étes invités & le mentionner & la chercheuse, qui vous référera au personnel du soutien psychologique de 'UQAM ou qui ajustara
le confrat de communication, le cas éch&ant.

Confidentialité

Hél&ne Duval, directrice du programme du premier cycle au département de danse de IN'UQAM, a donné son accord pour
accueillir cette recherche dens le cadre du baccalauréat en danse.

‘Voire anonymat sera préservé par 'attribution d’un code alphanumérique pour les questionnaires en ligne et par I'attribution d'un
pseudonyme lors de la refranscription des entretiens. Le registre de comespondance (liste ol sont associés les informations des
participantis-es et le code alphanumérigue/ le pseudonyme) sera entreposé dans un endroit sécurisé par clé et dont
I'emplacement sera connu de I'étudiante-chercheuse seulement. Ce document sera détruit dans un délai 5 ans aprés la demiére
publication des résultats. L"anonymisation de volre identité sera aussi maintenue dans la rédaction du mémaoine, ainsi gue toute
autre diffusion de cette étude. Vos réponses, propos et commentaires powrraient &tre cités sans relecture au préalable sous ce
code chiffré ou sous ce pseudonyme dans tous les écrits et diffusion des résultats.

Les données électroniques (réponses au questionnaire en ligne, retranscriptions d'entretiens et documents sudiovisuels) seront
&n possession de 'étudiante-chercheuse en tout temps et sécurisées par un mot de passe. Ensuite, elles seront détruites
électroniquement par I'utilisation du logiciel CCieaner, cing ans aprés la demiére publication des résultats. Les données.
audiovisuelles des capiations en classe seront visionnées par I'étudiante-chercheuse et par sa directrice de recherche.

Hél&ne Duval, Alice Jean, assistante de recherche et étudiante & la maltrise en danse de FUQAM, ainsi qu'Eliane Canfin,
technicienne en travaux pratiques & I'UQAM pourront connaitre votre identité. Elles signeront un formulaire d'entente de
confidentialité. L'étudiante-chercheuse et ses directrices de recherche sont pleinement engagées a respecter la confidentialité de
toutes les données vous concemant.
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Utilisation de votre image
Cartaines images captées par vidéo powmaient &ire utilisées dans la diffusion des donnéas.

Acceptez-vous gque votre image, telle qu'elle apparait dans |a captation audiovisuelle, puisse ére utilisée pour |a diffusion des
résultats de cette &tude 7

o Oui o Mon
*en cas de refus, volre visage et vos talowages seront brouillés électroniguament.

Utilisation secondaire des données

Les données recueillies dans la présente étude pourraient 5'avarer pertinentes pour réaliser dautres projets de recherche dans
le méme domaine. Le cas échéant, ces projets de recherche seront évalués et approuvés par un Comité d'éthique de la
recherche de NJQAM avant leur réalisation. Les données de recherche seront conservées de fagon sécuritaire. Afin de préserver
vaotre identité et la confidentialité des données de recherche, vous ne serez identifié-e gua par un numéro de code.

Acceptez-vous que les données de recherche socient ulilisées pour réaliser d'autres projets de recherche dans le méme
domaine 7

o Oui o Mon

Acceptez-vous gue les données de recherche soient ulilisées dans le futur par d’autres chercheurs & ces conditions 7

o Dui o Mon

Participation volontaire et retrait

‘Votre participation est entiérement libre et volontaire. Vious pouvez refuser d'y pariciper ou vous retirer en fout temps sans devoir
justifier wotre décision. Si vous décidez de vous refirer de I'élude, vous mavez qu'a aviser Sabrika Leduc verbalement ou par
courrniel : leduc.sabrikai@courtiel.ugam.ca. Toutes les données vous concemant seront alors détruites.

D& plus, si volre état de santé physique ne wous permet plus de cormespondre aux critéres dinclusion, veuillez aviser Sabrika
Leduc ke plus rapidement possible.

Indemnité compensatoire
Aucune indemnité compensatoire n'est prévue.

Des gquestions sur le projet?

Powr toute question additionnelle sur le projet et sur wobre participation, vous pouvez communiquer avec les responsables du
projet: Micole Harbonnier, directrice de recherche et professeure au département de danse de F'UCQAM, (514) 987-0000 poste
2455, harbonnier.nicole{@ugam.ca ; Carcline Raymond, directrice de recherche et professeure au département de danse de
I'UaAM, (514) S87-0000 poste 2071, raymond.carolinei@ugam.ca ; Sabrika Leduc, étudiante-chercheuse, (514) 549-7340,
leduc.sabrikai@ courriel.ugam.ca

Des questions sur vos droits 7 Le Comité d'éthique de la recherche pour les projets étudiants impliquant des étres humains
(CERPE) a approuvé ke projet de recherche augquel vous allez participer. Pour des informations concernant les responsabilités de
I'équipe de recherche sur le plan de lathigue de la recherche avec des Atres humains ou pour formuler une plainte, vous pouvaz
contacter la coordination du CERPE :[insérez les coordonndes du comité concerné — voir : hitps:/iicerpe. ugam. ca/contacts’

Remerciements
‘Votre collaboration est essentielle & la réalisation de notre projet et I'équipe de recherche tient & vous en remarcier.

Consentement

Je déclare avoir lu et compris le présent projet, la nature et lampleur de ma participation, ainsi que les risques et les
inconvénients auxquels je m'expose iel gue présenté dans le présent formulaire. J'ai eu lNoccasion de poser toutes les guestions
concernant les différents aspects de ['étude et de recevoir des réponses 4 ma satisfaction.

Je, soussigné(e), accepte wolontairement de participer & cette &tude. Je peux me retirer en tout temps sans préjudice d'aucune
sorte. Je cerifie gu'on m'a laissé le temps voulu pour prendre ma décision.

Une copie signée de ce formulaire dinformation et de consentement doit m'éire remisa.

Prénom Mom
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Signature

Drate

Engagement du chercheur

Je, soussigné(e) cartifie

(&) avoir expligué au signataire les termes du présent formulaire; (b) avoir répondu aux questions qu'il m'a posées & cet égard;
(c) lui avoir clairement indigué quiil reste, & tout moment, libre de mettre un terme & sa participation au projet de recherche décrit
ci-dessues;

(d} gue je lui remetirai une copie signée et datée du présent formulaira.

Prémom Mom

Signature
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ANNEXE K
EXTRAIT DE NOTES DES OBSERVATIONS DIRECTES

Notes d’observation directe de la classe technique quotidienne
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Notes d’observation directe de I'examen pratique
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ANNEXE L

CARTE MENTALE ELECTRONIQUE DU PORTRAIT DE NOAH

Type d'apprenant

Assiduité
Noah 2 - 3
L i

——

Noah1-749
el

Noah 2 - 415 REPETABILITE possivilité de
é it est.

el
(ne manque pas beaucoup les cours et
siéchauffe avant La classe technique

Moah 2 - 341 « Personnellement [rouve:

lors du pré saut da
« Sal pas autant d'euverture, délasticité,
d'espace entre les deux jambes [...] donc je
e cemande 5| C'est assez bien exéc:

important pour el de] « de massurer que
Jai compris b est-ce que je vais &we

pasitionnée dans mon corps pour justement
que a ne soit pas un coup de chance, de «

sije devrais plus t
50

que justemen, puisque fme cansidére
assidue et et comme... hew [arrive lous 65 ngah | - 189

les plus jambes
Importantes. pour mel et tout, Mol [OUVE  gane

‘v oulfal un progrés. »

saut)
« Clest quelque chase que je mapplique.
Souvent [ llmpression de peut-dtre.
manguer de stamina dans l'action. »

Noah 1193
« Blen jusqua présent,

fols,
correct ou pas » Dne dapprendre de ce.
quil se passe. »

Nosh 2 - 417 & 421 RECHERCHE em,
e stiatégies effectives / sensations = out
etmesure [B ok donc ce nEst pas un eoup
e chance] «Non. c'est une recherche qu
quand arrive  un résultat quite semble
comecte, la tw... t..»

U dans le

sens que Je suis pas encore assez vite. »

Noah - 327

fond, on va. on va comtinuer 3 explorer pis &
trover ces sensatons-3. He
oES i

e+ vamation dos acauis

« Blen.

gt pas. de (a chance,

ions.» citations.

Fessale de passer a la prochain. Puis fessale
de voir comment je peux aller améliorer
dans un autre partie de mon corps ou du

Se questionner sur sa réalisation de
mouvement

Noah 2- 309 « [Ily 3] ce questionnement
de: «e:

trop petit ou trap bloqué? »

Moah 2 - 313 Se pase des guestions sur la
‘quelité de son exécution pendant,sores st
demandle Favis de collégue:

Noah 2 - 321 analyse des compétenees et
préparation au prochain examen «Mais
apsés, fme demande : « o prochaine fois.

s, dans un autre examen, {pourrais
heu peautiner quest-ce que je pense que
Fpeux eneore peaufiner. »

Moah 2 - 335 et 339 iel est e juge de sa

chercher
aussi dans sensation”
'CHERCHE A RECREER LES CONDITIONS
D'EXISTANCES DE LA SENSATIONS OUI ELLE
I GUALITE DE CE QUIEL
EST EM TRAIN DE FAIRE.

REINVESTISSEMENT DES APPRENTISSAGES
UES

Portrait Noah

Qoservation des paks
iosh |

«Mal 8e de regarder mas eollégues
pcurvn\rs‘llvaunz cormection que le peux
oi-mémes

196

Relation a la formation (aux
autres étudiants)

Personnalité de létudiant e
MNoah1- 355
partant de sa formation en danse]
BENVELLANTE ENVERS 01 « juste faire quelgue chose qui te rend

CONTIN
LA MUSIGUE / LA MUSICALITE EST UN
OUTIL J'APPRENTISSAGE POUR LA DANSE
Noah 2 - 321 «].] fessaie de [ne] pas tiop
comme heu..me gronder ou [] me

hicaner. parce que [pense que ¢a sert 3
rien rendu la.»

heureux.
Tever tous les matins. »
BONHEUR
EPANOUISSEMENT

MNoah 2 - 431
e suis dit cette fin de semaine heum
justement : « je suis vraiment heureuse que
on a des espaces e studios disponibles,

Noah 2 - 325
un processus continu lel s dit: «OK, I3 cet
7

puis que on
club. ou pew importe. mais on peut guand

hey continuer & progresser aprés.»

mer bouger, o estcars un
espace hew..
T ARC BN 5 PO L POSSISATE DE

du
rythme et de la musicalité de 12 séquence

Noah 2219« i vu s protesseurele
faire sur la musique. et que mol aprés je.
e, mais e ca | el ok pas et

POUR L
POUR BOUGER SANS JUGEMENT, SANS
'PEUR, AVEC DES PERSONNES
BIENVEILLANTES,

= Done heu... waiment. comme quand on

e i gl ot e
mangué des mouvements ou... fe ne] sals

t5che de mémariser ou d'apprendie. »

oo i o S e
personnes qui suraient comme des
mauvaises pensées ou peu importe. »

Moah |- 343 3 347
«le trouve [...] que Liécole en danse et s
géniral, c'est wiaiment un style de

sorts que & Pexlereur. auesi-ca qus e ais
Va maidar ] comma
Falimentation. les heures de somme

envi it extérieur, puis Fexereice. les
trues comme ca. »

FORMATION SOUSTEND UN MODE DE VIE
BARTI CULIER ET EST PROPICE A UNE
MEILLEURE HYGIENE DE VIE / EQUILIBRE DE

ViE

MNoah 2 - 499
« Ah bin d'en profiter un maximum, parce
que bin ga va eventusliement finir de
PGl v, pouvoir e que lematinje |
me léve pour aller 4 [école danser rires)
BEUENEAITE D) DARCON E2% AL APEMIHE /

LIEN entre formation et vie

Noah 2 - 509 APPRENTISSAGES & PRENDRE

heu comme de [extsrisur, comme de
Fintérieur. »



Portrait Noah

EXPERIENCE

L'émotion comme signe du
sens (encrypté dans l'action)

Niveau du vécu subjectif de

réfiéchir & ce quiel veut tudier.

ieure
Plus Sgé e cue les autres étudiant 5 ‘

erté
Plaisir / amour pour la phase d'atterissage
Pousser ses limites < respect du corps

e e o)
sol

Croit que la discontinuité de son
inement  détériore son état physiaue,
el 2 arrété ses progres.

A un corps « plus lourd » qui est moins
« avec s douceur et le controle =
de lattermissage.

§ . sens
Réussir & soigner son attenissage confirme

5a démarche de reprise des éwdes en
danse et confirme que limage de son carps
ne ités / tacilités

Longévité en danse » viruosité et e tape &
Toeil

Banser longtemps > se faire souftrir pour =
rien

MISSION
Effets de |a formation &n danse sur son

lidentité
I

T

crr e
'DECLENCHEUR CONTEXTUEL DECLENCHEUR CONTEXTUEL
Faire Ia patte de chat Sentir de la fluicité dans a coordination d'un
Réussir & soigner son atterissage dans un A
sautdifficile Sentir de la justesse dans sa présence et dans.

son engagement corporel (tabilié et forcel =
{ ! Sentir une cohérence entre état interne
hain mouvement) et
[ VALEURS fenjeus) oo eh
e Tél2n  se donner (13che & accomplir)
Amét de 1a formation pendant un an pour  corporelies =

i 1

T
EXPERIENCE (vécu de référence]
Passage particuliérsment ardu dans s

uenca des sauts dansés et 3 oetroyé des
difficultés o appropriation

S'améliorer selon ses critéres personnels
(atfimation de sol / actualisation de soi)

Compétence

Etre quelauun qui écoute son corps et ses.
‘Capacite & gérer le stress -comorel- de lexamen

Confirmation qu'el peut faire
is

o ne pas P
de danse. Soigner sa santé mentale

Confinmation de amélioration / du progrés

(intrinséque & son assicuits)

EMOTION (graine de sens)

MESSAGE STRUCTURANT {croyances sur sai)

VALEURS fenjeus)

Critéres académiques < critéres personnels

note < s'amuser dans e mouvement libérateur
Confiance en san progrés

Se montrer quiel avance / progression iméracentrée

Fimportance de bouger + besoin de bouger (répondre
& un besoin profond)

Danser et plaisant et nourrissant =

Fillation

[
13
13
3
5

conflanee & ses Ues euses qui nont pas la

possibilité de danser en ce moment (pandémie)

ENJEU
Profiter au maximum de son parcours académique, car
il prendra un jour fin

Relation aux blessures

Craintes

Noah 1 - 81 [dés la propulsion] « une de
mes plus grosses craintes c'est de me
blesser »

BLESSURE = CRAINTES
Noah 1 - 307 «Je suis contente, parce que...

c'est, c'est quelque chose qu'on voulait
éviter (rires) les blessures»

—

Filliation

|
Relation a la danse

|
Noah 2 - 509
«Si, si pas la danse, gu'est-ce que je
ferais? Ou comment est-ce que, est-ce que
heum... comment est-ce que je
m'exprimerais? ou comment est-ce que je
prendrais soins de moi ? »

LA DANSE REPOND A PLUSIEURS BESOINS
PRENDRE SOIN DE SOI

S'EXPRIMER

APPRENDRE SUR SOI

SENSE OF PURPOSE

197

Relation aux autres danseurs

Noah 2 - 489

« j'ai une pensée pour heu disons comme
globale de... de... le monde qui aimerait
pouvoir danser et qui ne peuvent pas
danser en ce moment librement disons.»
COMMUNAUTE DE DANSEURS.EUSES

LE PRIVILEGE DE DANSER




ANNEXE M

EXTRAIT DES GRILLES D'OBSERVATIONS DIRECTES CTQ ET EP

Grille d’observation directe en classe technique quotidienne (CTQ)

C'est pas un rafting (saute devant
et derriére en hautewr mais pas en
fmeme temps)

Certaines ricanent, d'autres
tentent la forme en marquant la
coardination

impulsif. Précise que c'est
£00 saut préférd.

Ens : répond je peux
démonfrer, mais sans faire |2
split car je ne suis pas super
érhauffée

Démonstration de
Fenseignante : regard ses
pieds et précise ensuite la
dynamigue et la farme des
jambe en prannant ses bras
comme exemple, bras en 4°.
dérmontre le développé
devant et jambe arriére
brossée o pensez le chat
miaou miaou [aves mvt gui
rétracte de maniére rapide
et impactif dans les bras)s
Comment que ke Gi doit dtre
engagée surtout guand on
est fatigués

1 passage Mus ajuste la
musique, mais le rythme
n'aide pas

ENs : encourage par-dessus
la musique (crie un peu)

Commentaire enseignant :
atmention aux bras, wous &tes
CoMmrme en misshon [guelgue
chose dun peu militaire
dans les bras gui restent én
position: « shiack shlack »)
Maintien les bras, méme
coordination done juste
concentration sur les jambes
i shieek

Encourage

Tenir le Gi et ne pas le laisser
tomber 4 chaque fois,
revenir dessous plus
rapidement

2* passage

Commentaires et directions :
TRMener l&s pattes pour ne
pas &re en retard, chat, tre
pridt. Prendre le tamps de
briller em haut dans la
séquence. Attention double
tour doit &tre un choix, je
contrile mon conps. Axe
vertical, si on est devant en
chute, on n'arivera pas a

Cameron jambe arriére
lég&rement plide trop tot
avant I'atterissage, mais
globalité ramassée par
rapport aux aulres passages
dans les autres diagonales.

Taylor : bon saut ciseau,
regarde beaucoup la
latéralization de Moah

Moah @ les pas entre les sauts
moins certains mais se
rattrape musicalement, dans
le grand jeté, |a jambe
arrigre reste plide

Tayhor tente la coardination
reelle

' passage

Cameron : trés bien réussis
Moah : raméne trop vite
dont pas maximum
d'amplitude

Taylor : coordination /
intégration et mémorisation
semble dtre un défi. Les
choses conmises sant plus
naturelles, sans embuches

Temps Contenu étudiant-es Ce qui est dit, fait, Observations OAM avec Nicole Harbonnier
caméra centre joué, chanté pertinentes

GRANDE E : est-ce que tu peux démontrer Ens : chante la fin de la Remargue | démonstration Grand jetés stabilisation haut du conps

PHRASE dans la séquence grande phrase et ajoute altérée par e peu de temps demande beaucoup de projection dans

COMPLETE . . tombé pas de bourrés et des ﬂ'e.maluuffetnent o de Fespace

{5)00 09 -31 E : semblent ravis et enjouds par grands jetés developpés en maintien déchauffement

A T I" ajout chantant «splash, splash, possible de 'enseignanta? Déplacement horizantal & grande vitesse
Certaines étudiantes margoent une | splash,» démonstration V& montrer aver ['arrét

(6)00:03 :30 étudiante est assise. maouvement trés libre et

Cameran bonne vitesse de déplacement &t
forme
Facilité d'engagement dans 'espace

Moah tining coordination ok mais pas
engagée dans 'espace pas de projection
dans |a musigue

Nicole : ce tempo de musigue demande
plus vitesse et moins de déplacement
wertical — favorise le déplacement
horizontal peu de possibilité de temps de
SUSPENEion

Imagerie motrice Moah : test imagerie
motrice

Ballon = action réaction au sol f aisance
dans le saut

Cameran : forme donne un appui semi fixe
dans I'espace et projection lui permet plus
de vitesse horizontale

Taylor : pas de forme forme flou qui
n'Entrave pas pas sa dynamigue verticale
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faire une split. Pratiguement
derriére I'axe verticale pour
pouvoir pousser.

3 passage

Commentaires : La jambe de
terre qui propulse est la plus
importante et doit s"activer
et ne pas avoir la jambe
derriére & la remorque

4* passage

Ens : « La préparation, ¢a va
tout me donner ma chance
de réussir mon splash »

3 passage

Cameron regarde ses pieds,
un peu en retard sur sur la
musique

Noah départ en retard,
jambe arriére en paraliéle
fléchie. Pas d'allongement
complet bout des pieds.
Atterrissages et déplacement
spongieux. Mauvaise jambe
devant

Taylor : bon ballon dans le
bassin pour saut ciseau.
Bacle la fin des grands jetés.
™M ise jambe et

bras dans les grands jetés.

4* passage
Cameron : premier saut
battement devant est bien

Noah applique bien la
direction de 'enseignante
pour le retour des jambes,
mais cela impacte beaucoup
I'amplitude et la forme
allongée recherchée dans le
grand jeté.

Noah et Taylor sont
mélangés dans la
latéralisation des
mouvements séquence a
droite ou a gauche
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Grille d’observation directe de I'examen pratique (EP)

Temps

Contenu
étudiant-es
caméra centre

Ce qui est dit, fait,
joué, chanté

Observations
pertinentes

OAM avec Nicole
Harbonnier

POMMES
(droite et
gauche)
(4)00 03 :43
A

[4)00 :08 :32

E : s'applaudissent
entre-iels a la fin
des passages

Mus : fait résonner
un instrument, Ens
falt un
commentaire, £
rigolent

Droite
Noah : tilt la jambe trop

derriére, pas efficace pour
contrile du retiré ensuite.

Cameron : trés énergique
et précise dans les formes
et les dynamigques.

Taylor : formes tronquées,
coordination haut bas et
transferts de poids peu
rapides

Gauche

MNoah : grand battement
derriére jambe pas
allongée complétement.

Cameron : Belles
suspensions +
allangement dans grande
kinesphére + regard
engageé

Taylor : Propricception?

Cameron : Accroche le regard
dans I'espace avec arabesque
attitude.

Cameron: Hamecons du regard
dans I'espace.

PETITS CLAPS
(pour
échauffer les
pleds)
(4)00:08:32
A

(4)00 :12 :02

E:s'entre-
applaudissent

Ens : demande
rythme 2/4

Moah clarté du tracé dans
I'espace. Corps derriére
des pieds, derriére I'axe
vertical donc pas de
support structurel du
bassin dans la propulsion

Cameron : maintien bassin
et tronc au-dessus de
I'appui. Repoussé de pieds
est correct, mais semble
plus esthétique que
fonctionnel.

Taylor : je ne sens pas la
résistante a I'atterrissage,
je ne vois pas le travall des
chevilles et du repousser
le sal.

Noah : fait un gallot de cheval
pas fonctionnel pour propulsion

Cameran : axe vertical

Taylor : balade sans pied,
Jogeing, ne pose pas son talon,
Regard vers le bas, peu engagé
avec l'espace

YA-PA-PA
(4)00 :12 18
A

£ : s'encouragent
et se félicitent
entre-lels, chantent

Ens : demande si les
étudiant.e.s veulent
démarrer

£ semblent bien
énergiques
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(4)00 :17 :00

et tapent le rythme
dans leur mains

directement en
solo.

Mus : 4/4 ou 2/4 7

*Directrice est
présente et regarde
I'examen dans le
cadre de porte,
s'installe sur les
matelas bleus

Droite

Moah : bonne précision,
contact au sol moins
ancré?

Taylor : danse petite
amplitude, problémes de
coordination? Pas certain
de lui.

Cameron : géniale
propulsion dans les sauts
déhanchés déplacement
vertical

Gauche

Moah : pas vers I"arrigre
moins précis et perds la
globalité

Cameron : sautille et se
tape dans les mains avant
son départ

Taylor : regarde au sol, trés
petits pas
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ANNEXE N
EXEMPLE DE GRILLE D'ANALYSE OAM VIERGE

Grille observables vierge

Premiéres impressions
Fond

Alignement

Flux postural
Empreinte posturale
Terrain fonctionnel
Coordination
spatialité du flux postural
Phrasé corporel
Schémes de développement
Regard

Intention
Modulation tonique
Posture/geste
Gestospheére

Espace

Direction

Plan

Kinesphére

Trajets

Forme des tracés
Gestalt
Engagement
Dynamique verticale
Projection spatiale
Opposttion spatiale
Dynamique spatiale
Dynamique

FI.FE; espace; temps
Etat

Phrasé dynamique

N. Harbonnier et G. Dussault, notes de cours DAN7100 — Théorie et observation du mouvement, hivers
2018.
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ANNEXE O
EXTRAIT DE TABLEAU D'ANALYSE ISSU DE L'ENTRETIEN D'EXPLICITATION ET DE DECRYPTAGE

DU SENS DE TAYLOR

Codage Transcription intégrale Analyse des Enoncés

des relances de B et des | phénoménologiques,

relances | Entretien avec Taylor sur le saut en réponses de A commentaires,

ettemps | CTR {codage) remargues, réflexions

430 B Parfait. Qu'est-ce qui s'passe juste
ensuite?

431 A Heum bin une fois que j"ai terming Allonge un peu sa Personnification de la

51:00 de pousser contre le sol, jallonge un jambe, ce qui jambe [ actions en sous-
peu ma jambe ce qui va, ce quiva permet a la jambe traitance / coordination
permettre 4 la jambe gauche d’aller gauche d'aller
prendre de I'espace et commencer le prendre de I'espace
prochain mouvement. de commencer le

prachain
mouvement

432 B Ok. Comment, hem comment tu t'y
prends pour prendre de I'espace avec
la jambe gauche?

433 A )HmMmm ... (9 sec; respirations
oudibles) C'est qu'on dirait que ['me
rappelle plus du mouvement.

434 B Ok.

435 A C'est un tour j'm’en rappelle, mais
j'm’en rappelle plus s'il est sur demi-
pointe.

436 B Ok.

437 A Hem.

438 B C'est pas grave. Dans le fond Taylor, | Rassurer la difficulté
dans tout ce qu'on a discuté. de rappel

439 A Hmm hmm

440 B Donc dans ce saut ciseaux-I3, qu'on Maintien en prise,
vient de, de découper a... Est-ce que récapitulation des
y'a un mament qui se détache? Qui actions procédurales
est hem plus satisfaisant, qui est telles que décrites
heum, sur lequel hem vraiment |3, qui | par A.
qui te reviens qui, qui fait surface?

Basculement entre
EDE et DS

441 A Hemn. Le moment exact ol la, la Facteur : moment
petite micro seconde ou est-ce que important ou préféré /
j'suis complétement immaobile dans immaobilité dans les airs
les airs.

442 B Ok. Parfait.

443 A C'est a chaque fois que je fais des Aime le moment Facteur : moment préféré
sauts en fait, c'est toujours le, LE calme dans les sauts | / moment de calme
moment que j'aime. On dirait que
c'est comme calme.
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444 B Ok. Reste |3, dans ce moment-|a.

445 A hmm hmm

446 B Micro-seconde dans les airs ol est-
ce que c'est calme. Qu'est-ce qui se
passe pour toi 13?

447 A Rien. Rien ne se passe

pour iel

448 B Rien.

4449 A C'est tout, c’est juste hemn calme.

53 :00 B Hmm. Pis quand il se passe rien,

450 gu'est-ce gui se passe guand mé&me?

451 A ([rires) Heum ...

452 B Tu sens du calme...

453 A Hmm hmm. )'sens que [‘pourrais Sent |a possibilité de | Facteur : temporalité /
vraiment prendre une pause. prendre une pause arrét

454 B Ok.

455 A Rendu la. Cest comme si la petite 154 — évaluation Facteur : relation au
micro-seconde s étirait. Ou plutdt, subjective temps [ perception du
pourrait s'étirer a I'infini. temps qui s’ étire

456 B Ok. Qu'est-ce qui est impaortant pour
toi I3, dans ce, dans ce temps qui
s'étire, dans cette pause, dans le
calme?

457 A Hmmmm ... C'est sir que c'est 158 Facteur sécurité :
important de penser a ma réception anticiper I'atterrissage
aprés, pour amaortir pis pas me
blesser.

458 B Hmm hmm

459 A (...) Mais on dirait gue ['me dis Se dit gu’iel peut y Facteur : entre plaisir et
toujours gue ['peux y penser un petit penser (3 securité, repousser les
peu aprés genre. I'atterrissage) un technicalités du saut pour

petit peu aprés savourer le moment
présent
Anticiper et revenir sur la
tache au présent

460 B Ok

461 A Comme d'la procrastination. |54 - commentaire

462 B Ok. Pis quand tu procrastines dans
ton saut, qu'est-ce qui émerge?

463 A [...) Hmm des choses banales un peu | Remargue qu'il fait Facteur : observation de
comme ... I'remargue qu’il fait soleil soleil dehors I'espace [ contemplation
dehors.

464 B Ok

465 A Justement que v'a les fenétres heu a | 154 —

ce moment-l3, v'a eu beaucoup de
soleil qui passait par les fenétres

Environnement
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ANNEXE P
FICHES DE DEROULEMENT D'ACTION ET SCHEMATISATION SYNTHESE DU SAUT DANSE

Gaul dansé de Cameven (CTQ)

1] ANTE-DEBUT |5] SUSPENSION DESCENDANTE

Se questionne sur ka jambe de départ ; S'assure d'avoir k2 bonne jambe pour se Reliche la tension gu'iel avait dans kes airs pour revenic au sol de maniére
|prép ] ses collé avant jel ; Est sdr d'avair la banne jambe pour se spongieuss ; Descend ; Laisser aller son poids dans le bassin.

preparer ; Pense aux gualités recherchées par 'enseignante ; Pense d Fimage de

I danné par I ; Essaie de la gualiteé du saut

exprimé par Fenssignante ; Essaje de ne pas trop se mettre des choses dans la
téte ; Prépare bien Pimpulse ; Engage son centre.

12] PROPULSION

Mvance en premier avec sa jambe droite ; Donne un pas (dappel) pour ensuite
faire le saut ; Prend s foree ; Engage le tout ; Ls jambe gauche fait un

Balanesment qui fait natre la farce du mauvement ; La force nait [également] de (Lt e e

I obilltt de I hanche gaiche ot rathe Faree sniraine baus (= autres misedes ; de Fhologramme ; [Projette]
Lex autres muscles (quadriceps, ischios-jambier, fessiers) s'engagent ; La jambe un halograrme imaginaire
gauche fait le grand jeté vers Favant ; La jambe gauehe live ; Ls jambe gauche a ks d'iei-mEme dans 'espace pour

¥ enbrer &n sautant. Se it : 0 OUIY Fai réussi &

farce ; Taute s musculature S'engage pour aider  faire ke mouvement ; Sent la O e s

faree dans |& centre, les guadriceps, les mallets et les pieds ; La jambe de suppart
Idraite) fait sauter plus haut ; Pointe e pied.

rester dans des airs. UP! =

|3] SUSPENSION ASCENDANTE

Wa wers |e hawt ; Le bras droit wa en 5% et le bras gauche va en seconde ; Essaie de
garder Mouverture dans le haut du corps ; Allonge les bras ; Le dos est engagé ;
Les bras, bes épaules et le dos sont remontés et font lever [= haut du corps ; Les
amoplates s'étendent et s'allongent ; Le bassin reste drait {en paralléle) ; Place
bien les hanches ; Place bien les épaules ; Minimise les débalancements ; Reste
E0BARE5 ; Tout bouge et taut se fait en méme temps dans be but darriver 3
Fhelogramme.

[ANTE] [POST]

Se remémaore le chant de Fenseignante ; Tente de Pentendre dans la musigue
aver lagquelle iel danse son saut ; Sent que cette musicalité soutient la qualité de
suspension du saut ; Trouve [ suspension dans la gualité musicale ; Monte ;
Inspire ; Garde son inspiration pour Faider & rester en suspensions ; Essaie
darriver & 'halogramme.

4] APOGEE

Arrive dans Fhologramme ; Est dans les airs ; comme @n image congelée ; Sent
qu'iel est fepdy-p ; A une espice de petite tension en extensian / en dlangation /
en allongement dans tout le corps ; Fait ba suspension i Fapogée ; Sent la
suspension dans 'halogramme ; Via contre la gravité ; Force pour rester en haut ;
Lutte cantre la gravité ; Sent qu'iel reste dans les airs plus longtemps ; Sent 17] LLAISGN AVEC CE QUI SUIT
camme & ga ralenti ; Sent e vent qui passe et gui fait bouger ses cheveux ; Sait
qu'iel va revenir au sal

Reprend ses forces ; Prend le prochain saut ; Fait un pas ; Lanoe sa jambe.

—
| |DS) DECAYPTAGE DU SENS

Se gent libre ; A du plaisic ; Est jel-méme, en version plus (= mai plus mai #| ; Se sent suthentigue et libre ; DANSE avec son coeur ; Se laise aller vraiment ; Ne pense plus au
mouvement ; Se donne au saut ; Profite ; Est fig.e 4 la danse ; Est fidil.e 3 iel méme (waleurs, gouts, envies, o qui g passionne).
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G aul danaé de Camenen (EP)

Se prépare mentalement ; Se met dedans avec la musique pour partir et pour
avoir de I'énergie ; Ecoute la musique ; Se concentre vraiment sur ce que
[propose] le musicien ; Essaie de se mettre dans une bonne énergie ;
Encourage ses collégues verbalement ; Pousse e moral ; Sent sa respiration
agitée & cause du stress ; S'encourage iel-méme ; lel veut avoir du fun ; Veut
[en] profiter ; Veut DANSER ; N'est pas trop dans sa téte ; Se met en position
pour partir ; Se prépare avec la jambe droite en arfidre pour partir avec ;
Analyse lespace ; Analyse fespace par le regard ; Regarde Iespace de maniére
périphérique ; Essaie de voir tout I'espace ; Est prét-e A attaquer et 3 y aller ;
Sent qu'iel vay aller vite ; Veut atteindre la sensation qu'iel vole dans l'espace ;
Sent qu'iel va aller loin et qu'iel va toucher chague partie de l'espace, comme
<iiel mangerait le plus qu'iel peut l'espace.

Dit aux autres : « OUI! On
est capables | n.

[1] LIAISON AVEC CE QU'ILY A AVANT LE SAUT
:",".!‘"“ - mhm,mawymwhmm 5

Part pour faire les sauts déhanchés ; C le ; Sesent tenu-e
par Fengagement intense de son centre ; Serre consciemment son centre ;
Garde le poids sur le bassin ; Sait que le poids est sur le bassin car iel est stable
et équilibré par rapport & la gravité ; Pense & ce que Jes bras vont faire pour
garder le rythme et I'élan.

[3) SUSPENSION ASCENDANTE

Part les bras ; Fléchit les bras sans déployer beaucoup de force ; La
force vient de I'articulation du coude et ses biceps ; Les mains font
une roche.

[4] APOGEE

La jambe droite se déplace ; Déplace son poids ; Force dans les jambes ; Tout
est en méme temps ; Tout est engagé pour garder le centre de gravité ;

garde au loin pour manger plus d'espace ; Voit toute la classe de maniére
périphérique ; Voit ses coliégues, les fendtre et Vextérieur ; Vot 1a lumidre du
soleil ; Reste vivant-e dans son regard ; Reste attentif-ve ; Reste réceptive A ce
qu'iel voit.

Se dit : « Profites » ;
« Danses-les! » |
' Veut aller manger l'espace ;
« Dance your heosrt out » ; [Anticipe] oisiel va danser ;
A Jeves Cire Bawoiet s Analyse jusquod iel pourrait aller
quand iel va danser.

(ante] BB (POST]

\4 J
Y

Se dit : « WOO! YES | F'l'ai
DS

Se dit - « OK Il faut que je le tuln
fasse 1a | 1 faut tourner »

Se dit : « Ah 'T'ai bien fait! »

(8] APRES LE PASSAGE EN DIAGONALE

Reliche |2 tersion (corps et esprit).

[*] DECRYPTAGE DU SENS

Réussit les sauts déhanchés ; Sent qu'iel réussi ; Ressent que c'est bien fait ; Est content-e ; Est [accopmli-e] ; Est bonne ; A le moral rementé ; Est capable de relever des défis ; Se

rend

apte quiel progresse dans ses app

de fatigue.

ages et dans la danse ; Estun-e bonne danseur-euse et étudiant-e ; Se sent iel-méme ; Fait un avec Je sol ; [Répond| aux attentes de
&1 aux si ; Réussit I' mais aussi pour iel ; Est capable de [mobiliser] sa

&1 pratique) de I’ du centre en situation de stress et

(théorique et pratique) 828




S aut dandé de Neah (CTQ)

‘Vient de [s'Jéchaufier avec dautres diagonales ; Se sent assex bien dans ses pleds -
ils sank bien ancrés ; Se demande si [les sauts précédents étaient suffisamment] bien
ewoutés, ou bien = el devrait traailier l'ouverture des jambes ; A Fimpression de
e pas avoir suffisamment douverture, d'élasticke et despace entre bes jambes ;
Commence 3 comgpber dans sa béte ; Compte les comptes de ses collégues. gui sont
e train d'exéouter ke mouvements, car iel est dares e deusssme ou troisiéme
passage.

[1] ANTE BéBUT

'Pense 3 son plancher pehien ; Essale de bien trouver son plancher peheen ; Fait des
‘cantractions abdominales pour étre sir qu'iel est bien engagé-e ; Commence par
‘contracter be bas ventre ; Sent son plancher pelvien remonter un peu ; Sent la
cantraction faire son chemin vers les groupes abdominaus ; Sent que sa poitrine
weut remanter ; Pense d ne pas trop aller vers e haut avec sa poftrine ot ses épaules
i Se rappelie quiavant, sl bevait trap les épaubes et que c#tas une problématgue ;
Trowwe ure sensation sandwich [dans ke tronc].

Est g é-g par |e fait de du bon pied ; [Vérifie] avec les autres pour
[s'assurer d'avoir] ka bonne position de ped pour commencer ; Fait un début

3 :Fait de et ses pas pour étre prit-e pour
le saut ; lel comptait déja dans sa téte et l'enseignante commence les comptes de
rappel ; Salt que c'est be temps oy aller [parce] quiel est 3 laise avec les comptes
masicaus.

[2] PROPULSION

Excale damplifier son plié [par rapport 3] son habitude ; Pence au pli# quiva aider 3
=& propulser dare kes airs ; A un mc de bras qui accompagne |z premier pied
(droit) qui sort ; Engage un peu plus son centre avec le plié ; Propulse vers le haut ;
Essale vraiment de faire décoller ses pieds ; A la poitrine gui essaie daller vers le haut
; A cette sersation d'glévation 3 partir du plancher pelvien qui se fait naturellement ;
Raszsemble tout.

[3] SUSPENSION ASCENDANTE

Pense & son regard ; Essale wraiment de regarder dans kb direction [dans laguelie]
iel wveut aller ; Imagine ure imagerie mentale et vewt voir qu'ed = rend plus loin
que, pour gue le saut sait plus grand ; Vois k= vent ; A Pimpression de sentir le went
dares son wisage ; Ses yeux regardent 3 contre sens du went et el a Fimpression
d'aller plus boin gue ; Voit un min de b dasse.

[4) APOGEE

Se demande s'iel fai bien e développé ; Sapplique. Eszal de voir si l'eséoution est assez
wite ; Constate qu'iel n'est pas encone assex wite et gue pour arriver & développer, iel

en faizant ke plus petit ; Sent gue ses jambes re sont pas a leurs
limites ; Porte atbention & son pied, & ses arteils ; Essale de sentir quiicl va 3 l'extrémits, B
ol il faut aller ; N'est jpas certain-e de ce gu'iel fait dans son pied ; Se demande de quai a
Fair la jamibe de Farrséne ; Violt [a jambe devant en périphérie.

Est dars la diagonale ; Une fois rendu-e dans le saut, apres avoir pensé 3 tout avant, essie
die v &tre dars ke present, sans trop penser pendant ; Fait e vide ; Sent sa
respiratian.

Pense  Fatterrizsage pour .
essayer d'atterrir en douceur, o e,

jpour ne pas tomber sur des Ea ",
jpieds durs avec des genow k
dépliés.

[ANTE] [PasT]

[B) APRES LE PASSAGE EN DIAGONALE

Essale de voir comment s'améliorer dans une awtre partie de son cons ow du sawt ; Essal
de woir I'état de son candie ; Vot combien de temps ¢a lui prend pour récupérner ; Se replace:

pour aller de l'sutre cité ; Regarde ses collegues pour voir 3°il y a une correction quiiel peut
se daniner iel-méme.

[*] DECRYPTAGE DU SENS

Est satisfait- parce que méme si iel a un conps plus lowrd, iel a quand méme cette facilité 3 aller vers la douceur et ke conkrdle de son corps ; Réussit 3 ne pas avoir mal ; &
Fimn pression d'avoir saigné son atberrssage ; Est content-e, car iel vewt éviter les blessures ; Falt darer ke bienétre ; Est une personne quil €coute son corps et 305 sens ; Me va pas
dans la virtua[sité] et le tape i I'ceil ; Essal dfétre une personne qui veut toujours pousser ses imites, mais en respectant son conps ; Réuscs 3 s'ameliorer oelon ses propres critéres

persannels ; [Constate] que malgré son Sge et un arrét d'un an de la danse, el prog|

& danser

sans se faire souffric pour ren ; Trowve que b danse et

gue 'écnde en darse re sarrétent pas S L porte de kb classe technique, mais que c'est un style de wie ; Fait tout 2 pour =a santé mentale, pour faire guelgue chose qui le-a rend

heurews-se et [lui donne une raisan powr] se lever tous les matins ; Est bé-e i son coeur.
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Saut danaé® de Nea (EP)

0] APPRENTISSAGE DE LA SEQUENCE [4] APDGEE

*Audébut, iel avait de la difficultd parce que l'enchainerment va vite et parce Est presgue en cambré ; Se déplace vers Farrigre ; S'assure qu'iel a bien
qu'iel passe d'un [appui unipodal] face au public & de odté sur la méme eompris [la maniéne] de se positionner dans son eorps pour pas gue Ca ne
jambe*® s0it un coup de chance ; Apprend de ce gu'il se passe ; [Prend conscience
Paise d'une position & l'autre [lors desguels) il taut faire attention, sinon iel e 53 e répe de la 5é el d'exploration sensoriglle
risque de s& blesser ou de se faire un inconfort ; Sent quiod iel est rendu ont produit] des résultats qui lui semble corrects ; Conscientise le caraciére
dans son spprentissage, ¢'est presque facile pour iel de le faire sans op y opératoire de [sa dérmarche] ; Pense & lever e regard pour Paider & se
penser ; Ca [lui] wient avee une fuidité ; Est capable de le faire sans soulever un peu plus ; Croise ke regand de 1 persanne qui le-a suit ; Voit que
inquidtude de se blesser le jour de examen. la personne est proche.

[1] LIAISON AVEC CE QUIILY A AVANT

Fait trois pas ; Remméne le pied en coupé ; Est en plié ; La jambe sort de ciité
; La jarnbe revient en coupd ; AMberri sur 52 jambe droite ; Est en coupé A
gauche ; Se sent fluide dans le changement d'un mouvernent b Fautie ;
[Compare] & d'autres itérations ol el sentait que ¢'Stait bizarre, qu'iel perdait
Féquilibre, quiel ne se sentait pas fort-e dans le mouvement et dans son corps
et cela lui indique qu'iel n'est pas nerveux-se face & l'examen ; N'a pas de
sensation préoceupantes ; [Cela lui indigue] qu'iel &st sur la bonne direction
[d'un point de vue dapprentiscage et d'appropriation de l2 séquence] ; Sent
qu'iel n'a pas bessin de s'ardter entre les deux ; Sent de aisance.

[ANTE]

= "

Sa jambe draite reste la jambe de terre et la jambe gauche se propulse avec Ds
le dos pour aller wers Farridre ; La jambe du coupd sort vers Iarriére du corps
: Lance [la jambe gauche] vers Iarfitne en sautant ; Engage |a jambe autant
que le dos pour Péussir b shuter vers Farriére sur jambe [droite] ; |Compare)]
le saut qu'iel est en train de faire aux sauts réalisés en répétition.

[3] SUSPEMSION ASCENDANTE

La jamibe &n coupd ot derridne avae le bras ; Continu ; Tout S& conmecte
tout seul ; Dégire se déplacer avec tout le corps qui est prét & Paction avee
P'élan qu'iel se donne.

[POST]

|_ |D5) DECRYPTAGE DU SENS

‘ Veut bien faire Mexercice pour avair une bonne note ; Veut s'amuser en le faisant ; Ne se renferme pas dans les critéres ; Se libére du jugement ; Fait confiance au travail
préparatoire quiel a accompli pour se mantrer & iel-méme qu'iel avance ; A eonfiance en iel ; A confiance en ses sequis ; ESt quelgu’un qui veut bouger et qui aime bouger ;
Est lid-e § jel-rdme et aux autres personne pour gui danser de manigre libre rest pas possible en ce moment (contexte de pandémie mondiale de COVID-19) ; Bouge sans
péne et sans pewr ; Est lié-e & son coeur ; Est reconnaissant-e ; Profite au maximum [de la formation] car elle [prendra fin un jour] ; Est plus ouvert-e envers iel-méme et taut
o gui et extirieur 4 jel ; Donne un Sens b 5a vie ; Uexpérience lea remméne & b condition humaine ; Apprend b prendre soins de soi @ & Fintdrieur eomme B Isxtérieur.
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Saul danaé de Taylon (CTQ)

[2) PROPULSION Se prépare 3 atterrir ; Les orteils
Avance avec 52 jambe gauche en premier ; Va dans son plier ; Plie ; Sassure [Anticipe] sur quelle jambe i sont en extensions pour pouvor
que le [pli¢ de la jambe de support n'est pas trop prafond) pour ne pas va propulser ; [Ajuste] la attraper le sol et pour que la jambe
[orimer] sa coordination ; La jambe résiste ; il sait qu'd ne faut pas aller plus hauteur du saut en fonction du droite tout entiére soit préte 3
hs Plie [suffisamment] pour sauter ; Déplie moins rapidement pour tempo de L2 musique. amortir e saut.

1 it avec la ; Emméne 53 jambe droite de

Mﬁnimnmlchm lhhmtmwl'cmhu
; La jambe droit est vis-a-vis & jambe gauche ; Inspire rapldement de maniere
vive quand iel se lance dans les 2irs ; Sent san inspiration dans =a poitrine ;
Sent de l'espace ; Prend de la place avec son apnée ; L'air dans ses poumons
prend de |a place et difate 3 poitrine ; Utilise le méme balancé quiiel ;
Emméne la jambe devant ; Accélére de plus en plus et utilise tout de sulte ke
batancé comme élan quand C'est le temps de & lancer vers le haut ; Le
balancé de la pmbe drotte faide 3 monter ; A impression que c'est presg
aussi important gue de pler ; Développe sa jambe et & lance vers le haut
pour I'éan ; La jambe droge Femméne vers Je haut ; Son bras se balance vers
le haut ; Le bras fait un peu k2 méme chose que sa jambe droite ; La jambe
gauche se déplie en méme temps ; lel déplie 53 jambe (gauche] et pousse
dans le sol ; Essale de pousser jusqu’a ce que les pleds ne touchent plus 3
terre ; Chacune des parties de son pled qui restent au sol poussent jusqu’a ce
qu'elies ne salent plus au sol, ; Emméne 53 jambe droite vers e haut ; Tout se
fait d'un coup ; tel part (du sol).

B (posT)

BISSPEI0N ASCENIANTE [5] SUSPENSION DESCENDANTE
Va dans les 2urs ; Termine I'inspiration ; Est en apnée ; Tourne a cause de la
Jambe droste qui I'a lancé-e dans les airs ; La jambe droite fait une torsion qui
lul permet de se tourner ventre au sol ; Emmeéne |a jambe droite un peu en
diagonale ; Le reste de son corps est emmendé par [la jambe droite qui va vers
le haut en diagonale] ; Le corps tourne en spirale (pas tout d'un bloc) ; La
Jambe emméne L2 torsion des hanches : La torsion de |a hanche droite
Femméne a gauche de s jambe drodte ; Les jambes changent de place ; Les
hanches sulvent avec le reste ; Le tronc sult avec le reste ; La jambe drotte fait
la rotation.

Est décu-e de la hauteur du saut, car cela prend moins de temps 3 redescendre
aprés ; La jambe droite commence 3 descendre ; [La ambe| passe de paraliéle 3
perpendicufaire au sol ; Le pled est painté.

[4] APOGEE

La fambe gauche fait 'autre partie du ciseau : elle est en position de tendu
derriére ; Reste en apnée ; Retient 53 respiration dans 52 poltrine ; Les
claviades et les épaules, son buste font une courbe vers |'armiére ; Le reste de
son corps est 3 peu prés A horizontal ; Son ventre est face au sol ; Regarde
thvullll Hkspemmlvhmmdcﬂn!'ucm Volt

garde ; Voit les fenétres ; Les bras sont en crou ; led ressent
hhllw !nm-d(dmsl'upamdmuonnm Défie |a gravité ; le bation
fait flotter moins longtemps que d'autres fois ; La jambe gauche fait un espéce
de battement dans les air ; a jambe gauche continue I'impulsion a |a place de
la jambe droite et arréte ia rotation ; I.rcuducmuﬂmﬁqu.&mm
etwement dans b jambe gauche en & des etaud des
quadriceps ; Prend une pause ; que que le local est lumi
Remarque qu'd fait solell dehors ; mt#mm*h
réception.

| tos)oecavrrace ou sens

Est Taylor, la personne qui aime danser pour danser, pas la personne gui veut une carriére dans la danse et qui est sérieux-se par rapport a ¢a ; Est la partie
d'iel-méme qui aime danser parce que ¢a fait du bien ; Se permet de mettre les questions sur son activité de cdté ; Est calme ; Le saut est calme ; Fait le saut
uomid-mememuopsoldesamummfemer;admsdspulsaﬂons.
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Saul donsé de Taylev (EP)

[0] ANTE-DEBUT

Est confostable ; Est bien I3 ol ied est dans l'espace ; Le champ est libre ;
S'encourage pour ne pas stresser ; Salt qu'iel connait la diagonale malgré un
mauwais passage juste awant ; Fait un petit scubresaut d'empressement ; Le
retient car iel allait partir un demi-temgps trop 15t ; Est en avance ; Attend un
peu; Y

1] LIAISON AVEC CE QU'IL ¥ A AVANT LE SAUT

Est en coupé i gauche sur la jambe droite (jambe de support] ; S'arange pour
jprendre L jambe gauche qui est en coupé ; Retrouve Monentation vers le
musicien et bes fenétres ; Emméne sa jambe gawche devant sa jambe dmoite

: La jambe droite décroise ; La jambe drote se déplace un pew vers (2 droite ;
La jambe droite fait une petite  stepette » vers la droite ; Déorolse les jambes
; e sent [coincé], comme si iel trébuchais dans ses propres peds ; Redéplace
la jambe gauche vers la droite devant la jambe drofte ; Plie la jambe gauche
pour se préparer au saut ; Met la ambe gauche au sol ; Continue de faire
descendre son bassin ; Le bassin descend powr que la jambe allongée touche
jpar terre ; Continue en laissant tomber e bassin et en pliant ke gencu pour
faire descendre son bassin encore plus bas ; Fait des pas de bourrés & draite ;
Part en genre de seconde ; Crodse le pied gauche devant le peed droit ; La
jambe recrolse devant ke pied drait.

[2] PROPULSION

Va faire un espéce de dégape avec |a jambe droite ; Déplie ; Sawbe tout en
faisant un dégagé avec la jambe droite ; Va ol iel sent juste d'aller dars son
|l ; Engage toute 5a jambe du bout des pieds 3 ses cuisses ; Pousse dans e
sal ; Se fait décoller ; Pousse jusqu oz que son pied re touche plus par terre
:La jamibe drofte va en dégagé un peu toute seule ; Me fait pas d'effort
corscient de déplacer sa amibe ; Pengoit une logique dans son corps qui
permet 3 sa jambe droite de faine le dégagé un peu instinctivement.

Sedit: « Ah, yes |
Fai réussi | »
Sedit : « Let's go Taylor, X
t'es capable | »
[ANTE] [rosT]
\ J
A
Ds
[5) SUSPENSION DESCENDANTE
Descend

|3] SUSPENSION ASCEMDANTE

Déplie ses bras sur les cités ; Perse au coupé aprés avec |a jambe droite ; Ne
réfléchit pas i son atterrissage ; Pense 3 peu prés seulement 3 5a jambe pour
faire be coupé.

[4] APOGEE

Est en pause ; W'a pas i falre autre chose ; Se rend compte quiiel s'est rerdu
jusguaw saut ; Célébre sa petite victoire ; Passe une étape ; Est présent-2 a iel-
méme et 3 Fespace qui s'agrandit ; A I'impression d'avoir plus despace ; Prend
plus d'espace ; Etale son conps i 'espace ; Ouwre ses bras et ses jambes vers
l'extériewr ; Est calme ; Reste immabile ; Ne it ren ; [Constate] gu'il n'y a rien
dimpartant, et c'est justement ga qui est important ; & une p'tite seconde
od il ne se passe rien, c'est un Moment juste pour el ; C'est iel, le
saut &t son corps ; A juste & en profiter.

[7) LIAISOM AVEC CE QUIL Y A APRES

Refait la méme chase mais de Fautre cité ; [Maimtient] la jambe en coupé ; La place
derriére |a jambe gauche powr faire un croisement ; La jambe gauche décroise ; La
Jambe drodte est en coups ; Réatterrit su sol ; [La jambe| retourne 3 terre derrigre la
jambe gauche encrosé ; La jambe gauche décroise et va 3 droite ; La jambe droite
faiit un autre pas dans la méme direction pour aller croiser ; La jambe gauche fait un
dégage ; Fait aussi ke saut; Réatberrit en coupé ; La jambe drode supporte ; Fait un
saut arabesque vers Farrigre avec la méme jambe qui est en mupé.

[D5] DECRYPTAGE DU SENS

Sent gu'il y & de la logigee dans son corps | 5e rend compite qu'iel s'est rendu jusqu’[3 lapogée] ; Fait un check point comme dans les jeux vidéo ; Clébre les
plrites wictoires ; Se dit que 'dtape est passée ; ESt présent-e 3 iel-méme ; Uespace s'agrandit ; Le moment est calme ; N'a rien & faire | Reste simplement

immaobile ; Il n'y a rien dimportant, et cest ce qui lui semble le plus important.
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ANNEXE Q
EXTRAIT DE LA CARTE MENTALE ELECTRONIQUE CONCILIANT TOUS LES SAUTS DANSES A

L'ETUDE PAR PHASES
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Chapitre 4
tation
résultats

|

i

[

e
@“"ﬂ,

regarder dans la direction que je veux aller
[.Jilyauncoin!s

[Nnah 1-93 et 105 « ['essaie vraiment de

J

Noah 2 - 455 «De lever le regard pour
essayer justement, ¢a m'aide . & me
soulever un peu plus, =

Moah1-93 4 108 [en lien avec le regard rivé
wers la direction oi iel veut aller] = ce que je
WEUIX VOir, C'est COmme que je eux me
rendre plus loin que, pour que le sait soit
plus grand [...] Je dirais que je vois le vent =

Cameran 1 - Métaphorisation de
Texpéri

557 al]e croise] le regard de la qui,
qui me suivait dans exercice. =

J

Cameron 2 - 227 « Ahjai oublié de dire
aussi il y a le regard. [...] T'sais souvent on
regarde 4 terre perce que (rigele) on veut
woir si on fait les choses comme du monde.
Mais le regard au loin r'sais c'est ¢a aussi qui
va nous aider & manger plus despace. [...]
c'est d'aller plus loin dans le mouvements

Cameron 2 - 231 et 233 [voit] « Toute la
classe. T'sals encore périphérigue. Je ne voit
pas senlement une chose; j'essaie de rester
wivante dans I'espace de rester attentive
sussi. T'sais on ne sait jamais, oh si mes.
collégues sont trop proches, t'sais je vais
faire attention. »

LIEN REGARIDY ET RELATION A L'ESPACE
EQUILIBRE DU PLATEAU

CONSCIENCE DE LESPACE ET DES AUTRES
FLOCKING *

MAINTIEN DE DISTANCES SECURITAIRES

Cameron 2 - 247 - 249 - 301 = Mais t'sais
aussi juste l'espace en général. Je pense gque
jepe;tuvairxussjlesfmé‘ﬂuﬂ&mla

wvraiment de rester [..] attenvite [_..] comme
réceptive [...] & ce que je vois.s

[ Taylor 1-195 et 197

Voit les deux derniéres personnes qui
wiennent de faire l'exercice, voitla

professeure gui les regarde et voit les
fenétres.

et FORME « Dans les airs.
Comme en image congelée. =

Cameron 1-113 « Donc j"essaie de
justement dans dans le saut de arriver 4
ceite position-1a de I'hologramme. =

Cameron 1-131 Sent la SUSPENSION dans
Ll‘hnI|:|5mm'm'|e

Moah 1-113,115 et 117 «rendue dans le
saut, quand j'ai en le temps de penser a tout
AVANTe

Essaie vraiment d'ére dans le moment
présent, dans trop penser pendant.

Ll'.t!.1rle vide
| .

Cameron 1 - 269 «Fait que je vais souvent
dans : "ok j'veux juste le danser®, tw sais? "
iCa va étre le fun” pis des fois ga marche.s

Taylor 1 - 53 « la plupart du temps, quand je
fais un saut, je réfléchis pas. » (avant)

Taylor 1 - 67 « C'est surtout de pas réfléchir.
Parce que je sais que c'Bst un saut que je

pas.» (avant le saut ciseau)

D' RATION PERMETTANT LA
NON REFLEXION A LA TACHE
L______l______ et
Taylor 2 - 354

j'ai... j'ai rien & faire, j'al juste & rester
immebile, =

358
«Puis c'est calme, je trouve. =

364 & 376
«]'criis pas qu'il y ait quelque chose qui sois
vraiment... important & ce moment-la. =

«Hmm peut-étre en fait juste le fair quil y
ait rien dimportant. ['pense que c'est ¢a qui
est intéressant. =

«Bah bin c'est juste le fait davoir_. une
p'tite seconde de... bin pas de seconde,
moins que ¢a, mais une seconde oo il se
passe rien. Fis_ cest juste moi, le saut, mon
COTRS qui... genre un demi-temps.

«Pis ¥'a rien dimportant, pis c'est ¢a qui est
important! =

212

Noah 1- 117 sent qu'iel ne respire pas
APNEE

I

E
Cameron 1- 113 «Quand je monte, [...]
jingpire puis [...] je garde mon inspire
(rires) sont comme 1a (inspire) pour comme
m'aider & rester dans la suspension. =

APN
MAINTIEN DE LA SUSPENSION
Taylor 1- 163 4 185

Inspire

Essaie de faire une inspiration rapide quand
iel se lance dans les airs.

Commence i aspirer quand ses deux jambes
sont & peu prés au méme niveaun

Sent son inspiration dans a poitrine
Iinspiration (!'aspiration) pré-apnés est vive
&t ne dure entre le temps ou les jambes sont
wis-a-vis et l'apogée du saut

Heste en apnése un peun

Termine l'inspiration un peu avant d éire &
l'apogée

Est en apnée pour un petit temps avant,
pendant et aprés lapogée.

L'apnée 'side & aller chercher le ballon du
saur

INSIPARTION RAPIDE ET VIVE
RETENUE DE LA RESPIRATION PERI-
APOGEE

BALLON

Taylor 1- 307 & 320

[sent I'inspiration vive et de l'espace | au
niveau de la poitrine, surtout dans le torse
au sternum et un peu dans les clavicules et
les épaules.

Prend de la place avec lapnée

Les poumons prennent de al place et
dilatent sa poitrine




ANNEXE R
VERSION VIERGE DU RADAR D'ACTIVATION DES ZONES TAMPONS SOCIOECOLOGIQUES

Repos
Charge d'entrainement § Agir connaisseur
Echauffement Acuité perceptive
Historigque de blessure 4 Nature du mouvement
Situation habitation Préparations
Situation familiale 1 Haptique d'exploration
Environnement 0 Régulation émotionnelle
Positionnement... Relation aux blessures
Popularité de la danse Relation & la danse
Paradigme national santé Agentivité / culture
Classe sociale Infrastructure
Accessibilité des soins Relations aux pairs
Paradigme...

213



ANNEXE S

2022, P.227 ET 228)

UQAM Département de danse

Faculté des arts

Université du Québec a Montréal
Porte, Johanna

Situations

REPRODUCTION INTEGRALE DU MODELE ASCAR DE LA FORMATION EN DANSE (MASCIOTRA,

Tableau 8.4. Compétence 1 — INTERPRETER.
(Mise a jour le 27 aodit 2018. Manon Levac

[dir. du Dép.], Nathalie Blanchet, Dominique
Bienaise, Todd L. Stone en collaboration avec Domenico Masciotra

e e A A

Que fait haatuelleent | 4 oo ituations it frce Quelles sontles Quelles sontles
. 5 o attitudes d'une ressouces dune
? : : : e pétente? | & e Stente?
Ressources sodales :
Taidela difficults 4 +  Ftre attentif s Public
Lacdonne Actionsa mémoriser une partie *  Efficacite ¢ Enseignants
&été présentée au A de lachorégmphic Son histoire personnelle, sa s Disponibilite ¢ Choregraphes
complet au tableau 5.3. Il mangue de chimie personnalite, son caractere, +  Reécephivite «  Répétitears
Ici, les 4 catégories . I ep enteurs
. ones entre moi et ma,/mon. ses forces, ses paints & +  Autoromie v Pair, partenaires
d’actions sont énoncées ! s airs, parienaires
partenaire de danse ses valeuss, ses +  Authenticité . M o
sansles exemples © e Musique, musiciens
. . Problemes de sante attitades, son bagageen *+  Persévérance o
dactions ielatives iens d . danse, ses ambitions, son + Détemmination | | Cobaiews
chacune d dles Je vieas deme tromper s 568 © : ¢ Directeur de
dans wpassage pouvoirde danser, ctc. + Seaséthique oduction
choregraphique Monde la danse o Engagement | DO e
et B +  Collégialite :
' Ma gestuelle n'estpas * Langage deladanse o epia e +  Techniciens descéne
encare apoint pour cette +  Défis et enjeux du métier *  Creativite + Joumalistes
Entretenir et améiorer son choregraphie de danseur ¢ Cooperation : C‘:::‘ «e: s
pouvoir de danser Je dess faire face a des + Carriére en danse * Ouverture D
imprévus en cours de ¢ Culbire génerale dlesprit ) o euts
2 performance o Methodes et/ou ¢ Cariosite . F.am;mes
Créer et incamer une (probleme techniques de danse, * Confiance . ;“ oren "““““;‘
danse déclairage, le d'entrainement, de * Audace egroupemen|
musicien fait mémerisation, de ¢ B *  Associations
3 une exreur, panne du concentration * Syndicats
systéme de con, etr.) Gonnaissances corporelles ¢ Medecins, physio,
Pak : b ) ostéo, chiro,
Je danse simultanément *  Anatomie )
dans des projets atx o Kinésiclogie de la danse ;“,'Pm‘d:n’
4 exigences diffésentes + Physidlogie de la darse P
Gérer sa canriére *  Approches somatiques ¢ Vedias soclaux
«  CNESST
«  FEtc

U QA M Département de danse

Faculté des arts

Université du Québec & Montréal

Dominique Porte, Johanna
Masciotra)

Tableau 8.4 (suite) Compétence 1 —
INTERPRETER. (Mise d jour le 27 aodit 2018.

Manon Levac [dir. du Dép.], Nathalie Blanchet,

Bienaise, Todd L. Stone en collaboration avec Domenico

Situations Connaissances Ressources
Que fait A quell i Quelles sont les Quelles sont les attitudes Quelles sont les
urne interpréte i e d'une d'une interpréte ressources d'une
pétente 2 L i : interpréte compétente ? compétente? inferpréte compétente ?
Note : les catégories Comaissanees académiques  Note, 1a liste des Ressources sociales :

actions de la premisre
partie du tableau sont
se produites ici
1
Entreterir e améiorer
‘Son pouvoir de danser

2
Créer e incamer une
danse

Gérer sa cariére

Source : Masciotra, D. (2022). Développer un agir connaisseur théorie et

méthode : de I'approche par compétences a une approche de I'énaction,

o Je danse simadtanément
dans des projets atx
exigences différentes

o Une nouvelle
partenaire

(remplagante) pour le
spectacle de ce soir

Histoire de ladanse
Esthétiques de la danse
Histoire de I'Art
Notions musicales

+ Psychologie de ladanse,

efc.
Qualités de lagir interpréte

Fluidité, expressivité,

* J'aideungp en
difficulté pendant le
spectadle

+ Je dois moduler mon
rapport l'espace selon I
disposition du public
(talienne, 3 cotés, 2cotés, in
sity, proximité)

+ Je danse dans un projet
interdisciplinaire

Autoédition, p. 227 et 228.

E
rythmicité, synchronicité,
sensibilité, sensorialits,
adaptabilité, etc

e

attitude s est reprise ici:

+ Relation avecses
pastenaires de danse

+ Relation avecle
chorégraphe

Relation avecles autres
intervenants
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elle estlaméme que dans  * Public
fa premire partie du ¢ Ensignants
tableau 84 ¢ Chorégraphes

. pétiteurs
o Etre attentif . Ip’:ltrz,partmmrez
* Efficacite * Musique, musiciens
« Disporabilité « Entraineurs
+ Réceptivité o Directeur deproduction
* Autonomie ® Directeur detournée
o Authenticité + Techniciens descéne
o Perséverance + Journalistes
+ Déte = * Critiques
* Senséthique o Diffuseurs
* Engagement + Organismes
* Collegial subventi s
o Créativité + Regroupements
¢ Coopération + Asociations
+ Ouvesture d'esprit v Svoctioats
* Curiosite P
T Comfine * Médecins, physio,ostéo,
v Audae chiro, acupunctes,
Ec. thesapeute

* Médias sodaux

« CNESST

* Etc
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