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Iextérieur et ’intérieur, le subjectif et I’objectif, I'individu qui est a la fois acteur et sujet,

produit et producteur, structure et signification.

En fait, Bourdieu emploie le terme d’habitus pour le démarquer du mot courant « habitude ».
Cette démarcation souligne deux considérations : I’habitus ne désigne pas simplement une
routine, il est aussi un ressort de I’action. « A la différence de I’habitude, il produit plutdt
qu’il ne reproduit » (Godin, 2004, p. 558), Bourdieu différencie [’habitus de 1’habitude en
mettant ’accent sur I’aspect générateur, ¢’est-a-dire ’aspect producteur du terme habitus, de
fagon a le différencier de la fonction reproductive et répétitive de 1’habitude (Bourdieu et

Wacquant, 1992).

Le concept d’habitus semble pour beaucoup de lecteurs déterministe. Bourdieu (1992) fait
remarquer que ce qui exaspére les lecteurs, ¢’est que la notion d’habitus « incarne la mise en
ceuvre du mode de pensée génétique et générique qui menace |'idée méme que les
« créateurs » se font d’eux-mémes, de leur identité, de leur "singularité”. » (Bourdieu et
Wacquant, 1992, p. 108.) L’auteur fait cependant remarquer, dans plusieurs textes, que
I’habitus n’est pas un destin : 1l est durable mais pas immuable. L habitus change en effet
avec le temps et la trajectoire de I'individu. Malgré les nombreuses critiques que Bourdieu a
recues pour ne pas avoir rendu compte du singulier et pour s’étre seulement intéressé au
« collectif », aux « structures sociales » et a leur «reproduction », Corcuff (1999) fait
remarquer que le sociologue a également tenté de prendre en compte la question de la
singularité. En effet, selon cet auteur, ¢’est dans Le Sens pratique (1980) que sont explicitées
les différences établies entre les habitus de classe et les habitus individuels. L’analyse de ces
deux dimensions d’habitus doit prendre en compte deux points : d’une part, il y a habitus de

classe parce que :

Tout membre de la méme classe a des chances plus grandes que n’importe quel
membre d’une autre classe de s’étre trouvé affronté aux situations les plus fréquentes
pour les membres de cette classe : les structures objectives que la science appréhende
sous la forme de probabilités d’acces a des biens, des services et des pouvoirs...
(Bourdieu, 1980, p. 100.)
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D’autre part, tous les membres de la méme classe n’ont pas les mémes expériences et leurs
expériences ne se font pas dans le méme ordre. C’est pourquoi selon Bourdieu (1980), le
principe des différences entre les habitus individuels réside dans la singularité¢ des
trajectoires sociales. Corcuff (1999) et Pinto (2002) concluent que I’habitus devient porteur
d’un formidable défi : penser le collectif et le singulier, le collectif dans le singulier, a travers
un singulier collectif. « L’habitus, ce serait en quelque sorte une individualisation, a chaque

fois irréductible, de schemes collectifs. » (Corcuff, 1999, p. 103.)

A ce niveau de I’analyse, il est possible de relever I'importance des expériences passées et les
conditions sociales comme dispositions générales d’action dans la notion d’habitus. Ces
concepts s’inscrivent dans le domaine de la sociologie, mais ils sont féconds pour
comprendre la dynamique sociale sous-jacente aux transformations dans le champ de la
danse. Dans cette perspective, la danse, de maniére générale, reconduit les enjeux plus larges
du macrocosme social. En effet, dans les salles de spectacles des grands centres urbains, la
danse comme forme d’art reproduit la méme idéalisation du corps promue par un groupe
dominant, comme le démontre I'excessive valorisation de la jeunesse du danseur et d’un
certain idéal du corps humain : musclé, puissant et athlétique. Cette recherche a pour but de
comprendre comment certains danseurs se distinguent face aux pratiques dominantes de la

danse contemporaine.

Mais comment peut-on concevoir une certaine autonomie du danseur face aux pratiques
dominantes en utilisant un concept et une approche d’un auteur souvent considéré comme
déterministe ? Comme Je fait remarquer Setton (2002), il est possible de penser I’habitus
comme un systéme flexible de dispositions, non seulement résultant de la sédimentation d’un
vécu social, mais également concevable en tant que systéme en construction permanente.
L’habitus est percu comme trajectoire, médiation entre passé et présent. L’habitus comme un
concept dynamique, une perspective capable de rendre compte de la relation entre un

individu et la société, tous les deux en processus de transformation réciproque.



20

Dans mon €étude, je veux comprendre comment la pratique de certains danseurs se distingue
face aux pratiques dominantes en tant que résultat d’une trajectoire et d’une histoire
incorporées, en tant que résultat d'attitudes individuelles dans un processus dynamique entre
I’individu et le collectif. Cette autonomie partielle face aux pratiques dominantes n’est pas un
acte de génie ni une preuve de talent créateur spontané. Le concept d’habitus est en fait un
instrument pour comprendre le corps en danse au-dela des dualités telles que corps et esprit,
compréhension et sensibilité, sujet et objet, en soi et pour soi. Ce concept nous permet de
comprendre que le rapport entre 1’individu et le monde n’est pas une simple relation entre un
sujet et un objet, mais plutdt un rapport de « complicité ontologique » ou de possession

mutuelle entre 1’habitus et le monde qui le détermine.

2.2 Rapprochements entre habitus et schéma corporel

La réflexion suivante vise a approfondir la notion d’habitus a partir de certains concepts de la
théorie de Merleau-Ponty. Bien que ces deux auteurs utilisent un langage différent pour
exprimer leurs théories, il existe une filiation de la pensée de Merleau-Ponty a Bourdieu. Le
recours a la philosophie de Merleau-Ponty consiste a expliciter la notion d’habitus en la
reconstituant dans une dimension philosophique. De son c6té, le travail de Bourdieu ne perd
jamais de vue l’analyse sociologique, c’est-a-dire que son intérét d’études réside dans la
maniére dont chaque individu agit et réagit dans la société. Mais, comme le fait remarquer
Hong (1999), 1l ne faut pas négliger le travail épistémologique et philosophique de Bourdieu,
lequel a servi de soutien de base a ses travaux sociologiques. La notion d’habitus, idée
centrale dans ses ceuvres, est une construction conceptuelle qui, d’aprés Hong (1999),
s’inspire du « schéma corporel » de Merleau-Ponty. Ce rapprochement nous sert d'une part, a
comprendre I’habitus dans sa profondeur et, d'autre part, & éviter les lectures superficielles.
C’est aussi une opportunité pour comprendre la tradition philosophique de la réflexion
frangaise sur le corps, a laquelle Bourdieu donne continuité dans une perspective
sociologique. Ce rapprochement est confirmé par de nombreuses ceuvres comme celles de
Bourdieu et Wacquant (1992), Crossley (2001), Lahire (1999), Pinto (2002) et Hong (1999)

— cette derniere référence étant majeure pour cette rétflexion. L’exploration philosophique de
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la notion sociologique d’habitus nous ameéne a bien cerner ce qu’est I’habitus. Bourdieu

reconnait lui-méme I’influence de Merleau-Ponty dans le cheminement de son ceuvre.

L’agent engagé dans la pratique connait le monde mais d’une connaissance qui,
comme I’a montré Merleau-Ponty, ne s’instaure pas dans la relation d’extériorité€ d'une
conscience connaissante. Il le comprend en un sens trop bien, précisément parce qu’il
s’y trouve pris, parce qu’il fait corps avec lui, qu’il habite comme un habit ou un
habitat familier. Il se sent chez lui dans le monde parce que le monde est aussi en lui
sous la forme de I’habitus, nécessité faite vertu qui implique une forme d’amour de la
nécessité, d’amor fati. (Bourdieu, 1997, p. 170.)

Jusqu’a la fin des années 1950, I’existentialisme chez Sartre, combiné a la phénoménologie
chez Merleau-Ponty, a représenté le pdle dominant de la pensée dans le champ
philosophique. D’aprés Pinto (2002), quelles que soient les critiques adressées a ces
références, ces théories ont renouvelé le débat sur le « sujet » et le « monde ». C’est en ce
sens que la question du rapport préréflexif revétait une dimension fondamentale, notamment
chez Merteau-Ponty. Pour les jeunes philosophes de I’époque tels Bourdieu et Foucault, cette
référence majeure occupait « une place a part » au sein de la philosophie contemporaine. La
génération de Merleau-Ponty s’est opposée a un empirisme enclin a P’atomisme de la
signification et a I’idée que les propositions doivent étre comprises et testées une par une. La
démarche argumentative proposée par Merleau-Ponty et Bachelard — pour citer deux noms
de cette génération de philosophes —considérait que les concepts forment un réseau plus ou
moins étroit et que les propositions doivent étre comprises de maniere globale a partir d’un

systeme théorique qui les enveloppe.

Dans I’ceuvre intitulée Pierre Bourdieu et la théorie du monde social (2002), Pinto souligne
que Bourdieu était tout & fait familier avec les projets philosophiques de Sartre et Merleau-
Ponty, surtout en ce qui concerne 1’élaboration de sa théorie d’habitus. « Avec toutes les
limites d’un habitus philosophique accoutumé a traiter d’expériences génériques de
I’humanité, Merleau-Ponty était 'un des philosophes qui €taient allés le plus loin dans la
mise en évidence de la spécificité de I'expérience pratique.» (Pinto, 2002, p. 50.) Le

rapprochement entre Bourdieu et Merleau-Ponty est évident, tout particulierement au sujet de
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la position antisubjectiviste de Bourdieu, notamment contre Jean-Paul Sartre. Bourdieu a
explicitement reconnu son appui a Merleau-Ponty dans sa critique du subjectivisme sartrien.
Bourdieu oppose alors I’habitus a I’action en apparence libre parce que, pour lui, les actions

sont disposées par les conditions sociales.

Une des fonctions majeures de la notion de I’habitus est d’écarter deux erreurs
complémentaires qui ont toutes les deux pour principe la vision scolastique : d’un cbté,
le mécanisme, qui tient que I’action est I’effet mécanique de la contrainte de causes
externes ; de I'autre, le finalisme qui, notamment avec la théorie de I’action rationnelle,
tient que ’agent agit de maniére libre... Contre I'une et I’autre, il faut poser que les
agents sociaux sont dotés d’habitus, inscrit dans les corps par les expériences
passées... (Bourdieu, 1997, p. 165))

En tenant compte de la notion d’habitus, Hong (1999) démontre comment Bourdieu prolonge
la tradition philosophique de la réflexion francgaise sur le corps, dont les principaux
participants ont été Bergson, Sartre et Merleau-Ponty. « C’est dans cette philosophie du corps
que réside la portée proprement philosophique de la notion bourdieusienne d’habitus, qui
excéde donc le champ purement sociologique.» (Hong, 1999, p. 1.) La proposition selon
laquelle Bourdieu fait partie d’une tradition philosophique vise a placer le statut du sujet dans

la société, résultat d’une réflexion sur le role de la subjectivité dans le champ social.

2.2.1 La notion de schéma corporel de Merleau-Ponty

A partir de ’étude de Ja perception, Merleau-Ponty reconnait le corps comme une condition
permanente de |’expérience. La perception est une notion primordiale dans la philosophie de
Merleau-Ponty : elle est le résultat de la position du sujet en tant qu’étre au monde, en
considérant que «le monde est déja la». Dans cette perspective, I’action humaine n’est
possible que dans le monde vécu. Le sens perceptif, selon Merleau-Ponty (1945), n’est
possible que dans la rencontre du sujet percevant avec son milieu, et ce n’est que dans cette

rencontre que I’on peut comprendre la notion de schéma corporel. L'objet pergu, ou bien
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qui s’ouvre a nouveau. Il s’agit d’une découverte fondamentale pour toute une
génération formée par des écoles devenues terriblement académiques, qui avaient
occulté tout le champ de ces pratiques pourtant largement répandues dans les années
soixante-dix. (Michel et Ginot, 2002, p. 230.)

Mais cette ouverture de possibilités est encore restreinte a certains groupes, et je discuterai de
ce point dans le prochain chapitre. De maniere générale, dans la danse contemporaine,
I’excellence et la discipline du corps perdurent comme idéaux, ainsi que I'ceuvre
chorégraphique dans sa relation asymétrique du bindme chorégraphe-danseur. C’est dans
cette perspective que le point de vue de la sociologie de Bourdieu est important : bien que la
danse soit un champ avec sa propre histoire et ses regles spécifiques, elle reproduit les enjeux
de la société. Le corps dans la société est marqué par une construction sociale, familiale,
scolaire, etc. En fait, la danse projette la profondeur culturelle de chaque contexte ou elle se

développe.

2.4 Le champ et les sous-champs

La notion de champ pour Bourdieu est solidaire du concept d’habitus. Le champ est un
microcosme de la vie sociale qui est devenu progressivement et partiellement autonome a
travers [histoire. En fait, Bourdieu considére les institutions comme configurations de
relations entre agents individuels et / ou collectifs. Toujours d’aprés Bourdieu (1992), dans
les champs sociaux toutes les actions sont intéressées. La société contemporaine a construit
un long processus d’autonomisation des différents champs qui résulte en une stratification en
plusieurs champs d’activités. Chaque champ a finalement une autonomie relative et il refléte

ses propres valeurs et ses régles du jeu (ses intéréts).

La danse contemporaine, en tant qu'activité artistique, est située dans le champ artistique.
Dans cette recherche, je la considére comme un champ en tant que tel, qui est partiellement
autonome et doté de ses propres enjeux. Chaque champ comprend un rapport de forces entre

dominés et dominants, ou les agents sociaux s’affrontent pour conserver ou transformer leur
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position dans le champ. Bourdieu s’intéresse au champ social comme jeu de forces entre
dominants et dominés selon les régles pratiques mais, a la différence du sport, personne ne
dicte les regles. « Et finalement, il y a des régularités immanentes a un champ, des sanctions,
des censures, des récompenses sans que tout ¢a ait été institué. Le champ artistique, par
exemple, a la particularité d’étre le moins institutionnalisé de tous les champs. » (Bourdieu,
1988b, p. 3) En fait, le jeu de forces entre dominants et dominés, qui intéresse
particulierement Pierre Bourdieu, s’inscrit dans une perspective sociologique afin de montrer

les enjeux de la société.

A chague moment, tout champ impose, au sens figuré, un droit d’entrée qui définit le droit
d’y participer, sélectionnant ainsi certains agents au détriment d’autres. « Ce qui 1égitime le
droit d’entrer dans un champ, c’est la possession d’une configuration particuliere de
propriétés. Un des buts de la recherche est d’identifier ces formes de capital spécifique. »
(Bourdieu et Wacquant, 1992, p 83.) C’est finalement un va-et-vient incessant: pour
connaitre un champ, on doit identifier les formes de capital qui y seront valorisées, et pour
identifier ces formes de capital spécitique, on doit connaitre la logique spécifique du champ.
De facon générale, on peut conclure que les agents sociaux sont porteurs de capital. Selon
leur trajectoire et leur position a I'intérieur du champ, ils ont une propension a s’orienter soit
vers la conservation de la distribution du capital, soit vers la subversion de cette distribution.
La dynamique du champ réside dans les écarts entre les différentes forces qui s’y opposent,
comme un lieu de changement permanent. C’est a partir de la connaissance du champ dans
lequel les agents sont insérés que I’on peut mieux saisir leur singularité et leur originalité a

partir desquelles s’institue leur vision particulieére du monde ou du champ lui-méme.

(...) ces agents sont socialement constitués comme actifs et agissants dans le champ par
le fait qu’ils posseédent les propriétés nécessaires pour y étre efficients, pour y produire
des effets. Et ¢’est méme a partir de la connaissance du champ dans lequel ils sont insérés
que I’on peut le mieux saisir ce qui fait leur singularité, leur originalité, leur point de vire
comme position (dans un champ), a partir de laquelle s’institue leur vision particuliére du
monde, et du champ lui-méme. (Bourdieu et Wacquant, 1992, p. 83.)
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Selon Albert (1992), un trait distinctif du champ culturel est le fait qu’il comporte deux sous-
champs : le sous-champ de production restreinte et le sous-champ de grande production. Ce
qui importe dans la division du champ en deux sous-champs est le fait que les especes de
capital existent dans un rapport inversé. En effet, dans le sous-champ de production
restreinte, c’est le capital symbolique spécifique au sous-champ qui détermine la position
dans la structure. En contrepartie, dans le sous-champ de grande production, c’est le capital
économique qui détermine la position dans la structure. De plus, les deux sous-champs se
différencient par leur degré d’autonomie face aux attentes du public: le sous-champ de
production restreinte possede plus d’autonomie que le sous-champ de grande production,
dans lequel la production artistique est prioritairement congue pour répondre aux préférences
du grand public. En tenant compte de ces deux sous-champs, nous pouvons dire que le capital
corporel du danseur est mobilisé de différentes maniéres. D'un ¢6té, dans le sous-champ de
grande production, le capital corporel tend a suivre les modeles légitimes du corps dans la
danse. En général, ce sont des corps affectés par les nombreuses représentations, par les
entrainements et les exigences physiques en danse contemporaine ou classique. Ces corps
répondent aux modeles qui réaffirment des idéaux de beauté tels qu'on les retrouve dans
plusieurs spheres médiatisées de la société. D'un autre c6té, dans le sous-champ de
production restreinte, le corps va essayer se différencier par la tentative de rompre les tabous
de la société ou de la danse elle-méme. Mais, comment est-il possible de se différencier ?
Comment certains danseurs-créateurs peuvent-ils a travers leurs pratiques concevoir des
écarts par rapport aux pratiques dominantes ? Je souhaite pouvoir répondre a ces questions et
pour ce faire, je vais partir de trois études de cas, choisies pour cette recherche, que je

présenteral dans les prochains chapitres.



CHAPITRE III

EXAMEN DES PRATIQUES EN DANSE CONTEMPORAINE

Le corps constitue une interface entre différentes frontiéres : le biologique et le social, le
collectif et ’individuel, la structure et ’agent, la cause et la signification, la régle et le libre-
arbitre. Au sein du discours sociologique, cette interface (au travers du corps incarné) révéle
un étre vivant irréductible — a savoir ’individu — qui est a la fois acteur et sujet, structure et
signification, et finalement produit et producteur (Berthelot, 1992). Cette vision, empruntée a
la sociologie, est intéressante pour comprendre la possibilité pour le danseur d’étre en méme
temps le produit et le producteur des valeurs de la culture dans le domaine de la danse.
L’examen des pratiques, entrepris dans ce chapitre, a pour but de nous permettre de
comprendre avec acuité la démarche de quelques auteurs qui développent une perspective
entre la sociologie et la danse, en essayant de saisir les fagons de pratiquer la danse.
L’objectif est finalement de comprendre les tendances, les pratiques et la logique de la danse
contemporaine. Pour cela, je cherche a saisir le discours du corps dominant et son espace
social dans le microcosme de la danse. Cette compréhension est importante dans la mesure
oll, dans mon étude de cas, je vais analyser la possibilité qu'ont certains danseurs-créateurs de
renouveler certaines pratiques et d’avoir une certaine autonomie par rapport au discours
dominant. Par cette démarche, je vise a comprendre les tendances générales de pratique de la
danse contemporaine aussi bien que les possibilités des nouvelles tendances, des ouvertures
et des transitions influencées par la performance, I'improvisation, l’interdisciplinarité et

I’éducation somatique.

Au début de ce chapitre, jesquisse un bref portrait historique de I’évolution et de

I’affirmation de la danse contemporaine au Québec. Ensuite, je développe certains aspects de
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la notion de danse contemporaine et des arts contemporains défendus par des auteurs de la

danse et des arts en général.

Les recherches de Muriel Guigou, Sylvia Faure, Sylvie Fortin et Pierre Sorignet développées
dans ce chapitre sont essentielles puisqu’elles identifient un discours dominant en danse et
elles nous offrent une observation attentive de la pratique saisie a partir des paroles des
danseurs et des chorégraphes. De plus, Faure, en plusieurs livres et articles, utilise les
concepts’ de Bourdieu qui sont également mobilisés pour ma these. Guigou (2004) fait de
son cdOté un lien essentiel entre les aspects de la création et le développement d’un marché
dynamique de la danse contemporaine francaise. Elle montre en effet le role des
chorégraphes et des danseurs dans [’établissement et 1élargissement d’un marché
professionnel de la danse contemporaine. Fortin et son équipe (Fortin et Trudelle, 2006 ;
Fortin, Trudelle et Rail, 2008 ; Fortin, Trudelle et Messing, 2008), au Québec et Sorignet
(2004a, 2004b, 2004c, 2006a, 20064) en France sont importants puisque leurs recherches —
fondées sur des entretiens — visent a élucider les enjeux qui sont liés a la pratique de la danse
contemporaine a partir d’une perspective socioculturelle. Parmi certains de ces enjeux, ces
recherches avancent notamment les conséquences sur les corps des impératifs esthétiques

auxquels sont soumis les danseurs et les chorégraphes dans leur pratique artistique.

Une autre stratégie importante pour ce chapitre est la prise en compte des textes sur la danse
contemporaine et sur 1’art qui s’inscrivent dans une perspective critique. J ai privilégié les
auteurs francophones tels que Laurence Louppe (1997, 1997a); Isabelle Launay (2001),
Isabelle Ginot (2003) et Andrée Martin (2007), qui étudient la danse contemporaine et font
une analyse en questionnant ces pratiques et les modeles qui les ont forgées. Ces auteurs
constituent des références importantes puisqu’ils questionnent les pratiques en danse dans
leur rapport au pouvoir en essayant d’en montrer leurs enjeux. Finalement, certains auteurs en
art, comme Marc Jimenez (1997, 1999, 2005), Paul Ardenne (2001, 2002), Anne Couquelin
(1992, 1996) et Rose-Marie Arbour (1999), sont importants parce qu'ils nous aménent a

réfléchir sur les rapports entre ’art contemporain et Ja société. Comme le fait remarquer

'S Comme ceux de sens pratique, d’habitus ou de champ.



37

Jimenez (1999), plusieurs controverses esthétiques montrent que ’art n’échappe pas a une
profonde remise en cause de sa définition et de ses fondements ontologiques et existentiels.
Si I'utopie et Poptimisme restent ’apanage de la modernité, le scepticisme et la défiance

caractérisent de plus en plus I’art contemporain.

Si ce chapitre compte sur plusieurs auteurs qui traitent du contexte de la danse contemporaine
en France, ¢’est parce que, ces dernieres années, est apparu un nombre important d’ouvrages
critiques en France qui essayent de tenir compte des enjeux de |’institutionnalisation de la
danse. L apparition de ces ceuvres — spécifiquement celles de sociologues tels que Sylvia
Faure, Muriel Guigou et Pierre Sorignet — est importante puisque celles-ci établissent un lien
entre des concepts de la sociologie critique appliqués a la danse contemporaine. En outre,
Faure (2000, 2000a, 2001) et Sorignet (2004a, 2004b, 2004¢, 20064, 2006h) utilisent des
concepts de Bourdieu pour leur réflexion, ce qui est particulierement intéressant pour cette
étude. L’étude critique de ces auteurs est le résultat de I’affirmation d’un marché important
de la danse contemporaine en France, lieu privilégié en termes de possibilités de travail pour
des danseurs du monde entier. D’autre part, il existe une circulation considérable des artistes
de France et du Québec qui €tablissent des échanges a plusieurs niveaux en ce qui concerne

la danse.

En fait, ce chapitre est divisé en sept parties. Dans la premiere partie, j’esquisse un portrait de
I’évolution de la naissance de la danse contemporaine a Montréal. Dans la deuxieme partie, je
tisse des liens autour des notions telles que « pratique artistique », « danse contemporaine » et
« art contemporain ». Dans la troisi€éme partie, je spécifie I'utilisation de la notion de champ
pour réfléchir sur I’art et sur la danse contemporaine. La quatrieéme partie est celle ou j’essaie
de saisir la pratique des danseurs contemporains et 'usage du corps a partir des discours des
danseurs et des chorégraphes tenus par certaines recherches en danse. Cinquiemement, je
développe des aspects des modéles de corps qui valorisent la virtuosité liée au dépassement
physique, ce que j’appelle des corps glorieux. Sixiemement, j'aborde la formation et la
construction des modeles des corps en danse contemporaine. Finalement, dans la septiéme

partie, je développe certaines transitions, transformations et possibilités d’autres pratiques en
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brutes, y compris sur ma propre expérience en danse dans un va-et-vient a travers les

différents corpus des données et le cadre théorique.

4.5 La validité de la recherche

La validité et la crédibilité d’une recherche sont liées a toutes les étapes de cette démarche.
Cependant, comme le soulignent Paill€ et Mucchielli (2005), le lecteur n’a en général pas
acces au matériau brut ; c’est donc 1’analyse en tant que telle qu’il doit considérer. Selon ces
auteurs, la compréhension proposée du phénomene étudié (via I’exposé final) doit procéder a
partir d’un travail de démontage et d’illustrations. Plusieurs aspects sont importants a ce
niveau, parmi lesquels on peut citer : la pertinence des arguments présentés en appui a la
théorisation, le sens de 1’énoncé, le talent a communiquer celui-ci ainsi que la force et la

variété des extraits de témoignages retenus.

Selon Laperriére (1997), la définition classique de validation interne « réside essentiellement
dans la justesse et la pertinence du lien établi entre les observations empiriques et leur
interprétation... » (1997, p. 377). En d'autres termes, ce lien doit étre en rapport avec une
méthodologie adéquate, et il doit en outre faire sens. Dans le méme sens, Fortin (2005)
souligne la nécessité que les données représentent les multiples constructions de la réalité des
participants. Selon Laperriere, la transférabilité de la recherche — ou la validité externe — est
largement questionnée dans des recherches postpositivistes. D’aprés ’auteure, étant donné
I’importance attribuée a la singularité des phénomenes et a leur étude dans un contexte,
comment est-il possible de déterminer 1'utilité générale des résultats 7 De cette maniere,
Laperriere conclut que plusieurs chercheurs renoncent au critére classique de la validé
externe afin de produire des comptes rendus descriptifs et contextualisés, sans prétendre a
une généralisation. Je suis d’accord avec Fortin (2004) quand elle suggere qu’il faut laisser
les gens recevant des résultats de recherche déterminer le degré de similarité avec leur
contexte et, par conséquent, juger de l’applicabilité des conclusions. Cependant, Fortin

(2004) suggere aussi que le chercheur présente une description minutieuse du lieu et de la
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situation étudiés. Dans cette recherche, la description des données observées a été réalisée

entre autres, a ’aide du support vidéo, de méme que grace a des notes de terrain.

Par ailleurs, je suis d’accord avec Angermiiller (2006) qui considére que, du point de vue
qualitatif, la qualité de la recherche doit surtout rendre visible la démarche du chercheur. « Si
aucun autre chercheur ne peut accéder a un terrain donné de la méme fagon, le défi consiste a
expliciter aprés-coup la facon dont il a produit ses résultats.» (Angermiiller, p. 233, 2006.)
Dans le méme sens, Yin (1994) affirme que la validité de 1’étude de cas est soulignée par un

travail réflexif capable d’évoquer le processus de recherche qui 1’a produit.



CHAPITRE V

PAMELA NEWELL : VERS UNE PRATIQUE REFLEXIVE

Dans ce chapitre, je présente I’étude de cas de Pamela Newell. Pour cela, je mets I’accent sur
les pratiques de Pamela®, soit celles liées a son rapport au corps (les pratiques corporelles) ou
aux créations (les pratiques artistiques), sans m’éloigner du contexte dans lequel elle
développe celles-ci. En premier lieu, j’explique et justifie mon intérét pour la démarche de
Pamela, puis j’analyse son appartenance artistique a partir du corpus documentaire et des
entretiens que j’ai réalisés tout au long de cette étude. Vient ensuite ’analyse de ses pratiques

a travers les créations observées pour ma recherche : The Sunday Project et Chalk.

L’analyse des créations importe car c’est a travers elles que je peux saisir et comprendre le
rapport au corps et les pratiques artistiques des danseurs-créateurs. Cette analyse ne vise pas a
prendre en compte tous les aspects et les éléments de la création, mais davantage a
comprendre les pratiques des danseurs-créateurs. Dans cette étude, je privilégie davantage
une compréhension de la pratique de ’artiste qu’une analyse de I’ceuvre ou de ses liens avec
les spectateurs. Les danseurs-créateurs Andrew, Lin et Pamela, participant aux trois études de
cas de cette recherche, développent des collaborations dans plusieurs créations. Par
conséquent, I’observation de ces pratiques implique que ’on tienne compte des autres
danseurs et des échanges sous-jacents a leur collaboration. Cette perspective, a laquelle je
n’avais pas pensé au début de cette étude, contribue a la compréhension des pratiques et du

contexte artistique.

> Pour des raisons d’allégement du texte, j’utiliserai uniquement les prénoms des danseurs dans la
suite de ce travail.
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5.1 Le point de départ : un grand intérét pour la démarche de Pamela

Mon intérét pour la démarche artistique de Pamela date de 2004, quand je 1’ai découverte
dans la chorégraphie Ultreya présentée a Tangente. Ultreya est un solo de 30 minutes
chorégraphié et interprétée par elle. Les éléments déclencheurs de mon intérét pour sa
démarche sont son usage des techniques de 1’éducation somatique, la qualité du mouvement
qu’elle exécute, et le fait que la chorégraphie soit un solo. A 1’époque, lors de mon entrée en
doctorat, j’étais intéressée par des chorégraphies solos dans lesquelles le danseur était a la

fois interprete et chorégraphe. La création Ultreya appartenait a ce profil.

Pamela, inscrite au programme de maitrise en danse de I'UQAM, faisait partie du groupe de
recherche de ma directrice, Sylvie Fortin, ce qui a facilité notre rencontre. Apres lui avoir
expos€ les grands angles de ma recherche, je lui al proposé€ de participer a cette €tude. Elle a
immédiatement accepté. Sa coopération était tres importante pour moi car elle fut mon
premier contact avec la communauté de la danse contemporaine a Montréal. Lorsque j’ai
révisé mon projet initial, mettant davantage [’accent sur les pratiques du danseur-créateur que
sur I’ceuvre solo a proprement parler, j'ai consulté Pamela. Nous avons discuté de ses
créations futures. A cette période, elle devait participer aux deux créations que je souhaitais
intégrer a mon analyse: le solo The Sunday Project et la création collective Chalk.
Généreusement, Pamela m’a aidée a trouver de possibles participants 2 mon étude. Elle a
soutenu ma recherche et ma démarche, moi qui étais doctorante venue d’un pays autre que le

Canada.

Javais lu avec beaucoup d’attention un article portant sur une création a laquelle avaient
particip€ Andrew et Lin et j’avais été surprise de constater que Pamela les connaissait et
qu’elle développait de surcroit un projet avec Lin. Ainsi, grice a Pamela, ai-je pu contacter
Lin. Ce cheminement est important car Pamela m’a donné les clés d’un réseau ou le capital
social s’établit par des rapports de confiance, par des proximités antinomiques. En choisissant
les danseurs participant a cette étude, j’ai remarqué que Pamela, Lin et Andrew se

démarquaient des autres groupes de danseurs contemporains a Montréal, et ce, par Jeur intérét
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pour I’improvisation. Ils sont tous trois tres fortement impliqués dans des activités
d’improvisation, bien que chacun conserve, de maniére singuliére, sa vision, son style et son
rapport a cette pratique. Ceci a été confirmée durant cette étude par plusieurs faits et
explicitée dans les entrevues et a travers le corpus documentaire. Ces danseurs font partie
d’un sous-groupe de danseurs contemporains pour lequel la pratique d’improvisation est trés

raffinée et développée.

52 La formation et la démarche artistique de Pamela

C’est griace aux entrevues que j’ai compris I’éclectisme de la formation de Pamela en danse
contemporaine. Les techniques de !'éducation somatique constituent en effet une
caractéristique importante de son capital corporel. Sa formation est reconnue dans le milieu
artistique. Pamela fait partie d’une génération d’interpretes qui ont eu le privilege de
travailler au sein des grandes compagnies qui se sont développées dans les années 1980.
Pamela est née en 1961 a Niagara Falls, en Ontario, au Canada. Alors qu’elle était dgée de
deux ans, ses parents ont quitté le Canada pour s’installer aux Etats-Unis, pour des motifs
professionnels. Ainsi a-t-elle grandi dans le Massachusetts, ou elle a commencé des cours de

ballet a I’age de sept ans.

J’ai commencé comme beaucoup de filles, avec le ballet. J’avais une amie qui prenait
des cours de ballet, puis je pense que j’ai fait un sleep over [j’ai dormi] chez elle, une
fois, puis son cours c’était le samedi matin, donc sa meére m’a prise au cours. Je
regardais, j’étais sur le bord en regardant toutes les petites filles, et j’ai dit 2 ma mere
«Je veux faire ¢a, moi aussi ! » Et ’année suivante, j’ai commencé dans la méme
école de danse avec un monsieur, trés bon. 1l était excellent. (Newell, 2008a.)

A I'age de treize ans, elle s’est inscrite dans une école de ballet plus importante ol sa
professeure |’encourageait beaucoup car Pamela avait un physique favorable pour la danse.
Cependant, elle trouvait que le ballet était toujours « dur », exigeant, rigoureux, et elle se
sentait un peu paresseuse face a ces exigences. Malgré tout, elle a poursuivi son

apprentissage tout en collectionnant les photos des danseurs du New York City Ballet. Trés
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jeune, elle était abonnée au Dance Magazine, 'une des plus anciennes publications

spécialisées en danse de I’ Amérique du Nord.

Mais, j’adorais le ballet. J’avais un abonnement au Dance Magazine. Et & 1’époque,
c’était que le ballet. Il [n’] y avait presque pas de danse moderne. Méme si Martha
Graham fonctionnait, et tout ¢a, ¢’était Natalia Makarova et tous les danseurs de ballet
du New York City Ballet. Moi, j’avais coupé€ les photos et je les al mises sur mon mur,
dans ma chambre. Mais je ne sais pas, il y avait un ¢6t€ de moi qui était un peu
paresseux. (Newell, 2008a.)

A I’age de quinze ans, elle a découvert le jazz, style de danse qui était trés populaire dans les
écoles de danse a cette époque-la. Plusieurs €coles de ballet offraient des cours optionnels en
jazz. Pamela n’appréciait guére ce style auquel elle reprochait le ¢oté « corps objet » des
femmes souvent exposées. Peu de choix s’offrait a elle dans son établissement scolaire ; elle

a donc continué le ballet et s’est également intéressée a la création de chorégraphies.

Et tout le monde prenait le jazz, ¢’était le jazz qui était 2 mon école secondaire, ¢’était
jazz, jazz, jazz. Et moi, je haissais le jazz. Ce n’était pas mon style, ce n’était pas
vraiment [¢a], je pense que ) étais une « body feminist », tu comprends, j’étais une
féministe qui débutait. Et je trouvais ¢a trop corps objet, corps sexuel, juste quétaine.
(...) Oui, mais toutes les filles aimaient ¢a. Moi, je trouvais ¢a stupide, pas intéressant,
je ne sais pas, obscene, juste, showbiz. Puis moi, ¢a ne m’intéressait pas du tout, mais
quand méme, on avait chaque année, & mon école, un spectacle que les €tudiants
produisaient pour la fin d’année. Il y avait toujours quelques moments de danse, donc
il y avait la chorégraphie. Donc des que j’étais a I’école au secondaire, en tout cas, [en]
dixieme année, comme autour de quinze ans, j’étais avec eux, je voulais étre avec les
danseurs de I’école et faire les spectacles, donc j’ai fait quelques pieces qui €taient un
peu jazz, mais... pas trop. Et aussi, j’al fait la chorégraphie aussi pour ces spectacles.
(Newell, 2008a.)

C’est a l'université que Pamela est entrée en contact avec des techniques de danse
contemporaine qui ont vraiment attirée. Cependant, en premiere année, a ses débuts au
département de danse, a 1’ University of Massachusetts, elle fut trés décue : le jazz y était le
style le plus dominant, et il y régnait une vision traditionnelle de la danse. Par exemple, ils
pesaient les danseurs comme dans certaines écoles de ballet classique. En tant qu’étudiante a

I’University of Massachusetts, elle pouvait suivre des cours dans d’autres universités,
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notamment dans un complexe formé de cing universités, le Five Colleges Incorporated, ol
un grand choix de cours de danse était proposé. Elle a donc partiellement abandonné le
département de danse pour suivre des cours en sciences humaines en méme temps qu’une
sélection de cours de danse au complexe universitaire Five Colleges Incorporated. Ce choix

lui paraissait pertinent.

En danse, j’ai quitté le département tout de suite, puis je me suis ouverte plus vers tous
les cours intellectuels, [’histoire, littérature, sociologie. Parce qu’il y avait des
requirements [exigences], des cours qu’il fallait prendre. Puis, j’étais trés chanceuse
parce que j’étais dans l'ouest du Massachusetts. C’était un endroit trés avancé
socialement. Il y avait cinq Universités ensemble, ils partageaient leurs ressources, ils
viennent de commencer [a] ne plus partager leurs ressources. Donc moi, j’avais
découvert tout de suite que j’avais le droit de prendre des cours dans les autres
Universités. En tout cas, les départements de danse étaient plus basés sur les techniques
contemporaines, les techniques modernes, ou méme contact-improvisation, ¢a
commengait. Aussi, juste la facon de gérer, leurs cours étaient moins traditionnels, ils
étaient plus collaboratifs... « Ah'! Enfin, j’ai trouvé quelque chose pour moi! »
(Newell, 2008a.)

A I’université, au moment de faire son choix de carriére, elle a longtemps été partagée entre
les études en arts et celles en sciences humaines. Pamela a fini par obtenir un diplome en
littérature américaine et anglaise; cependant elle a suivi beaucoup de cours en danse
contemporaine. De maniére générale, dans le champ de la danse, le capital culturel a 1’état
objectif — sous forme de titres universitaires par exemple — est moins important (en tant
que capital symbolique spécifique du champ) que le capital a I’état incorporé, acquis a travers
la pratique — comme I’acquisition de techniques dont on peut se servir en action. En ce sens,
méme a 1’Université, Pamela était plus intéressée par |'acquisition d’un savoir pratique en

danse contemporaine que par un dipldme, comme le démontre son témoignage.

J’ai terminé mes études avec un diplome en littérature américaine et anglaise, mais j’ai
pris plein de cours en danse. J’ai fait un show chaque semestre. J’ai fait la
chorégraphie, mais j’ai eu des crédits pour les cours mais je n’ai pas eu un dipldome en
danse. C’était trop compliqué. Je [ne] vais pas t’expliquer, mais moi je pensais « J[e
n’at| pas besoin de dipldme, en tout cas, on s’en fout si j’ai de U'expérience, si j’ai des
bonnes notes ». (Newell, 2008a.)
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A I’'université, elle a suivi, entre autres, divers cours de danse contemporaine comme la danse
contact, ’analyse de mouvement selon Laban, la composition chorégraphique avec Bessy
Schoenberg. Pamela évoque cette période avec enthousiasme, comme une importante partie
de sa formation en danse contemporaine qui lui a apporté une ouverture vis-a-vis de sa
formation traditionnelle en ballet. C’est pendant cette période, toutefois hors du contexte
universitaire, qu’elle a progressivement développé le goiit de la danse contact. C’était a
Boston, avec Andrew Harwood, dans les années 1980, qu’elle a suivi son premier stage dans
le « vrai esprit » de ’improvisation contact — esprit dans lequel on rencontre un mélange
entre la danse artistique et la danse sociale, un mélange d’individus qui sont danseurs et

d’autres non danseurs.

Mon premier cours officiellement, comme danse improvisation contact, ¢’était avec
Andrew, en fait, en 84 ou 85. (...) Les gens qui étaient Ia, c’est plein de monde qui
aussi sont des gens moins disciplinés en danse. Donc moi je n’al pas aimé ¢a ! Mais
quand méme, j'ai vu que c’est un bon prof, je vais apprendre les compétences, les
exercices de base, donc j’ai pris, je me rappelle méme maintenant aujourd’hui, les
cours, les exercices qu’on a faits avec lui cette journée-la. Donc, ¢a a été important
pour moi. Puis, j’al juste fait, j"ai continué a faire des cours de danse contact avec
d’autres professeurs importants. J’ai fait des festivals, des cours, des ateliers, des
workshops [groupes d’étude]. (Newell, 2008a.)

Comme le démontre son témoignage, le manque de discipline des non-danseurs lors de ses
premiers stages de danse contact™ a provoqué chez elle un sentiment d’étrangeté. En effet, le
manque de discipline s’opposait a son habitus collectif de la danse développé dans les écoles
de danse classique autant que de danse contemporaine. Dans ces pratiques, la discipline du
corps codifiée par I'usage de l’espace, du temps et du geste est souvent privilégi€e.
Néanmoins, la reconnaissance du potentiel qu’elle pouvait développer grace a la danse
contact I’a poussée a persister. La danse contact est une expérience fondamentale dans sa
participation comme interpréte dans les processus de création de chorégraphies de méme que

dans ses créations personnelles, comme je 1’ai constaté lors des sessions d’observation.

2 A Boston, il y a des organisations d’improvisation contact formées de danseurs et de non-
danseurs. Un des regroupements les plus connus est le Dance New England. Ces regroupements
promeuvent des stages et des événements de danse en mélangeant des danseurs professionnels et
amateurs.
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Pamela m’a également informée de ses autres expériences en éducation somatique concernant
la méthode de Feldenkrais, la méthode d’Alexander, et 1'Ideokinesis (avec Irene Dowd).
D’aprés Pamela, ces techniques somatiques proposent généralement des expériences
objectives comme visualiser une articulation, sentir un muscle, suivre une structure ou un
systtme de mouvement (comme le cas de l'analyse du mouvement selon Laban), en
opposition avec une expérience plus ouverte ou plus poétique qu’on rencontre dans certaines
approches de la danse contact™. C’est la danse contact qui lui a révélé la découverte d’un
corps pergu de maniere plus subjective et qui lui a permis de développer son coté créatif. En
fait, c’est le contraste entre différentes méthodes de la somatique qui I’attire, soit une pratique
plus systématisée comme I’analyse selon Laban ou fonctionnelle comme 1’/deokinesis, soit

des techniques plus ouvertes comme le Mouvement Authentique ou la danse contact.

La danse contact, c’était une rentrée pour moi, dans la danse que je vis en ce moment.
C’est sir. Peut-étre que ¢a a commencé avec Laban, ¢a me donnait un dialogue entre
mon corps et mon expérience. [Lanalyse selon] Laban, c¢’était comme « Ah, ok, je
peux visualiser quelque chose de concret, je peux mettre un nom sur quelque chose que
je vis, que je sens, que je visualise.» (...) Je pense que la danse contact, pour moi,
c’était la premiere fagcon de vraiment expérimenter mon corps, de réveiller mon corps
sujet, si on peut dire. Parce qu’avant ¢a, je trouvais que j’étais comme 95% dans mon
corps objet. (Newell, 2008a.)

Pamela m’a montré quelques correspondances qu’elle a échangées avec Nancy Stark Smith,
entre autres une de ses premiéres publications en danse, écrite en 1992 et publiée dans la
revue Boston Dance Alliance Newsletter’”. Elle y décrit son intérét et son regard face a
certaines caractéristiques de la danse contact, comme l’exploration de la variété de la densité
de I'espace et sa complexit€ géographique. On remarque dans cet article le passage et le
croisement de sa formation en Laban et en improvisation contact. Certains concepts de Laban

servent a nommer son expérience dans la danse contact :

“D’aprés Pamela, méme si certains enseignants peuvent avoir une approche objective (« hyper
spécifique »), comme c¢’est le cas d’Andrew, d’autres peuvent développer la danse contact a travers
une pratique trés ouverte. comme certains cours de Nancy Stark-Smith.

 Boston Dance Alliance est une organisation a but non lucratif, créée en 1985, soutenant et
promouvant la danse dans la communauté de Boston.
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If my Laban spatial affinity provided a vocabulary, then the study and practice of
Contact principles provided me with more advanced expressive skills to become a
more articulate dancer, performer, choreographer, and teacher. In Contact, I could take
the Laban concepts of space a step further, practicing on a concrete being, my partner.
Working with the Contact principles led me to think of my partner as simply a
physicalization of the space ; space of a denser mass. (Newell, 1992, p.2.)

Pamela souligne I’importance du sol dans la danse contact — caractéristique que 1'on
retrouve dans plusieurs techniques d’éducation somatique car plusieurs exercices sont
exécutés au sol. Cette caractéristique est une transformation radicale, ontologique, de la
construction du corps dansant par rapport a la formation en ballet ou a la formation des
principales techniques de danse moderne dans lesquelles Ja verticalité est primordiale. Dans
la danse contact, le sol devient un partenaire, non seulement comme compréhension de
I’espace, mais aussi comme maniere d’éveiller I'un des organes treés important du corps, la
peau. C’est I'une des caractéristiques observées dans la pratique des trois danseurs-créateurs

que j'analyse dans cette étude.

La danse contact montre une grande ouverture par rapport aux méthodes de formation
traditionnelles dans les écoles. Cette pratique offre, grice a des professeurs itinérants et a
différentes méthodes, un rapport au corps plus flexible, moins discipliné, moins sexiste et
moins structuré. Citons une autre donnée importante acquise pendant la formation en danse
contact : la possibilité d’incorporer certaines structures de I’improvisation tout en maintenant
une grande ouverture pour y trouver une interprétation créative, et parfois la liberté de rompre
avec ses principes majeurs. Dans le passage suivant, Pamela décrit cette caractéristique et j’ai

d’ailleurs pu Je constater dans sa pratique lors des créations observées dans cette étude.

In fact, sometimes one concept won’t even occur to the dancer unless another has been
partially digested. The enormous challenge for the teacher is to find a) basic exercises
that break down these principles and b) improvisational structures that incorporate
these principles but leave room for creative interpretation. (Newell, 1992, p .3.)

Ce qu’il est possible de percevoir dans la formation de Pamela, ce sont, d’un co6té, les

influences diverses de sa formation traditionnelle en ballet liées a la verticalité du corps, a la
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rigueur des exigences physiques et a la discipline, et, d’un autre c6té, sa formation en danse
contemporaine ou les techniques de I’éducation somatique et I’improvisation constituent un
seul ensemble agissant comme contrepoids a sa formation traditionnelle en ballet. Il est aussi
important de souligner qu’une partie importante de sa formation en danse contemporaine et
en littérature a été réalisée dans les institutions universitaires, ce qui donne des indices sur
son aisance vis-a-vis de |’écriture et de la littérature ainsi que sur sa disposition a rapprocher
pratique et réflexion. Sa formation en improvisation en danse de maniére générale a été
déterminante en I’incitant a explorer sa créativité. Cette formation lui a donné le capital social

requis pour ses participations futures au sein des collectifs renommés en improvisation.

5.2.1 Interpréter

A Boston, Pamela a fait partie, de 1986 a 1992, de la compagnie Paula Josa-Jones :
Performance works, dirigée par la chorégraphe américaine Paula Josa-Jones®. Pendant six
ans, elle y a été interprete et répétitrice adjointe. Cette compagnie est une référence de la
danse contemporaine a Boston. D’aprés Pamela, il y est fait usage de méthodes ou la ligne de
démarcation entre la danse et I’éducation somatique est parfois difficile & trouver. C’est cette
frontiere subtile qu’elle est intéressée a expérimenter, soit dans les cours, soit dans les
créations, comme ce fut notamment le cas au sein de la compagnie Paula Josa-Jones :

Performance works.

Puis elle [Paula Josa-Jones] a aussi développé des exercices pour nous, pour préparer
nos corps pour son travail. Donc, c’était beaucoup d’exercices, elle appelait ca, je
pense « sourcing », ol on allait dans le corps et on expérimentait une image. Je
trouvais que son processus créatif était comme nourri par le principe somatique.
(Newell, 2008a.)

> Paula Josa-Jones enseigne les pratiques Authentic Movement et Laban Movement Analysis, qui
réfere a des techniques de danse contemporaine, de composition, d’improvisation et de processus
créatifs d’intégration de voix et de mouvement. Elle enseigne au sein de plusieurs programmes en
danse a la Boston Universiry.
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A cette époque, Pamela se rendait souvent & Montréal, pour des «jam sessions »
d’improvisation contact. Elle trouvait qu’il y avait a Montréal un développement de la danse
contemporaine favorable aux possibilités de travail. C’est Andrew qui 1’a contactée pour

passer une audition a la Compagnie Marie Chouinard.

J’avais en téte que, « Ah, j"aimerais bien venir a Montréal pour faire la danse, parce
qu’il y a beaucoup de danse. Je suis canadienne. C’est moins difficile que New York.
Le monde, en tout cas, si on trouve un travail dans une compagnie, ils payent, [ce
n’est] pas comme a New York. ». Et aussi, parce que ¢’était différent. Ca m’intéressait.
Donc il [Andrew] m’a dit que Marie Chouinard cherchait, il a parlé de moi a Marie, et
j'al passé une audition avec elle.

Apres avoir été choisie, elle s’est installée 8 Montréal a 1’dge de 31 ans. Elle a commencé
avec le processus de création du Sacre du Printemps et a pris part au spectacle Les trous du

ciel.

Elle m’a regardée pendant une heure, une heure et demie, il y avait une autre danseuse
de la compagnie qui me montrait un peu la chorégraphie, puis elle est partie. Apres,
j’ai fait quelques improvisations pour Marie, puis elle a dit « Ok, ok, je vais y penser,
je vais t’appeler. » A Boston, Jje suis retournée puis elle m’a appelée pour me dire
« Oul, oul, oui, on va essayer ». (Newell, 2008a.)

De 1992 a 1998, Pamela a été interprete pour la compagnie en participant a d’importantes
chorégraphies telles que L’amant et le diamant, Le Sacre du printemps, Les trous du ciel et le
célebre solo Prélude a I'aprés-midi d’un faune. Elle continue d’ailleurs a collaborer avec la
compagnie en étant chargée de différentes fonctions: répétitrice, maitre de ballet ou
directrice de tournées. Alors qu’elle travaillait au sein de la compagnie, elle a regu

d’élogieuses critiques pour ses interprétations, comme celle-ci :

A gripping solo for Newell lays out most of the material. Throbbing, stamping softly,
she stretches her body into extreme angles, knees bent, but out, arms bent and lifted or
thrusting down, head thrown back. The voluptuousness vibrates in tension with the
two-dimensional clarity of her body lines. Newell’s terrific here and throughout—
transfigured by passion. (Jowitt, 1993))
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Les expériences de travail qui I'inspirent et qui lui paraissent d’une importance majeure en
tant qu’interprete restent celles qu’elle a partagées avec Paula Josa-Jones et Marie Chouinard.
Ces chorégraphes préparent le corps pour chaque chorégraphie. D’aprés Pamela, certains
chorégraphes travaillent avec un esprit de recherche au début de leurs créations et vont peu a
peu batir les idées centrales de la création. Selon elle, méme si le travail chorégraphique
aboutit & un résultat achevé, il faut toujours garder un esprit d’expérimentation et faire

évoluer les idées de la création.

Mais c’est drole parce que moi, dans ma maitrise et dans mon analyse, je trouve que la
tradition de la danse, c’est qu’il y a des techniques comme Merce Cunningham. 1l a
créé sa technique, puis tout le monde connait sa technique, et a partir de sa technique, il
va construire ses chorégraphies. La méme chose avec Martha Graham. Mais en ce
moment, c’est plus comme flou, je dirais. C’est plus un mélange de plein d’affaires,
mais quand méme, je trouve que certains chorégraphes, ils veulent préparer le corps
pour une chorégraphie. Et ¢’est ¢a que j’al expérimenté dans les processus de création.
(...) Ce qui m’intéressait, c’est plus les chorégraphes qui commencent avec des
exercices de recherche, ce qui est comme une fagon de préparer le corps pour une
recherche corporelle spécifique & cette création. C’est de cette fagcon que Paula, a
Boston, elle travaillait. On faisait beaucoup d’exercices pour plus développer un corps,
qui est le corps de telle piece. Et moi, j’al trouvé que Marie, elle travaille dans le méme
sens. A I’époque, en tout cas. (Newell, 2008a.)

A Vorigine, les techniques de danse moderne telles que celles de Graham, Limon ou
Cunningham ont été créées pour satisfaire les visions esthétiques et stylistiques de ces
chorégraphes. Le témoignage de Pamela renforce 1’idée que, méme si aujourd’hui, il n’y a
presque plus de techniques considérées comme majeures par le nom du chorégraphe donné a
la technique comme c’était le cas de la danse moderne, le fait que certains chorégraphes
préparent le corps pour leurs chorégraphies donne d’une certaine fagon une continuité
partielle a cette vision. Ils restent fortement centrés sur la chorégraphie tissée par la
composition du mouvement et un « corps formé », ce qui differe des créations observées dans

cette étude.

Dans les pratiques dominantes de la danse contemporaine, de maniére générale,

I’'improvisation précede la chorégraphie en tant que source du processus de création peu a
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peu tiss€e par le mouvement improvisé. D’aprés Bernard (2007), cette maniére de concevoir
la chorégraphie est en continuité avec la notion traditionnelle de chorégraphie adoptée par la
danse moderne, dans les courants allemands (Laban et Wigman) et américains (Martha
Graham et Doris Humphrey). Cette notion de chorégraphie est mise en avant dans deux
ouvrages connus, a savoir Eléments du langage chorégraphique (1981) de Jacqueline
Robinson, et Qutillage chorégraphique, Manuel de composition (1993) de Karin Waehner.
Toujours selon Bernard (2007), ces deux ouvrages offrent de la continuité aux certitudes de
Mary Wigman et Doris Humphrey, selon lesquelles la chorégraphie consiste en I'acte de
composer des danses grdce a une connaissance spécifique du corps et des éléments
constitutifs des mouvements définis par Laban (espace, temps, énergie et poids). Toutefois, a
partir des années 1960, des artistes réunis sous l’étiquette de la danse postmoderne

américaine révoquent la notion de chorégraphie.

En effet, le recours de plus en plus fréquent & I’improvisation avec sa dimension
aléatoire et la pratique également répandue de ’expérimentation collective & partir de
situations, de gestes et de lieux quotidiens, ont progressivement estompé et €vacué
I’importance et le réle déterminant du chorégraphe comme compositeur exclusif de la
danse. Bien plus, le concept de composition lui-méme devient de moins en moins
impératif et 1égitime, dans la mesure ou non seulement I’exigence normative d’une
forme et d’une organisation ne s’impose plus, mais aussi et surtout se trouvent rejetés
ou dédaignés la quéte de signifiance et le besoin d’une instance responsable du
processus créateur et d’une compétence irrécusable. (Bernard, 2007, p.194.)

Bernard (2007) continue en remarquant, dans la danse contemporaine des trois derniéres
décennies, la confrontation entre deux interprétations en opposition I’une avec |’autre quant a
la notion de chorégraphie, et par conséquent quant au statut de chorégraphe. Ainsi observe-t-
on d’un cdté I'interprétation des héritiers de la danse moderne (plus ou moins fideles a la
danse classique), que 1’on rencontre dans cette €tude dans le sous-champ de grande
production, et, d’un autre cdté, ’interprétation promue par des artistes contemporains
dispersés au sein de petits collectifs, appartenant dans le cadre de cette étude au sous-champ

des productions restreintes.
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Si, d’un coté, les chorégraphies traditionnelles, dépendamment du style du chorégraphe ou de
la chorégraphie, demandent aux interprétes la précision de certains éléments (Fortin et
Newell, 2008), paradoxalement, d’un autre c6té, I’on doit toujours garder la possibilité de
fraicheur et de renouvellement. Selon Pamela, il existe souvent une petite marge
d’improvisation sur scéne méme dans les chorégraphies traditionnelles. Le fait qu’un danseur
reste longtemps dans une compagnie le favorise. A mesure que celui-ci acquiert la confiance
du chorégraphe et qu’il est plus proche de son univers chorégraphique, il a plus de chances

d’y trouver un espace d’improvisation.

En fait, Pamela se trouve au centre des enjeux li€s & la relation complexe entre interpretes et
chorégraphes qui ont marqué toute une génération d’interprétes au sein des grandes
compagnies développées a partir de la fin des années 1980 dans les grands centres culturels.
Cette génération a, d’une certaine maniére, aidé a former et a consolider le « style » de ces
chorégraphes et de ces compagnies. Néanmoins, le capital symbolique, la reconnaissance de
I’identité du créateur, repose fortement sur la seule figure des chorégraphes. En effet, si d’un
coté, certains chorégraphes offrent une continuité aux conceptions dirigistes des grands
chorégraphes de la danse moderne, d’un autre ¢6té, ils valorisent le mode créatif des danseurs
a travers I'improvisation pendant le processus de création et maintiennent ainsi une certaine
spontanéité dans leurs créations. L’improvisation pendant le processus de création favorise la
possibilité pour ces chorégraphes d’absorber des gestuelles émergentes des danseurs, qui
peuvent partiellement renouveler leur pratique artistique. Cela démontre la dynamique et Ja
porosité des frontieres entre les sous-champs. Sans oublier que pour le sous-champ de grande
production, la reconnaissance face au grand public est fondamentale — c¢’est un capital

symbolique plus important que la gestuelle émergente de la danse.

Oui, elle [la chorégraphe] arrive, en disant certaines idées. Donc, ¢’est trés dirigé. C’est
hyper dirigé par Marie. C’est pour ¢a, je trouve, que c’est un peu paradoxal, je ne peux
pas vraiment mettre Marie dans une des catégories. Je pense, ce qui est aussi tres
spécial, dans son travail, c’est la facon dont elle gere la ligne de rigueur, de spécificité,
de direction, et de liberté. C’est pour ¢a que c’est un paradoxe, parce qu’elle est
vraiment en contrdle. C’est slir que c’est elle qui dirige, qui tire Jes fils, mais en méme
temps, elle veut qu'on arrive a €tre completement libres de jouer avec tous les
parametres. Donc, je trouve que des fois, je me suis sentie dans le processus comme
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une exécutante, parce que tu fais exactement ce qu’elle veut. Mais en méme temps, il
faut étre comme un improvisateur. (Newell, 2008a.)

Les conceptions dirigistes sont l’une des caractéristiques de 1’homogénéisation des
compagnies de danse contemporaine qui se sont multipliées a partir des années 1980 et qui,
pour la majorité d’entre elles, ont été créées par des modeles dominants de ['art dit
« international » . Comme le souligne Arbour (2003), I’homogénéisation dans I’art résulte de
I’évolution des pratiques marquées par le centralisme et part de leur bureaucratisation. Le
pluralisme apparent de ces pratiques dominantes, toujours selon Arbour, fait croire que 1’art
est libre des institutions, libre de 1'histoire et des autres discours, comme nous 1’avons vu au
chapitre 111. Cependant, cette homogénéisation de pratiques dans les grandes compagnies
n'élimine pas l'incorporation de certains €léments esthétiques qui peuvent renouveler leurs
pratiques, comme I’indique I’étude de cas de Pamela. Méme au sein des grandes compagnies,
Pamela est toujours restée proche de certaines pratiques liées aux riches niches de production
et de formation du champ de production restreinte, hors projecteurs, de la danse
contemporaine, démontrant ainsi les allers-retours possibles de certaines connaissances
spécifiques de la danse contemporaine, c’est-a-dire le capital spécifique du champ. Les
frontieres des sous-champs sont de plus en plus perméables et permettent un transit des
artistes et des idées. Toutefois, certaines pratiques se trouvent polarisées de manieres
diftérentes dans les sous-champs. Par exemple, dans le sous-champ de grande production,
I’improvisation de danseurs fait seulement partie du processus, et elle reste comme une

pratique directive dans |’optique du chorégraphe.

5.2.2 Créer

Parallélement a une carriére intense d’interpréte en danse contemporaine, Pamela a ausst
ponctuellement élaboré ses propres créations : des solos et des participations a des collectifs
temporaires. Parmi ses solos, je souligne Ultreya, présenté a Tangente en 2004. Ce solo,
comme je ’ai expliqué dans I’introduction, a attir€é mon attention envers la démarche

artistique de Pamela. C’est une création fondée sur la recherche de la marche, de la
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déambulation. Le mot Ultreya, issu du latin, signifie « aller au-dela ». Cette exploration de la
marche comprend des moments minimalistes et des moments plus formels, en passant par
I’exploration esthétique de I’acte de marcher et I’exploration intérieure de sensations de cette
action, Ce solo est né du souhait de Pamela d’aller & la racine de I’acte créateur. « Quand je
commence a chorégraphier, il y a toujours une partie de moi qui veut aller a I’essentiel, retirer
toutes les couches superflues de I’inspiration pour trouver le noyau dur de la création. »

(Newell, citée par Doyon, 2004.)

Figure 5.1 : Photo de Pamela pour la publicité du solo Ultreya.
Photo de Michael Slobodian.
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Sur une musique qui porte vraiment la quéte du corps, quéte physique et métaphysique,
Newell évoque la route, de profil, le corps tendu dans le rai de lumiére d’un projecteur
liminaire qui guide ses pas. Avec une interprétation d’une force poignante, elle évoque
la douleur tellurique et 1’élan de ’dme avec la méme grace. Une belle soirée dont on
sort exaucé et serein. (Apoltoska, 2004.)

Pamela a participé a plusieurs collaborations et collectifs. Par exemple, elle a participé & des

événements d’improvisation en danse avec les Américains Chris Aiken, Olivier Besson,

Karen Nelson, et son collégue canadien Andrew H. Harwood. Au Québec, elle a été 1’une des

fondatrices du collectif IMF (Improvisational Movement Fund) qui réunissait des figures clés

de I’improvisation (en danse et en musique) de la communauté montréalaise. Dans les

dossiers de Tangente et de la Bibliothéque Nationale de la Danse, j’ai trouvé les références de

deux spectacles du collectif, soit IMF : Fragile, présenté a 1’Usine en mai 2000, et Pluriel,

présenté en décembre 2000 a Tangente. Voici un article de journal annongant avec

enthousiasme la premiere création sous le chapeau de I'/JMF avec des artistes reconnus de la

danse contemporaine & Montréal :

Qu’ont en commun Bob Bergner, Wilson Blakley, Tom Casey, Deborah Dunn,
Andrew Harwood, Benoit Lachambre, Tonya Livinsgstone, Pamela Newell et Lin
Snelling ? La danse, bien silir, mais dans une forme qu’on connait moins :
’improvisation. (...) Ce qui compte pour eux, c’est que le public s’éveille enfin a cette
nouvelle forme. De I’avis de Pamela Newell : « Le public en a assez de voir des super-
productions, surchargées, trop parfaites. On veut voir ce qu’il y a derriere,
I’exploration, le processus, les fautes et les faiblesses aussi. La vulnérabilité de la
danse.» D’ou peut-étre le titre de leur premiére ceuvre sous le chapeau de I'IMF,
Fragile, qui prendra vie trois fois a I’Usine C. (Doyon, 2000.)
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Figure 5.2 : Pamela Newell. Photo de diffusion du spectacle
Pluriel présenté a Tangente.

La participation de Pamela a ces collectifs fut possible grace a sa formation en improvisation
en danse, au sein de groupes qui ont des conceptions et des qualités de mouvement
semblables. Ses créations fondées sur I'improvisation représentent une maniére de danser
particllement libérée des contraintes esthétiques dominantes en danse contemporaine —
contraintes telles que la virtuosité, comme elle le souligne ci-dessus. Le détail de la formation

et de ’expérience de Pamela prouve par ailleurs sa mobilit¢ dans le champ de la danse
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contemporaine, ainsi que la cohérence qui s’opere entre formation artistique et création.
Méme avec une formation traditionnelle en danse et une place importante dans des
compagnies reconnues, Pamela a toujours maintenu des liens avec les groupes émergents de
'improvisation. C’est dans sa jeunesse qu’elle a établi des liens avec les figures clés de
["improvisation, constituant ainsi une partie importante de son capital corporel et social. Les
créations, a base d’improvisation, observées dans le contexte de cette étude, s’inscrivent dans
ce méme esprit. Dans les sections suivantes, j’analyse les créations The Sunday Project et

Chalk.

5.3 Sur le terrain de The Sunday Project

La création The Sunday Project a été ma premiere observation sur le terrain. 1l s’agit d’un
solo de Pamela, qu’elle signe a la fois comme chorégraphe et interprete. La création a été
présentée a Tangente en novembre 2006, dans le cadre d’un spectacle intitulé Being Susan
Sontag. Ce spectacle réunissait deux créations dans la mé€me soirée : le solo The Sunday

Project (observé pour les fins de cette étude®

) et la chorégraphie Being Susan Sontag signée
par Pamela et interprétée par quatre danseuses. Les deux créations ont été élaborées a
différents moments et réunies par le spectacle Being Susan Sontag, dans le cadre d’une
proposition de Tangente qui s’intitule Alliance entre langages. Durant les quatre jours de

spectacles a Tangente, le public €tait considérable. Lors de la Premiere, et lors des spectacles

du samedi, le théétre était presque complet.

Selon Pamela, créer un spectacle avec les idées et le « personnage » de Susan Sontag était
une maniere forte de provoquer, de stimuler et d’inspirer la création tout autant qu’elle-
méme. Le titre de la création, The Sunday Project, a été inspiré du nom de famille de Susan, a

savolr Sontag qui signifie dimanche en allemand. Pamela m’a informée qu’elle avait entendu

*® J’ai choisi de focaliser mon observation sur la création The Sunday Project car ce sont les
pratiques des danseurs-créateurs qui m’ont interpellée. Je n’ai pas analysé I’autre création, Being Susan
Sontag, qui faisait partie du spectacle éponyme, car Pamela était alors chorégraphe — rdle qui établit
des relations échappant a la problématique de cette étude.
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a la radio une entrevue de Sontag en décembre 2004, aprés sa mort. Cette entrevue a
beaucoup suscité son intérét. Interpréter le personnage de Sontag permettait d’imposer
certaines limites sur le processus, de méme que cela permettait de trouver une source

d’inspiration autre que celle puisée en soi-mé€me.

Ce qu’elle disait, ¢a m’est resté. Et finalement, ce titre est venu, qui est Susan Sontag.
La connexion pour moi, ¢’est parce qu’elle est un personnage connu depuis que je suis
adulte, comme écrivain, intellectuel, et comme personnage féminin un peu intimidant.
Il 'y a un c6té de moi qui aime ¢a, qui admire ¢a. Mais en méme temps, je ne peux
jamais étre comme ¢a non plus. Donc, je pense, 'inspiration pour elle, c’est cette
relation avec un personnage public qu’on admire, mais en méme temps, [dont] on est
différente. Elle est différente de moi, et, on se compare souvent avec les gens qu’on
admire, et en me comparant avec elle, je trouve « Mais moi, est-ce que je suis comme
¢a 7 » ; ¢ca me défie plus a me comparer. (Newell, 2008a.)

Pour élaborer cette création, Pamela a décidé de maniére aléatoire de travailler pendant huit
dimanches. A partir de 14h, chaque dimanche de la fin du mois de septembre jusqu’au mois
de novembre, elle rencontrait au studio Flak un invité a qui elle proposait et présentait sa
création, et avec qui elle partageait celle-ci. Ces huit rencontres ont constitué la base de la
chorégraphie présentée a Tangente. I’ai observé les huit rencontres ainsi que les quatre
spectacles a Tangente. J’ai également réalisé deux entretiens avec Pamela pendant cette
période. Deux autres entrevues ont été effectuées plus tard, pendant I’analyse des données.
Des le début, la création avait une précision évidente dans son organisation. J’analyse ainsi
chronologiquement ces huit rencontres en captant I’esprit et la genése de la création, afin de

comprendre des aspects et des caractéristiques de la pratique de Pamela.

5.3.1 Observateur observé

Lors de mon observation sur le terrain, le grand défi était, pour moi, le fait qu’en décortiquant
chronologiquement I'observation de I'improvisation, on perd |’essence méme du fil
conducteur. On risque ainsi de perdre les moments déclencheurs importants. Comment

décrire et décortiquer une création en mouvement perpétuel ou I'imprévu est omniprésent et
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sollicite une attention a chaque instant, une création dans laquelle tout en regardant, on doit
ressentir et comprendre l'improvisation ? Heureusement, [’enregistrement vidéo m’a
beaucoup aidée a saisir et & décrire certains moments décisifs et distinctifs. La vidéo a été une
source de soutien aux notes du journal de bord, qui a favorisé ma concentration sur ce qui se

passait sur scene au moment de |’observation.

L’improvisation est par essence dialogue et échange entre les artistes eux-mémes d’une part,
et entre les artistes et le spectateur, d’autre part. Lors de leur premiére rencontre, un
dimanche, j’ai pris des notes pendant |’improvisation, mais j’ai ainsi manqué beaucoup des
moments importants. Ma complicité avec 'artiste a été réduite — détail trés valorisé dans le
domaine de I’improvisation. C’est pourquoi dés la seconde rencontre, une majeure partie des
notes ont été prises apres la présentation de la chorégraphie. Grice a I’enregistrement vidéo,
1l m’était possible de ne pas tout noter puisqu’en regardant et en décortiquant les images plus
tard, calmement et avec du recul, je pouvais saisir I'importance des mouvements et des
caractéristiques constantes de la création. De plus, je ne perdais plus la complicité avec
Pamela lors de la chorégraphie, ce qui favorisait mon engagement en tant que spectatrice et

chercheuse.

De grandes périodes de conversation entre Pamela et les invités ont marqué certaines
rencontres de The Sunday Project. Le fait que seulement trois personnes étaient présentes
dans la salle favorisait ma proximité avec Pamela et I’invité(e). Cependant, le fait que
plusieurs invités étaient anglophones a limité ma capacité a tout décrire. Dans mes notes de
terrain, j’ai donné la priorité aux descriptions des pratiques. Concernant les conversations,
J’al noté dans mon journal de bord les phrases dont I'importance €tait majeure ainsi que les
mots clés qui synthétisaient les principales idées de la création. De la découlaient les
principales questions que j’allais poser & Pamela lors de ’entrevue. Mon esprit restait sur le
qui-vive, perpétuellement en recherche d’informations relatives a I’objet de mon étude. Je ne

cessais de vouloir tout observer, tout saisir, tout comprendre.
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5.3.2 Rencontrer

Durant huit dimanches, Pamela invitait une personne a participer a la création en apportant un
objet personnel de son choix qui pouvait inspirer la création. La chorégraphie improvisée de
ces rencontres émanait de la rencontre entre Pamela et 'invité(e) et de 1’objet apporté. Dans
le programme du spectacle, Pamela synthétise 1'€laboration et le dispositif de la chorégraphie

The Sunday Project.

The Sunday Project est une improvisation basée sur huit rencontres effectuées les
dimanches entre la chorégraphe et huit individus. Ici, on questionne la nature du lien
entre soi et I’autre lors d’une communion momentanée. A partir d’un point de départ
par chaque témoin, la chorégraphe a dansé pendant trente minutes aprés lesquelles le
témoin et la chorégraphe ont répondu sur papier a la question « Qu’est-ce qui vient de
se passer ? » (Extrait du livret The Sunday Project,2006.)

Chaque rencontre se déroulait selon une structure semblable. Les rencontres commengaient
en général a 14 heures. Jarrivais une demi-heure a 1’avance. Parfois, Pamela s’entrainait,
mais ce n’était pas systématique. Pamela me présentait ensuite 1’invité(e), de facon
informelle, lors de sa rentrée dans la salle. J’organisais I’installation vidéo® pour enregistrer
la chorégraphie et les moments d’échanges de ces rencontres. Pamela parlait a [’invité(e) de
la proposition de The Sunday Project en expliquant le procédé de la rencontre, a savoir
observer la chorégraphie et décrire son expérience. Aprés cette conversation avec I’invité(e),
Pamela réglait I’horloge — un véritable rituel pour chaque rencontre. Elle se préparait alors a
danser et a engager l'expérience pour 30 minutes d’improvisation. Puis, aprés la
chorégraphie, Pamela posait la question : « Qu’est-ce qui s’est passé ? » Pamela et I'invité(e)
prenaient alors 10 minutes pour écrire chacun de leur c¢6té, en silence, puis ils lisaient
respectivement leurs textes. Les écrits de ces échanges ont servi de base aux paroles utilisées
dans la bande sonore de la création The Sunday Project. Dans les paragraphes suivants, je
vais analyser certains moments de ces rencontres de maniere chronologique, en saisissant les

passages les plus importants et les plus représentatifs de chaque rencontre. II est important de

7 J ai aussi utilisé la vidéo et I’enregistreuse pour deux entrevues avec Pamela.
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souligner que Pamela avait un budget destiné a couvrir la présence et les écrits de chaque

invité(e). Toutefois, certains invités ont préféré offrir leur budget a la création.

5.3.2.1 Premiére rencontre : observer, réfléchir et décrire

Lin Snelling® a été I'invitée de la premiére rencontre®®. Durant cette rencontre, j’ai saisi le
fonctionnement de la procédure et le déroulement de la création The Sunday Project. Ce fut
pour moi I’'une des rencontres les plus importantes du processus de création. Selon Pavis
(2003), quand on assiste a une représentation, I’expérience de la premiere fois peut étre la

regle d’or pour comprendre un spectacle.

Un des dispositifs cruciaux de I’improvisation était [’objet apporté par I'invité. L’objet que
Lin a apporté était une carte postale de la reproduction d’un tableau d’Egon Schiele,
Recycling female nude (1911), représentant une femme nue assise sur une chaise. A
I’exception de cette premiere rencontre, pendant laquelle Pamela se déshabilla et dansa une
partie de la chorégraphie en portant une culotte courte et un chandail, lors des autres
rencontres, Pamela portait un pantalon et un chandail. L atmosphere féminine de cette
premiére rencontre est visible et lisible grice aux gestes et actions qui rappellent le tableau de
Schiele®. Ces moments furtifs entrecoupent la composition du mouvement qui prédominait
dans la chorégraphie. Ils sont un contrepoint de mouvements moins techniques, d’actions
inattendues et de gestes quotidiens dans une chorégraphie ou proliférent des mouvements

stylisés de la danse contemporaine.

Citons une autre caractéristique constante de ces rencontres : I'influence de la présence et de

Pidentité de 1'invité(e) par rapport a la chorégraphie. La chorégraphie de cette premiere

% (C’est & cette occasion que j'ai rencontré Lin pour la premigre fois, avec qui j’ai tissé mes
premiers contacts (informateur et chercheure) pour mon étude.

¥ Les notes d’observation de cette premiére rencontre sont présentées a |’appendice D.

% On peut voir un bref moment de ces actions dans la vidéo en appendice.
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rencontre est marquée par la représentation féminine de la carte postale mais aussi par une
forte influence féminine du fait que la personnalité de Lin rayonne de féminité. Les invités
étaient des personnes que Pamela connaissait et avec lesquels elle partageait différents degrés
d’intimité. Lin, par exemple, a partagé avec Pamela de nombreuses collaborations artistiques,
ce qui se reflete dans la grande intimité, la grande proximité entre elles. Pamela m’a confié

I’'importance que Lin soit la premiere invitée car elle lut accorde beaucoup de confiance.

Pendant cette premiére rencontre, Pamela présente une chorégraphie ou les mouvements
raffinés mobilisent le plus souvent les bras et la colonne vertébrale. Prédomine également
dans la chorégraphie la verticalité du corps, bien que Pamela utilise aussi d’autres niveaux du
corps avec beaucoup d’aisance. Aprés 20 minutes de danse ayant pour base des mouvements
précis et abstraits et quelques actions quotidiennes (elle replace une barre, enleve le pantalon,
coiffe ses cheveux), Pamela s’assoit sur un grand ventilateur déconnecté présent dans la salle.
Assise, elle pose sa main sur sa téte puis laisse tomber son bras. Elle reste immobile pendant
un certain temps. Je suis au centre de la salle, a coté de la caméra. Elle me regarde. Les gestes
sont précis. Elle ressemble beaucoup au tableau de la carte postale. De son apparence se
dégage une tristesse. Les jambes sont dénudées. Cet instant, capté par le texte de Lin, décrit
une femme qui se montre dans la création comme le personnage® du tableau de Schiele. Lin,
a travers cette description, capte I’esprit de I’esquisse du personnage, tout comme elle capte
un regard et un retour sur elle-méme ; cela fait partie de I’échange, caractéristique propre a

I’improvisation.

I remember her sitting on the fan, unplugged

She sat and she looked

[t was like a painting

She waited but I but I what what what

There are no words here

Instead I am brought into my own body as [ watch

As we watch each other

The strangeness of it, the black and flesh of her moving; up to the brick wall, she takes
out her hair, what happened

" Un personnage théatral se distingue par certaines caractéristiques (Age, sexe, apparence

physique), mais aussi par le role qu’il joue (I’amoureux, le guerrier, le roi, etc.).
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I can tell
(Lin Snelling, extrait du recueil de textes de The Sunday Project, 2006.)

C’est I'un des moments les plus forts de cette rencontre qui s’en remet a I’objet, 2 une
atmosphere féminine et & un geste réflexif. Selon Sontag (1966), de maniere générale,
Pinterprétation est le fait de donner un sens a un signe, a un geste, a une parole. Le tableau de
Schiele nous dévoile une femme mature qui est assise, qui pense, qui réfléchit. Ces aspects
ont ét€ captés pendant P'improvisation de Pamela. L’improvisation en danse peut intégrer
certains aspects de I’interprétation théatrale. En ce sens, le danseur joue ou s’inspire d'un Etre
fictionnel et ce, a des moments bien précis de la création. Pamela, inspirée par le tableau de
Schiele dans I'un des moments les plus marquants de la chorégraphie, représente une femme

qui réfléchit.

5.3.2.2 Deuxiéme rencontre : recueillir les données

L’invitée de la deuxieme rencontre a été la vidéaste et documentariste Liz Miller. Elle a
d’ailleurs été€ la seule a ne pas avoir apporté d’objet. Cependant, elle a pris un objet, une jarre,
qui était dans la salle, elle ’a remplie d’eau et 1’a donnée a Pamela comme objet déclencheur
de I'improvisation. Lors de cette rencontre, la perception des sens est sollicitée avec une
qualité notable. Dans la chorégraphie, le sens du toucher est souligné par la relation des
mouvements du corps avec la matérialité du mur et du plancher. Citons par exemple les
moments ou Pamela roule par terre, quand elle touche le mur ou Jorsqu’elle joue avec la jarre
et avec la matérialité de I’eau dans celle-ci. Au-dela de cette sensation, la chorégraphie nous
renvoie a d’autres sens comme 1’odorat, I’ouie, la vue ou encore le golt. Pamela présente des
actions liées a I’objet : elle met la main dans la jarre remplie d’eau, dégageant ainsi un son
aquatique. A un autre moment, la jarre masque le visage de Pamela; puis cette derniére
dépose la jarre sur son ventre en suivant les mouvements de sa respiration et déplace la jarre a
différents endroits de la salle. Cette sensation de matérialité que j’al percue ainsi que la

valorisation des sens sont des caractéristiques importantes de cette improvisation. Le primat
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sur les sensations a été confirmé par une conversation entre Pamela et Liz, dont voici

quelques transcriptions :

I love water. Water 1s a very powerful image for me. It’s very amazing. I’ve been
working with this idea of composing with attention, so bringing my attention to
different senses, basically, which I think also influences the watcher [spectateur]. Like
bringing my attention to sound instead of making sound or always doing... but
bringing my attention to it and sort of letting my attention compose the environment,
or my attention to movement and my attention to touching. And it’s very freeing to do
that, I find. (Newell, citée par Silva, 2008.)

On remarque dans le témoignage de Pamela une fagon de créer qui accorde de I’importance a
I’attention aux €léments et aux sens tels que I’observation et le toucher. En d’autres termes, il
s’agit de I'importance de composer en étant sensible aux éléments qui font partie de
’environnement. L’ improvisation lors de la deuxiéme rencontre se démarquait aussi par une
qualité de mouvements fluides. Pendant plusieurs années, Pamela a développé a travers des
stages la pratique d’une méthode d’éducation somatique appelée Continuum®. Comme nous
I’avons vu dans la création Ultreya, les aspects techniques de fluidité du mouvement étaient

déja une qualité de Pamela. Lors de cette rencontre, I’eau renforgait cette qualité.

Ce jour-la, la caméra vidéo est tombée en panne pendant la premiére partie de la rencontre ;
j’ai donc seulement pu enregistrer la conversation apres la lecture des textes. Cette
conversation €tait vraiment spéciale. En effet, Pamela révélait a Liz que dans cette création,
elle se sentait comme un ethnologue qui montre un résultat a partir d’une collecte

d’expériences.

I feel like I'm collecting, I feel like this is my field. I'm like an ethnographer. These
Sundays are sort of my field and I’'m just collecting the experience. And then I’m just
going to give the result. That’s my write-up, my anthropological paper or something, if
I can put it in those terms. I just want it to be like I collected it and there’s all this
experience in me, ] mean there’s all this other experience too so it’s hard to separate it
... There’s going to be no time when I’m onstage alone except for these encounters and

62 Concernant la description du Continuum, voir Johnson (1997).
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when I'm doing the show so it is a unique experience in that way. I just want to see
how much I can really try to keep that fearlessness and that authenticity, and make
sense of what is going on. Like I did feel like there was a lot of sense, I did find myself
making a lot of little “oh !, little connections, for me anyway. (Newell, citée par Silva,
2008.)

On voit a la fois dans le discours et dans la pratique I'influence de la chercheuse Pamela sur
["artiste Pamela. Mais plutdt que de catégoriser Pamela comme une « artiste ethnographe® »,
il est important de comprendre qu’elle collecte les expériences dans lesquelles le résultat est
pris immédiatement, a la source méme du temps, au moment ou les actes de la danse sont
réalisés et créés. C’est pour cela qu’elle considere que ces rencontres ne sont pas des
« répétitions ». Selon elle, les rencontres €taient plutdt une sorte de spectacle. « Je pense que
la seule répétition, ¢a va étre la générale ! » (Newell, 2006a.) Pendant les entrevues que j'ai
réalisées avec Pamela, celle-ci a affirmé que ces huit rencontres ne constituaient pas un
processus de création. En effet, Pamela incorpore 1’esprit de I'improvisation dans lequel il
n’y a pas nécessairement de processus linéaire de travail contrairement aux pratiques
dominantes dans lesquelles on trouve la triade Production / Résultat / Diffusion. D aprés
Pamela, ces huit rencontres ne sont pas un processus en soi car elles représentent déja une
partie des résultats de la création. C’est a partir de cette perspective que Pamela veut raffiner

sa présence.

Un autre aspect de I'influence de la chercheuse Pamela sur 'artiste Pamela est sa fagon de
penser ces rencontres. Pamela démontre une pratique artistique réflexive et critique qui vise a
percevoir, comprendre et transformer des aspects traditionnels de la création. En effet, il
s’agit de réarticuler le « work in progress » a la Yvonne Rainer. Aujourd’hui, les questions
qui touchent a la déconstruction des mécanismes de représentation ne sont plus de I’ordre

d’une rupture esthétique comme dans les années 1970, mais elles ont été incorporées dans la

* Inspiré par la critique d"art Hal Foster (1996), Lepecki (1998) voit une approche ethnographique
dans certaines ceuvres des jeunes chorégraphes européens. Lepecki (1998) remarque ce qu’il appelle la
« composition ethnographique » en danse, et tente de comprendre essenticllement deux points de vue :
1) la logique de collage des chorégraphies post-Baushiennes; 2) la nécessité de repenser et de
rééduquer le role du danseur dans la chorégraphie contemporaine, notion qui implique une plongée
dans la notion de « présence ». Néanmoins, Lepecki (1998) met en garde contre le fait que cette
association est tres complexe et problématique. C’est Foster (1996) qui clarifie ces questions.
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pratique de certains artistes. Elles ne sont pas dépassées mais sont devenues insolubles dans
leurs vieilles formulations. Aujourd’hui, elles font de plus en plus partie des pratiques, et le
sous-champ de production restreinte est un lieu prometteur de ces questionnements et de ces

changements émergents.

J’étais tres intéressée par ma présence sur scéne au lieu de ma présence dans le
processus de création. Parce qu’en fait, il n’y avait pas vraiment de processus de
création ; j’étais toujours sur scéne, si on peut dire. C’était ma présence devant une
personne, puis ma présence devant un public. (Newell, 2008a.)

La notion de « présence » est importante puisqu’elle met en évidence les enjeux de ce terme
qui est le nceud théorique et conceptuel dans une création, elle-méme a la base de
I'improvisation. Dans ce sens, cette notion partage les mémes enjeux que la notion de
performance. Dans les dernieres années, le débat sur la question de la présence de |’acteur et
du danseur en scéne met en évidence I’intensification de la perception du corps dans I’ici et
maintenant; cela démontre la tendance de rapprochement des arts de la scéne avec la
performance — phénomene par ailleurs souligné par plusieurs auteurs (Férral, 2008,
Lehmann, 1999 ; Pavis, 2007; Pittozi, 2008). Cette procédure permet une ouverture de
I’attention du danseur vers le public, méme dans la difficile tiche consistant a soutenir des
aspects de raffinement du mouvement si cher au danseur. Ce sont les passages subtils du
mouvement qui passent par les muscles et le faciés. Cette €laboration du mouvement
implique une €coute et une visualisation intérieure tout en maintenant |’attention du public.
Tout cela fait partie du capital corporel que Pamela a développé lors de stages
d’improvisation, d’éducation somatique et dans ses improvisations en tant que performer.
C’est la conscience métaphysique du corps construit et déconstruit en complicité avec le
spectateur. Cette notion de présence, comme je le vois dans certains aspects de The Sunday
Project, implique une dilution de la notion de représentation, dans le sens ou la chorégraphie

est toujours présentée de maniere différente, présentée a nouveau.

Une autre donnée qui renforce cette notion de présence est la conscience des sensations, du

moi — dimension privilégiée dans les stages en éducation somatique. L’éducation somatique
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travaille avec notre habileté a percevoir et a influencer des processus internes. Un des
concepts de base de la théorie somatique est la vision du corps a partir de la perspective de la
premiere personne, de la perception du corps du dedans (Hanna, 1986). Cette dimension qui
apparait explicite dans la pratique de Pamela renforce la notion de présence, elle-méme
influencée par la performance dans laquelle 'improvisation en danse partage plusieurs
similitudes. L artiste, dans ce point de vue, utilise souvent des sources autobiographiques, ce
qui renforce la tentative de nier I'idée de « re-présentation » en effectuant des actions réelles

et non fictives.

Expressément, « performer » est alors agir en ne jouant pas le réle d’un autre, et un
décor n’est pas la pour figurer un autre univers « autre » puisque le spectacle se refuse
au « dramatique ». Ainsi, dans cette acception, le performer est seulement celui qui,
chante, danse, ostensiblement et en son nom propre, celul qui met en scéne son propre
moi avec tous les artifices qui lui sont disponibles, celui qui propose une présence
s’adressant aux corps de ceux qui le regardent, I’entendent et, plus rarement, le sentent
ou le touchent. (Biet, Landrin, Pecorari, 2008, p. 7.)
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Figure 5.3: Deux moments de Pamela pendant la
création : lors de I’exécution de la chorégraphie (en
haut), puis lors de I’écriture fondée sur 1’expérience de la
rencontre (en bas). Photos de ’auteure.

Finalement, la collecte des données de Pamela s’opeére de différentes fagons. Il s’agit,
premierement, de collecter les informations laissées par les invités, leurs textes et les objets
apportés puis, d’une maniere plus subjective, de collecter ce qui émane de leur présence.

Ainsi, la chorégraphie capte, elle absorbe. Il s’agit de collecter les données de ses propres
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expériences d’improvisation sur scéne, en direct, toucher sa propre subjectivité en tant que
donnée. C’est, selon Pamela, un exercice qui sert a raffiner la présence. Ce raffinement de la
présence implique une exposition de Pamela, une exposition de son propre moi sur sceéne;

cela implique de revisiter sa condition de danseuse et de danser en son nom propre.

5.3.23 Troisieme rencontre : apprivoiser le vécu

L’invité de la troisieme rencontre €tait Robert Racine, artiste polyvalent, compositeur,
écrivain. Pamela le connaissait & travers ses collaborations avec la compagnie Marie
Chouinard. Robert a apporté un petit objet rappelant un porte cure-dents. L’extérieur de ce
petit objet multicolore portait de minuscules ornements. Lors de I'improvisation, Pamela se
concentre sur la composition des mouvements. On observe une diversité de mouvements bien
exécutés, a la fois précis et libres. On y rencontre plusieurs sortes de déplacements, au niveau
du corps et des roulades. On distingue parfois la mobilisation d’un membre. Par exemple, le
bras se développe de maniere séquentielle : le mouvement commence par la main et continue
jusqu'aux épaules. Ce sont des micromouvements. Parfois, des mouvements du corps sont
exécutés de maniere simultanée par les membres, comme le fait d’ouvrir le corps a travers un
saut, ou de le fermer en rapprochant les membres vers le centre, telle vers le noyeau d’une
cellule. Pendant cette rencontre, j’ai percu ’aisance et la subtilité du travail des positions de
jambes soit en dehors, soit en paralléle. Parfois, Pamela exécute des mouvements de
développés en seconde position®, et elle réalise des passés. 11 y a peu de pauses, seulement
lorsqu’elle se coiffe ou arrange ses cheveux. Apres 20 minutes d’improvisation concentrée
sur le mouvement, elle s’assoit pres de I’objet apporté par Robert. Elle ouvre le petit récipient
et met les cure-dents par terre, puls essaie de les poser verticalement, mais ils tombent. Elle

laisse 1’objet par terre et reprend les mouvements.

 Dans le vocabulaire du ballet classique, le développé est le mouvement consistant 2 tendre une
jambe en partant d'un retiré et en passant par une anirude. Un développé peut se finir en arabesque
(lorsque la jambe levée est derriere), en seconde position (lorsque celle-ct est sur le c6té) ou en
quatrieme (quand elle est devant).
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Puis, Pamela et I'invité se mettent a €crire. Les écrits intégraux de ces huit rencontres ont été
exposés sur le mur du couloir de Tangente lors des spectacles de la création. Le texte de
Robert exprime I’échange possible entre Partiste et ’invité. Dans cet extrait, on remarque une
description corporelle et anatomique ainsi qu’une description poétique du contexte particulier

crée par la présence de la caméra qui n’échappe pas a I’invité.

Déverser dans sa main le prolongement de soi.

Les mains ont raconté la danse du corps et des pieds.

Les yeux bleus et les cheveux blonds ont accompagné les poses, les mouvements, les
souffles de la grande famille humaine et corporelle.

Il s’est passé un temps doux et précis, un espace ou le regard et les paupieres ont dansé
pour le témoin, les témoins.

Les yeux a coté d’une lentille de caméra ont suivi la trajectoire du maitre-bouger dans
ses réflexions sur 1’« étre-1a » pour soi, pour nous et eux.

(Robert Racine, extrait du recueil de textes de The Sunday Project, 2006.)

Cette stratégie fait partie de la genése de la création, et elle s’insére dans le désir souhaité par
Pamela d’apprivoiser le vécu. La création The Sunday Project engendre essentiellement deux
expériences. D’une part, il s’agit de I’expérience d’improvisation avec I'invité(e) et, plus
tard, avec un public, tout en jouant avec I’idée de maintenir I’attention sur ce qui est présent,
ce qui est de 'ordre des sensations sur sceéne: la composition fondée sur le mouvement,
I’environnement, la présence de I’invité(e) ou des spectateurs et le jeu avec I’objet. Mais cette
création envisage aussi de décrire une maniere de parler de ’expérience de la danse,

I’expérience d’intellectualisation de ce qui est de [’ordre du vécu.

Part of my interest in doing my dance is finding a way to talk about it. Ultimately
there’s just no way to talk about this experience, I mean I think it’s another thing when
it’s really alive inside it’s very hard to capture it. I mean, I’'m sure it’s the same for
experiencing things too from the outside. Sometimes you receive it on that level and
that’s the way it’s meant to be received. (Newell, citée par Silva, 2008 )

II est intéressant de comprendre la notion de présence par le biais de I'improvisation sur
scene. Cette notion cherche a réactiver la convergence entre deux pdles, celul du public et
celul des personnes invitées, en comprenant et en incluant leur point de vue. Dans ce

contexte, Pamela échappe aux limites d’entrainement des répétitions. Par conséquent, la
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technique devient moins importante : elle laisse place & un corps beaucoup plus subjectif,
chargé d’expériences partagées. On peut comprendre que l'intention de Pamela
d’« apprivoiser le vécu » part de la supposition que faire et voir une danse est un dialogue

dans lequel il n’y a pas de sens unique, ni de maniére unique d’apprivoiser la danse.

5.3.2.4 Quatriéme rencontre : écrire

L’invité de la quatrieme rencontre était Patrick McDonagh, écrivain et professeur d’anglais.
Ce fut la seule rencontre ou Pamela n’est pas arrivée longtemps avant [’heure fixée pour la
rencontre. Elle était visiblement agitée. Lors de cette rencontre, Patrick a donné ses gants de
vélo comme objet déclencheur de I'improvisation. De maniére générale, I’objet est resté par

terre, sur Je linoléum, au milieu de la salle, dans la zone la plus proche de 1'invité.

La chorégraphie commence avec Pamela debout, au centre de la salle ; les mouvements sont
exécutés de profil durant les 6 premiéres minutes. Il y a quelques marches courtes de quatre
pas qui sont exécutées pendant ce temps. Les pieds de profil marchent vers le mur latéral de
la salle. En contrepoint, un jeu d’épaules force la latéralité du corps puisque les jambes, les
pieds et la téte sont de profil alors que les épaules se maintiennent en avant, face au public.
On note une forte mobilisation du bras et de la colonne. Parfois, ses bras circonscrivent la
téte, comme un cadre. [Is s’allongent sur le c6té du corps, ils composent avec ce dernier, soit
en symétrie, soit en asymétrie. A certains moments, les mains se rencontrent. De temps en
temps, la verticalité du corps est coupée par la colonne qui fait un angle a 90 degrés avec les
jambes ; la colonne droite, allongée a 1’horizontale, de profil, ressemble a une table. On voit
son extension linéaire. Cette vision linéaire est coupée par des mouvements sinueux. La
majorité des mouvements stylisés de la danse contemporaine est exécutée de manicre précise,
vigoureuse et fluide. Toutefois, la composition du mouvement est parfois interrompue par des
actions quotidiennes. Pamela change I’espace de la salle: elle replace trois barres et
développe certains mouvements proches de la barre, et avec elle. Elle I’utilise comme support

pour sortir de I’axe du corps. Occasionnellement, elle se couche par terre, le dos appuyé sur
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le plancher, la téte vers le fond de la scene et les pieds en Dair, face a I'invité. On voit la
plante de ses pieds : ils deviennent les protagonistes de la danse. Elle s’assoit et joue encore
avec ses pieds et ses mains. Elle avance vers le public, les gants sur le plancher. Apres 14
minutes de chorégraphie, elle joue avec 1’objet proposé par I’invité. Elle marche sur les gants.
Puis elle pose les gants sur son corps. On dirait I’image de deux mains sur le corps. Elle
déplace les gants sur ses jambes, ses épaules, son ventre, son cou, ses yeux. Pamela joue avec
’objet pendant presque 2 minutes. Selon Pamela, I’objet sur scéne donné par I'invité€ fait

partie de la présence de ce dernier.

Je leur dis [de me donner], n’importe quoi, comme une image, un morceau de musique,
des mots, quelque chose, un accessoire. Moi, j'ai le droit de juste le mettre sur scéne,
ou de juste le laisser 1a. Ca fait partie de leur présence. Ils me le donnent... C’est une
question : est-ce que ¢’était le truc que la personne m’a donné, ou c¢’est la personne,
(...) sa présence qui m’a affectée. (Newell, 2006b.)

Elle rétablit pendant quelques minutes le jeu avec la barre, soit en étant appuyée sur elle, soit
en I"utilisant comme cadre, soit en s’appuyant dessus, comme si ¢’était un support. Parfois,
elle roule par terre. Aprés 21 minutes de danse, elle s’assoit au fond de la salle, appuyée dos
au mur, avec un bras sur le genou qui soutient la téte, dans une attitude quotidienne. Elle
reprend la composition des mouvements et joue avec la barre. Les mouvements sont intenses.
Prolifere alors une composition de mouvements, de jeu d’équilibre et de déséquilibre, avec
force et vigueur des extensions des bras, de la colonne et des jambes. Elle instaure un jeu
d’opposition entre les parties inférieure et supérieure du corps. Cette intensité est interrompue
par des actions quotidiennes, comme au moment ol Pamela enléve son t-shirt et I’accroche a
la barre. Elle reprend la marche latérale face a 'invité. Avanlt la fin de la chorégraphie, elle
danse presque 10 minutes, dos a I'invité. Finalement, elle épie le public, mettant la téte au-
dessous de ses bras ; son regard rencontre le mien. Comme prévu, j'annonce que les 30

minutes sont passées : « C’est fini. »

St I’on peut décrire un certain nombre de mouvements exécutés par Pamela, en revanche,
certaines perceptions sont moins €videntes, moins descriptives. Dans mon journal, j’ai

d’abord noté que ce jour-la, j’éprouvais un fort sentiment d’ébullition émanant de la
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chorégraphie — comme un flux intense de la pensée représenté par lintensité des

mouvements.

A partir de la question, & savoir « What’s happened ? », répétée de maniére ritualisée chaque
dimanche, Pamela et I’invité commencent a écrire. De maniére générale, les textes captent les
sensations de méme qu’un certain état général de la création et ce, de maniere tres
personnelle. Les textes essalent d’interpréter, de décrire et de témoigner ’expérience de la
création. Comme le démontre le texte de Patrick, il existe une perception de la danse ainsi

qu’une perception propre a la rencontre mais aussi au dispositif de cette création.

When did the constraints become so strong, the absence so profound ? Is this a
simultaneous event, an inversion of the anticipated 7 I see the long reach of your hands,
or I have seen them, at any rate, at some distant point in the past. They are a shadowy
image now, a memory that fades. Or the physicality of that memory fades. What
remains, what strengthens, is the grip : the firm grasp of the hands, the movement of
the fingers, the brief moment of the caress, the force of the push. All of these have
grown stronger. And I find space harder to hold onto. There are moments of stability,
but they are brief, between the struggles for composure and balance. And there is the
inevitable pain of release, of relaxation, or liberation. Compared to that agony,
constraint is an embrace. (...) And if we ask, inevitably as we do, what happened... it’s
easiest to say that things built, or were built, and then they fell down again, or were
somehow caused to fall. Clearly, the agent 7 here is a point of contention. Did they
build, or where they built 7 Were they caused to fall, or did they just fall ? (Patrick
McDonagh, extrait du recueil de textes de The Sunday Project, 2006).

Les textes des témoins et de Pamela font appel a une grande variation de styles. Parfois, ils
sont abstraits et poétiques, parfois ils €voquent de simples impressions, comme la
chorégraphie elle-méme. De maniére générale, les textes sont trés différents les uns des
autres, ce qui démontre les nuances et différences de la chorégraphie dans chaque rencontre.
Par contre, lors de chaque rencontre, on per¢oit beaucoup de similitudes entre le texte de
Pamela et celui de I'invité. Ce parallélisme ne se voit pas dans la maniére d’écrire, mais
plutdt dans "atmosphere du texte, dans ses aspects subjectifs. Le texte de Pamela, ci-dessous,
démontre de maniére explicite une perception liée a la vie quotidienne : elle admet, par
exemple, qu’elle avait faim. Ce texte révéle par ailleurs certains aspects de I’esprit méme de

la chorégraphie, dans lequel les perceptions de ce qui se passe sur scene, méme les sensations
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simples, peuvent étre valides. Au méme titre que la chorégraphie, les textes contiennent des
aspects parfois poétiques, abstraits, existentiels mais aussi banals. L’intimité favorise ce qui

releéve de I’ordre du circonstanciel.

Mind happened

Start, start over, wind around necessarily in just so fashion to observe

To observe from its particular vantage, precise aim

Takes aim, precise frame

Homage, presence of others uninvited been here familiar

Desire to drop everything, feet and hands nothing in between

A river in between bridges feet and hands

A river between me and those damn soles, soles of feet trigger go, come back
A forest of geometric pleasure and satisfaction

A recurrent upstage fantasy of mongrel, of gourmand

I’m hungry

(Pamela Newell, extrait du recueil de textes de The Sunday Project,2006.)

Le fait que Pamela réunisse dans sa création ’écriture des textes et une réflexion sur sa
pratique, ou sur [’expérience de ce qui se passe sur scéne, n’est pas un hasard. Pamela a en
effet une formation en littérature. De plus, au moment ou elle réalisait cette création, elle
venait de finir sa maitrise. Dans cette création, elle mélange des aspects de création
traditionnelle de la danse contemporaine — tels que la composition de mouvements bien
exécutés, la verticalité- du corps, la maitrise de la position des jambes en dehors et en
parallele — et des procédures moins traditionnelles. Ces derniéres sont surtout liées a
I’improvisation qui promeut une ouverture pour ce qui est de I’ordre du banal et du hors
frontieres. La proposition de Pamela de réunir Danse, Ecriture et Littérature cadre
parfaitement avec la proposition de Tangente d’ « Alliance entre langages », dans laquelle

s’Inscrit cette création.

5.3.2.5 Cinquiéme rencontre : gérer les jugements

Pamela est allée chercher une personne extérieure au monde des arts comme invité pour la

cinquieme rencontre. Michéle Luchs, éducatrice, avait partagé le logement de Pamela dans
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Jes années 1990, a I’époque de ses études universitaires aux Etats-Unis. Plus tard, elles se
sont retrouvées car Michele est venue habiter 2 Montréal. Michele a apporté€ un vieil agenda
qu’elle pensait perdu, mais qu’elle a finalement retrouvé un jour, en faisant le ménage. Avant
la chorégraphie, elles ont un peu parlé de I’époque estudiantine, de I’objet choisi et de ce que
représentaient pour elles les noms dans I’agenda. En trouvant par hasard ce vieil agenda,
Michele a pensé qu’il avait plus d’importance que leur agenda actuel car il était rempli de

souvenirs — notamment son amitié avec Pamela.

La chorégraphie commence avec Pamela de dos, feuilletant les pages de I’agenda. Lors de
chaque rencontre, Pamela utilisait un répertoire de mouvements précis et raffinés qui se
répétaient a certains moments a l’intérieur du 30 minutes que durait la création. Cependant,
les actions développées €taient différentes a chaque rencontre et, de maniére générale, elles
étaient associées a |’objet donné par I'invité. L utilisation de la voix se distingue parmi les
actions utilisées dans la chorégraphie de cette rencontre. Apres 5 minutes de chorégraphie,
Pamela a commencé a parler de maniére incompréhensible. On entendait des sons gutturaux

mélangés a des mots distordus. Peu a peu, les mots et les phrases devenaient audibles :

What’s ?
Where, where
Where are you ?
Mother

Come in.

Faisant visiblement une connexion avec le passé, Pamela dit et crie certains noms et phrases.
A un moment donné, elle fait des mouvements plus libres avec les bras, en les laissant
relachés et tombants. Elle commence a appeler certains noms: «Julia, Susan, Ariane,
Charles, Jorge, Marcia, Kevin, Helen, Sabina, Susan, Susanne, Thrisha, Ken, David », etc.
Elle dit fes numéros de téléphone « 75523717752165799 1a, la, la,1a. 754 798 791 la, la, la. »
On note une liberté a travers des actions telles que crier, parler et chanter, de maniére

impromptue.
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C’est évidemment la rencontre ot Pamela a utilisé le plus sa voix. A plusieurs reprises, les
mouvements de la chorégraphie étaient moins vigoureux que lors d’autres rencontres, et les
pauses plus longues. A certains moments, les mouvements étaient moins précis: par
exemple, quand elle faisait quelques petites saccades, des tremblements du corps et des
marches titubantes. Elle retournait 1’agenda et marchait en rond tout en titubant. A ce
moment-1a, on entendait fortement le poids du corps sur le plancher. Comme le démontre le

texte de Michele, le poids du temps, représenté par 1’agenda, pesait sur le corps de Pamela :

How many of those numbers stay in our heads ? Crowded. Remember numbers of my
first house, my first best friend, my grandfather, my first boyfriend. I use those
numbers for passwords, for combination to open things to the back.

Pam runs and stumbles with my address book stuck in her back, the weight of so many
years and people knocks her down, knocks me down. Straight line back. Beeline back
to invisible strings, individual numbers that put together... Can you see ? Can you
hear ? Can you believe ? That’s where I’'m from.

(Michele Luchs, extrait du recueil de textes de The Sunday Project,2006).

En écrivant sur la chorégraphie, Michele décrivait certaines actions de Pamela et
s’interrogeait sur des questions qui lui servaient a elle aussi. Comme dans les exemples déja
donnés, il s’agit d’observer Ja chorégraphie et d’avoir un retour autoréflexif déclenché par

cette expérience.

Au cours des entrevues, Pamela m’a dit que son propre jugement® était pour elle le grand
défi d’une chorégraphie fondée sur I’improvisation. Dans cette cinqui¢me rencontre, Pamela
avait moins de réserve par rapport a ses exlgences techniques; ses propres jugements se sont
par ailleurs davantage exprimés dans son texte. Il existe certains indices, tels que I’utilisation
de la voix sans préparation et les actions plus libres liées a la récupération imaginaire d’un
passé sans liaison directe avec les arts, qui ont probablement favorisé une plus grande liberté

d’actions et de mouvements de la chorégraphie. Dans certaines parties du texte de Pamela

% Caractéristique que j’ai aussi observée dans les commentaires de David Rancourt, dans la
création RAF.T.70.
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relatif a cette rencontre, on percoit la polarité entre sa liberté de créer et son embarras en
pronongant des phrases comme : « I wanted to go there. I let myself go there. I permitted
liberation, but smugness reared its ugliness ». On sent €galement le passé rigoureux et
I"austérité de sa formation en danse : « | needed to do that relevé pass€ again to see where it
went. » Cet attachement se manifeste a travers certains pas, certains mouvements et certaines
figures. C’est la pression de certaines valeurs qui résistent a la transformation. Ces tendances
sont incorporées par le corps, non seulement en tant que geste, mais surtout comme logique
d’€tre et comme tendance de I’agir. Ce point de vue est renforcé par ses paroles lors de

I’entrevue :

Mais [c’est] aussi, une question de jugement. De gérer les jugements. Parce qu’a un
moment donné, dans ma vie, je pensais étre capable d’enlever les jugements, ou
vraiment, de faire taire les jugements. Mais, les jugements sont 13, pour toujours. Donc,
il faut trouver une facon de gérer les jugements. Pour moi, parfois ¢’est comme 75%
du travail. (Newell, 20065 .)

C’est dans ce sens que la pratique artistique et le corps dépassent une liaison confinée a
I’ceuvre artistique, a ses aspects expressifs et formels. La pratique artistique se montre ainsi
comme le point sensible aux enjeux de pouvoir et de domination, a travers le sens pratique et
comme manifestation de |’habitus. La pratique apporte des enjeux spécifiques du champ
d’appartenance. Dans le texte de cette rencontre €crit par Pamela, sont exposés certains

aspects ponctuels de sa pratique, ses hésitations et certains de ses jugements.

All these things in my head, these pathways in the body. I wanted to go there. I let
myself go there. I permitted liberation, but smugness reared its ugliness. Smile inside
the hands and fingers to the mouth. Saw reiteration in the arc on the fall, floor, floor,
floor. Sitting facing cardinal points. I tried to remember the numbers, all the numbers
of Worcester, Massachussetts, but people came too...

How to arrive in this unattainable fullness...

Arm is to hide and to protect and to lash out but really no power only weight that takes
you down, takes you down perfect body, takes you down. Upstage away from the
camera over and over to repeat the classical running away, running away from the
inevitable bliss of over indulgence. Sorry, sorry again. I needed to do that relevé passé
again to see where 1l went, to feel the knee open and the toes support the falling, the
national hail of Romeo and Julia. What happened happened. In the head. I can’t avoid
the last 48 hours, the last 45 years happened.
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(Pamela Newell, extrait de recueil de textes de The Sunday Project.)

Le texte de Pamela évoque des exemples précis, des spécificités liées au champ de la danse
contemporaine comme la sensation de nécessité de faire le traditionnel pas de danse, le
« relevé passé ». Ces aspects, ancrés ponctuellement dans la pratique, sont difficiles a saisir.
Ils font partie du capital a I’état incorporé (sous forme de dispositions d’habitus). Certains
dépassent les limites de la danse contemporaine et manifestent des contraintes du monde des
arts, comme le dilemme d’étre toujours innovateur et de se dépasser conceptuellement. Des la
premiére entrevue, j’ai remarqué la difficulté pour Pamela de surmonter cela. Au moment ot
j’ai interrogé Pamela sur les contraintes d’une création fondée sur I’'improvisation, une de ses
réponses était qu’il fallait réveiller « les muscles improvisateurs ». Ces enjeux deviennent en

effet plus apparents quand il s’agit de faire des chotix sur scéne.

Les jugements, c’est souvent autour de la validation. « Est-ce que c’est bon, ce que je
fais 7 Est-ce que je fais toujours la méme chose ? Est-ce que c¢’est original ? Est-ce que
¢’est inventeur ?

(...) Est-ce que je vais dans la méme place dans mon imagination qui me donne les
mémes sensations, qui me donne les mémes gestes, un peu. Mais en fait, ¢a, c’est le
questionnement, mais je ne pense pas que c’est vrai. Mais c’est siir que j’ai une espece
de formation, un style de mouvements qui me plait plus, ou qui m’attire aussi. Mais
quand méme, toute ’expérience, n’est jamais la méme. Et méme si c’est la méme, ce
n’est pas grave. La richesse, en fait, c’est dans le fait d’accepter tout ! (petit rire) C’est
accepter ou je suis dans le processus de n’importe quelle improvisation, mais, ou je
suis dans ce que je vis. Je vis le jugement ; comment je gére ce jugement pour le rendre
dans le texte 7 Dans le texte, dans ce que je fais, ou [ce que] je crée. En tout cas,
) apprends toujours. (Newell, 20065.)

Ainsi, I'improvisation est-elle une possibilité d’étre attentif au processus que [’artiste vit au
moment de la création, ce qui favorise de cette facon une pratique artistique réflexive. Dans
The Sunday Project, cette attitude est fondamentale puisque la réflexion et les textes sont
intégrés a la création. Le corps en danse est le lieu d’une diversité de situations et de mises en

jeu du corps, ou {’on rencontre acquisition et intériorisation des réflexes plutdt que des
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activités réflexives. Cette création est une occasion de revisiter, de transformer et d’interroger

une partie de ces incorporations.

5.3.2.6 Sixiéme rencontre : émouvoir

Lors de cette rencontre, lorsque je suis arrivée une demi-heure plus tét, Pamela était déja dans
la salle, et elle faisait une longue séquence de yoga, « le salut au soleil ». Ensuite, elle a
pratiqué certains exercices a la barre, comme des grands pliés et des grands battements.
L’invitée est arrivée a ’heure. C’était Florence Figols, chorégraphe et professeure de danse a
I’Université Concordia. Florence a apporté un CD de musique sacrée interprétée par Susan
Deyhin ainsi que deux reportages sur la sortie de prison d’Anne-Marie Péladeau. Pamela ne
connaissait pas la femme a coté des deux policiers sur la photo du journal La Presse.
Florence lui a expliqué qu’il s’agissait de Ia fille d’un des hommes les plus riches du Québec
qui, selon elle, aprés « une arrestation brutale dans les rues de Montréal », s’était fait arréter
par la police pour avoir volé un paquet de cigarettes. D’apres Florence, cette histoire touchait
et fascinait la conscience collective québécoise. Comment la fille d’un des hommes les plus
riches du Québec pouvait-elle étre une voleuse et une toxicomane? Quand Florence a vu la
photo du journal, elle a tout de suite pensé a la notion de « spectaculaire » et a la création The
Sunday Project. Selon elle, ¢’était un élément intéressant a apporter au projet. Aprés avoir
découvert ces photos, elle a consulté le site de Susan Sontag. Florence a souligné que Sontag,
écrivaine politisée et féministe, avait notamment écrit sur la photographie, les médias, la
maladie, le journalisme. Selon Florence, il était intéressant de constater le pouvoir et la
contradiction des spectacles visuels qui émanent de photos tragiques, comme des photos de
guerres — sujet sur lequel a écrit Sontag — ou comme la tragédie personnelle d’Anne-Marie
Péladeau, couverte par les médias de maniére sensationnaliste — phénomene qui touchait
particulierement la société québécoise. A coté des reportages collés sur une feuille, Florence
a dégagé un jeu de mots : femmes, photos, journalisme, spectacles, maladies, conflits, indices
visuels, interprétation, chute. Le CD de musique, quant & lui, s’opposait a I'univers
spectaculaire et mondain des reportages puisqu’il s’agissait d’une musique jouée dans une

atmosphere tranquille et sacrée. Aprés cette petite incursion proposée par Florence, dans



155

I’'univers tragique et quotidien de la vie médiatisée d’Anne-Marie Péladeau, Pamela est entrée

« €n SCene ».

La chorégraphie commence avec la musique. Pamela se déplace dans la salle. Elle marche
dans diftérentes directions; parfois elle traverse la salle en diagonale. Elle développe certains
mouvements déja connus dans les rencontres passées, comme la mobilisation de la colonne
qui produit une ondulation du tronc, ou les bras qui s’allongent symétriquement dans un jeu
d’opposition au bassin. Aprés 5 minutes de chorégraphie, Pamela s’arréte, s’assoit contre le
mur, au fond de la salle; elle fait une longue pause. Elle regarde fermement devant elle.

Apres cette pause, elle danse les 10 minutes les plus fortes et intenses de la chorégraphie.

Au fond de la sceéne, Pamela marche lentement vers ’avant-scéne, la téte tombant en avant et
le regard caché. Les pas sont lents et forts car on entend quand les pieds touchent le
plancher ; une main saisit fortement la jambe. Les mouvements deviennent plus bruts,
instinctifs. Pamela roule par terre de différentes maniéres et passe a différents niveaux du
corps, couchée, assise, debout. Les changements de niveaux s’opérent grice a certaines
torsions du corps. A plusieurs moments, on ne voit pas son visage. Le texte de Florence capte

la tension des mouvements et les gestes de Pamela.

Il n’y a personne ici sauf mon tourbillon. Pourquoi toujours 1a ? Je croise mes jambes,
Je cache mon visage, je laisse ma téte tourbillonner, la mettre a I’envers ou voila mettre
ma téte a I’envers pour que la gravité prenne toutes mes pensées, toutes mes obsessions
et qu’elles disparaissent a jamais dans les profondeurs de la terre. Y a-t-il quelqu’un ?
Y a-t-il quelgu’un 7 Je n’ai plus de bras a force de serrer le vide. Je n’ai plus de voix a
force de ne jamais me faire entendre. (Florence Figols, extrait du recueil de textes de
The Sunday Project,2006b.)

Ce fut la rencontre pendant laquelle la notion de geste et d’émotion était la plus intense,
pendant laquelle la sensation de tristesse et de tragédie était ressentie grice a certains gestes.
D’aprés Launay (1990), le geste est un mouvement accentué par un état psychologique, une
connotation, une fonction, une intention, pendant que le « mouvement pur » reste marqué par

une certaine neutralité, n’ayant d’autres sens au-dela de lui-méme, sans connotation
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fonctionnelle ou pantomimique. Deux gestes se dégagent spécifiquement des mouvements de
Pamela : les mains serrées et le visage caché par les bras. Pendant quelques minutes, elle
danse de maniére intense, les bras pliés face au visage, comme un masque. Aprés ces minutes
intenses, elle s’arréte dos au public, visage caché. Elle pleure intensément pendant quelques
minutes. La scéne est émouvante. Peu a peu, Pamela reprend certains mouvements. Puis, elle
danse pendant longtemps, la téte a ’envers. Voici quelques impressions issues du texte de

Pamela.

Weight. Enlarged around the neck, either side of the neck. Swollen massive pressure in
the chest. The nipples regard, look what happened there. What what what nothing lost.
Not one single unspent unit of time. Women, femmes, hiding. I hide myself. I expose
my weakness. I have no resistance, no wasted breath or trajectory of displacement, no
shame, but shame anyway. (...) Up into the belly and down the legs, inside the legs
again. Oh, 1 almost forgot about the anger, the imposition, the surfeit of stuff to
contend with, but I can’t explain the sensation in words. The not one single unspent
micronanogram of be. Be be be all completely filled with the woman’s woman’s
woman’s, filled with, suffused with the woman’s tribal union of breasts looking
around, surveying the cardinal directions. (Pamela Newell, extrait du recueil de textes
de The Sunday Project,2006.)

53.2.7 Septiéme rencontre : s’abstraire

L’invité de la scptiéme rencontre €tait Don Reider, clown, comédien et directeur artistique.
Pamela ne le connaissait pas trés bien. En effet, elle avait d’abord invité la compagne de ce
dernier, la comédienne Valérie Dean qui ne pouvait venir ce jour-la. Cette derniere a suggéré
a Pamela de la substituer par son copain. Don s’est alors rendu a la rencontre a sa place.
Ainsi, Pamela n’avait pas beaucoup d’intimité avec I’invité. Celui-ci avait apporté un CD de
musique et trois photos. Une des photos montrait un groupe de filles noires, souriantes, a la
plage, en maillot de bain en train de danser. L’autre photo représentait trois filles noires, nues
sur la plage, souriantes, dont certaines parties du corps étaient recouvertes de sable. La
troisiéme était un groupe d’hommes noirs, les mains élevées en signe de priere. Don a

apporté un CD de musique du monde qu’il a mis & deux moments pendant la chorégraphie.

On entendait des tambours (djembés) et des chants d’une langue étrangere. Les photos et la
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musique constituaient un ensemble d’éléments ethniques, un univers culturel, social et
géographique en contraste total avec 'univers de la création, a savoir un studio dans le
centre-ville de Montréal, a la fin de la saison d’automne, en plein cceur de I’ Amérique du

Nord.

Apreés une conversation informelle, Pamela se prépare & danser. Avant de commencer la
chorégraphie, elle place les photos sur le plancher au milieu et a I’avant de la salle, comme a
chaque rencontre. Elle regarde longtemps les photos, puis elle commence a bouger. Les cing
premieres minutes, elle se maintient a la méme place, face a nous. Les mouvements sont plus
l1égers et le jeu d’articulations semble plus flexible que d’habitude. Il semble y avoir moins de
pesanteur. La composition des mouvements est exubérante, il y a plusieurs jeux de positions
de bras et de jambes. Les membres s’allongent a partir du corps dans plusieurs directions et,
en particulier, on note des mouvements articulaires plus circulaires, ronds et souples. Par
exemple, Pamela exécute a plusieurs reprises des mouvements en rond avec la téte. On
observe aussi un jeu de jambes pliées soit en dedans, soit en dehors, qui semble trés agile. A
certains instants, subtilement, Pamela marque des pauses avec différentes grimaces, ce qui
donne une spontanéité a la chorégraphie. Le large pantalon noir qu’elle porte renforce une
image de clown qui révele Pamela. La musique, que Don met a deux reprises, renvoie a une
atmosphere exotique. Pendant cette rencontre, Pamela ne réalise presque pas de mouvements
au niveau du plancher, c’est-a-dire que le corps est la majorité du temps a la verticale, tres
léger, flexible. Les mouvements doux des articulations des bras (poing, coude et épaule)
donnent une qualit€¢ suave. Les mouvements des bras et du corps semblent aller dans
plusieurs directions, Ce jour-1a, la rencontre a été plus courte. Don est parti tout de suite aprés

[’écriture et ]a lecture des textes.

Sooki, Yola, and Dari. Dancers on the beach. Once upon a time, or two or three, every
season change, they come from inland, protected by the lagoons, trees and river from
the storm. They come to dance the old dances, dream time dances the elders say are
dreaming us always, in and out of time. But Sooki and Yola and Dari know other
dances, other dreams from the radio and tele, on the long rainy days and nights, caught
in the pull of another tide, tugged at from within and without on the beach they splash
in the water naked and roll in the sand a brown, white glistening slem over their dusky
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bodies, a sadness sometimes. (Don Reider, extrait du recueil de textes de The Sunday
Project,2006.)

Tandis que le texte de Don raconte I'histoire des trois filles et de leurs danses sur un ton de
fiction, le texte de Pamela est beaucoup plus abstrait. On y per¢oit une alliance entre

sensations du corps et pensées.

Curve, rhythm, walking with weighted John Wayne

Brother John again

Delight, delight in the pupils of those three

Curved back arrested in just so to accomplish the proper coordinate alignment

Yes, that’s it, no question, now release, that’s it too, but not finished there

Ah, 1 see again through that twisted flexed angle and curved iliac and supported
cranium

I see, L see its importance, its rightness, rightful place on that sand, on that blue, blue,
blue between me and, yes, you

(...) That’s it, wonder, wonder, wonder between global positioning and off the grid,
between the just so places of rightness and stellar communion

I pretend to be but am am am only here now

Curve the wrists, frrrorr the piano keys, separated by blacks and whites —one side,
then the other—extension up and down

Kiss the ceiling

{(Pamela Newell, extrait du recueil de textes de The Sunday Project,2006.)

Les textes étaient completement différents. Ils rassemblaient deux expériences complétement
distinctes ce qui n’est pas le cas pour les autres invités ot des similarités se dégageaient entre
leur texte et celui de Pamela. Cela dit, Pamela semblait satisfaite de la participation de tous

les invités.

5.3.2.8 Huitiéme rencontre : échanger

L’invité¢ de la huitiéme rencontre était Warwick Long, danseur, chorégraphe, professeur de
danse et de la méthode Feldenkrais. Warwick, qui a émigré au Canada dés 2002, est
originaire de Nouvelle-Zélande. Il en a d’ailleurs apporté trois objets : deux colliers et une

flite en os. Chaque objet était accompagné d’une petite histoire qu’il a racontée quelques
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minutes avant I’exécution de la chorégraphie. En ce qui concerne le premier objet offert & la
création, un collier en pierre verte (jade), Warwick a expliqué a Pamela que dans la culture
néo-zélandaise, cette sorte de collier ne peut étre achetée par la personne qui I'utilise : il faut
que la personne le regoive d’une autre personne. Par ailleurs, la personne qui donne le collier
doit le porter avant de le donner. Ainsi, le collier porte-t-il quelque chose du donateur. C’est

un porte-bonheur, une espéce d’amulette traditionnelle de Nouvelle-Zélande.

Le deuxiéme objet était aussi un collier, avec une histoire semblable au précédent. C’était un
collier en os de baleine que Warwick avait re¢u au moment de danser sa derniére
chorégraphie, avant de partir de Nouvelle-Zélande pour venir habiter au Québec. La piece de
danse et de théatre qu’il avait dansée était fondée sur des histoires de la période précoloniale
de la Nouvelle-Zélande, lors des premiers contacts entre les Européens et les non-Européens.
En fait, il s’agit d’une piéce ayant pour base les possibilités de coopération, de collaboration
et d’échange. Le troisiéme objet, une flite en os de baleine, était aussi un objet que Warwick
avait regu et qu’il offrait a la création. Les trois objets rapportés de Nouvelle-Zélande par

Warwick évoquaient ainsi une atmosphere sacrée.

Lors de cette rencontre, pour commencer I’improvisation, Pamela se met dans le coin droit de
la salle. Elle met ’accent sur les mouvements de la main et du bras droit. C’est la main qui
conduit le mouvement du bras; peu a peu, ce mouvement engage la colonne et le reste du
corps. Les mouvements deviennent alors plus amples. Au début de la chorégraphie, ils sont
lents et légers, ils établissent une forte notion de temps ou se déroule une composition de
mouvements fluides. La notion de temps est renforcée par I’exécution de petits mouvements
brefs ou par des poses inattendues. Les mains touchent son corps ; a un moment donné, elles
sont face aux yeux, et deviennent un masque. Les doigts de la main bougent sur les yeux,
comme des algues. Un petit tremblement des pieds au sol est perceptible, accompagné de
déplacements avec des mouvements libres des membres du corps. La variation du temps est

remarquable lors des 10 premieres minutes de la chorégraphie.
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Pamela utilise davantage la diagonale que lors d’autres rencontres : on note, par exemple, des
déplacements diagonaux réalisés a travers des marches. A la fin de la chorégraphie, Pamela
reprend de lents mouvements. Elle utilise les trois niveaux du corps, ou bien elle est pres du
sol — elle se couche, s’assoit, roule —, ou encore elle réalise beaucoup de mouvements au
niveau intermédiaire, comme quand elle réalise certaines poses, le corps tordu, cherchant des
courbes, les membres pliés et proches du tronc. Une longue séquence est réalisée avec le bras

droit, comme au début de la chorégraphie.

Pendant quelques instants, Pamela arréte de bouger. Il semble qu’elle cesse de respirer. Puis
elle reprend son souffle. Elle dit un seul mot: «smell ». Parfois, il y a des mouvements
amples, comme la jambe élevée a plus de 90 degrés a coté (développé a la seconde) et les
bras allongés en opposition. Vers la fin de la chorégraphie, les mains serrées face a la bouche,
on dirait une flite. Ensuite, elle lance le bras et la main droite loin en avant, I’autre bras reste
replié, comme un arc et une fleche. Dans les dernieres minutes, elle tourne autour d’elle-
méme, en regardant le plafond, la poitrine cambrée, les bras ouverts. C’est le traditionnel tour
autour de soi-méme tout en fixant le ciel du regard, comme dans les danses sacrées. Ces
mouvements soulignent un acte d’ouverture du corps ; il est alors possible de penser aux

porte-bonheur apportés par I'invité.

Observer une chorégraphie est une expérience connue des invités. Traditionnellement, le role
de spectateur prédispose a une action plus passive face a la création. La proposition de
Pamela leur offre davantage une attitude collaborative dans la création. Donc, ils sont
collaborateurs, méme si la participation est discréte et qu’elle concerne un nombre restreint
de spectateurs. Les témoins sont inclus dans [’acte de repenser la danse et de développer leur
propre créativité. Dans cette expérience, on échappe aux évidences des aspects
spectaculaires ; ici est produit un revirement de I’acte d’observer la danse sur le témoin.
Celui-ci est invité a donner quelque chose d’objectif a la création, de méme qu’a réfléchir sur
son expérience. Dans la création The Sunday Project, ce dialogue artistique, kinesthésique et
social est tenu ici de maniere réflexive. Les mouvements et les gestes de Pamela sont

observés par le témoin et transposés en écriture. A 'invité est offert un réle de partie prenante
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de la création. Donc, le témoin est invité a regarder, écrire, lire, témoigner et,
indubitablement, collaborer a travers sa réflexion. C’est ce qu’affirme une partie du texte de

Warwick lors de la huitiéme rencontre :

She started and ended with the hands. The hand strategies, gathering energies,
propelling the incentive, the movement into the bones. The bones folding, rolling into
other strategies. The hip and back strategies as she flies her legs through space,
debalancing and not falling up, but down, and out, along the floor to flatten, roll and
rest.

How does she stay in this state of concentration, I wonder. It is an invitation not only
to watch but to reflect, I think. I watch, I reflect. (Warwick Long, extrait du recueil de
textes de The Sunday Project, 2006.)

On distingue ici la méme pensée réflexive rencontrée dans les textes de certains témoins déja
cités. Il s’agit de comprendre et d’interpréter non seulement la chorégraphie de Pamela, mais
aussi I’expérience vécue en termes de sensations propres, de mémoires et de sentiments face
a ’observation de la création. D’un autre c6té, Pamela a toujours essayé d’étre sensible aux
invités et a leurs objets, donc 1l reste a déterminer qui observe qui. Voici la richesse des
rencontres dans The Sunday Project, ou la chorégraphie est un moyen d’échange a plusieurs
niveaux soumis a différentes interprétations, comme ’explique Pamela. Au méme titre
qu’elle offre a I’invité une participation a la création, elle offre la possibilité de rémunérer cet
invité. Un budget était en effet réservé aux invités ; une partie d’entre eux ont décidé d’offrir
leur budget a la création car il s’agissait d’une production modeste. C’est dans ce sens que

Pamela utilise les ambiguités de la signification du verbe exploiter.

Moi, jinterpréte cette personne, et eux, ils interprétent. J'aime ausst 1’idée
d’exploiter... Comme dans la recherche, on a nos participants. Chercheur /participants,
comment dire. Quand on fait une recherche, il y a tout un discours sur [le fait] de ne
pas les exploiter. «Je ne veux pas t'exploiter»! Non, mais quoi! Dans cette
expérience, je veux les exploiter. Sauf que je leur donne i"option de venir pour &tre
observé. Mais quand méme, je voulais comme dire « ok, je vais les exploiter », parce
que je veux leurs mots. Je veux leurs mots pour le projet, pour le vrai spectacle. Donc
je veux [les] provoquer (...) a écnire. Parce que je choisis les gens [parce] que je sais
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qu’ils vont me dire quelque chose d’intéressant. Pas toujours, mais (...). (Newell,
20066.)

Le fait de rémunérer les invités était une maniere pour Pamela de s’assurer de leur remise des
textes. C’était également une maniére d’objectiver cet échange, parfois chargé d’émotion et
d’ambivalences. On remarque dans ce dispositif une sorte d’inversion des roles dans le sens
ou Pamela paie pour que I’invité la regarde danser et pour qu’il décrive son expérience. Elle
inverse ainsi son rle de danseuse contemporaine professionnelle ou le spectateur paie pour la
regarder. Selon Pamela, cette stratégie était une maniere « d’exploiter le spectateur », une
maniere d’en profiter. Cette inversion assurait la présence du témoin et du texte — c’était une
sorte de garantie de la transaction® en quelque sorte. Cette stratégie propose une participation
active de I’invité-spectateur tout en valorisant sa créativité. Le fait qu’'un échange financier
s’opere renforce symboliquement ’échange entre les deux protagonistes. On retrouve ici le

« don contre don », concept cher a Marcel Mauss.

Une partie considérable de notre morale et de notre vie elle-méme stationne toujours
dans cette méme atmosphere du don, de ['obligation et de la liberté mélés.
Heureusement, tout n’est pas encore classé exclusivement en termes d’achat et vente.
Les choses ont encore une valeur de sentiment en plus de leur valeur vénale, si tant est
qu’il y ait des valeurs qui soient seulement de ce genre. Nous n’avons pas qu’une
morale de marchands. Il nous reste des gens et des classes qui ont encore les meeurs
d’autrefois et nous nous y plions presque tous, au moins a certaines époques de 1’année
ou a certaines occasions. (Mauss et Weber, 2007 [1924-1925],p.219.)

La participation de I’invité a la création peut étre expliquée a travers plusieurs verbes.
Parfois, il s’agit de les inviter a collaborer et a réfléchir, parfois 1] s’agit de les exploiter et de
les provoquer, comme |’explique Pamela. En effet, prendre leurs textes, leurs objets et capter
leurs « présences » ne peut étre réduit a une catégorisation précise puisque cela suppose une

relation d’échange divers, parfois objectif, parfois subjectif, et parfois ambivalent.

% Dans I’introduction du Manuel d’Ethnographie de Mauss et Weber (2007), Florence Weber
distingue ce qui est de I'ordre du transfert, soit les prestations sans contrepartie exigible, et ce qui est
de I’ordre de la transaction, qui comporte une contrepartie exigible.
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5.3.3 « Le vrai spectacle »

Le 17 novembre 2006 a Tangente, Dena Davida, directrice générale et artistique de
Tangente®, annongait la soirée en ces termes : « Ce n’est pas la premiére fois pour Pamela
Newell a Tangente, mais c’est la premiére fois, pour le discours de Susan Sontag.» Dena
annongait par ailleurs « les deux premiéres mondiales », The Sunday Project et Being Sontag,
« en premiére partie, plus ou moins quinze minutes d’impro, ... €t va suivre Being Sontag qui
va durer 45 minutes. Alors, bonne soirée avec les deux nouvelles pieces de Pamela Newell. »
La chorégraphie a €t€ présentée dans le cadre du projet Tangente Alliance entre langages.
Cette alliance est évidente tant lors des huit rencontres juste décrites que pendant les

spectacles publics a Tangente.

Pamela déclarait sur un ton plein d’humour que ces spectacles-1a, a Tangente, représentaient
les vrais spectacles de la création The Sunday Project, car le public payait pour les voir.
Quelques heures avant le spectacle Being Sontag, Pamela était déja a Tangente, et elle se
préparait pour la soirée en faisant toujours une courte session de méthode Feldenkrais avec
Warwick Long. Cette pratique favorisait sa concentration. Elle profitait aussi de ces moments
pour discuter avec d’autres professionnels du spectacle, notamment I’éclairagiste, le musicien

et les interprétes de 1’autre création.

Lors des spectacles présentés a Tangente, dans la chorégraphie The Sunday Project, 1] était
possible de trouver des éléments qui donnent une certaine continuité aux caractéristiques des
rencontres. De maniére générale, on y retrouvait, par exemple, une prépondérance de la
composition du mouvement abstrait plus visible et fréquente que les actions et les gestes
précis eux-mémes ; 1’élaboration de la composition du mouvement par rapport au corps plus
intense que la composition du corps en relation a I’espace de la scene.ll y avait le

déplacement du corps dans l’espace a travers des déplacements latéraux ou des petits

57 Le Conseil des arts de Montréal a décerné le 23e Grand Prix 2007 & Tangente pour souligner son
constant renouvellement en tant que diffuseur ainsi que les 30 ans de vie artistique montréalaise de sa
directrice, Dena Davida.
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déplacements avancant et reculant (avec moins de déplacements diagonaux) ; I’aisance des
contrastes des positions de jambes « en dehors » et « en parallele » ; la mobilisation sinueuse

de la colonne et le jeu de latéralité des membres.

En revanche, les deux éléments les plus évidents et les plus importants qui se différenciaient
des huit rencontres €taient le son et 1’éclairage. L’autre élément important €tait le costume :
Pamela portait en effet une robe noire ceinturée qui révélait un aspect de femme
completement différent du pantalon et du t-shirt habituellement portés lors des précédentes
rencontres. A Tangente, Pamela « n’exploitait » plus les témoins et les objets en tant
qu’éléments déclencheurs de I’improvisation. Cependant, elle pouvait jouer avec deux autres

éléments importants : la lumiére et le son.

Avec la lumiere, Pamela jouait a entrer ou sortir du focus, a laisser certaines parties du corps
en évidence. La Jumiere établissait une atmosphere plus intime ou plus spectaculaire. Parfois,
elle pouvait aussi surprendre Pamela, comme me I’a indiqué Yan Lee Chan, I’éclairagiste. La
musique créée par Dino Giancola a été I'une des forces de la création ainsi qu’un support a la
chorégraphie puisque celui-ci improvisait la musique en s’appuyant sur les textes des
rencontres. Parfois, on entendait des paragraphes entiers de textes, et parfois, ils étaient
entrecoupés ou répétés, ce qui recréait une nouvelle sonorité chaque soir. Lors des spectacles
a Tangente, le compositeur, tel un DJ., bricolait les textes a différents moments de la
création. C’est I’un des éléments vivants et intéressants dont Pamela a su profiter et qui lui
permettaient de revivre I’atmosphére des rencontres et de renforcer I’alliance entre le langage
de la danse et celui de la littérature. Dans certains passages de la chorégraphie, Pamela
improvisait des gestes et des poses ayant un rapport au texte, tout en anticipant certains
passages, par exemple, lors de la deuxieme soirée a Tangente, a un moment le texte utilise
des mots comme courbe et torses. Avant d’entendre ces deux mots, Pamela apparaissait déja
dos au public, assise au sol avec les jambes pliées, exposant son torse allongé avec des

courbes évidentes. On percevait alors I’intimité que Pamela avait avec les textes.
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Méme si dans les rencontres de The Sunday Project, davantage d’échanges avaient eu lieu
avec I'invité, dans les soirées a Tangente, I'esprit d’échange était présent pendant les
improvisations ce qui a favorisé le maintien de la fraicheur de la création. L improvisation en
danse se rapproche en partie de ce que Pavis (2008) appelle une mise en scéne improvisée :
lors de chaque « présentation », rien n’est fixé : ni les mouvements, ni les actions, ni les
déplacements, ni les textes. Cependant, ces derniers se sont développés a partir d’un cadre de

relations. Cette procédure marqua les huit rencontres et les quatre soirées a Tangente.

Pamela distingue sa création de ce que les gens appellent '« improvisation ouverte », quand
le danseur entre en scéne sans que rien ne soit déterminé ni fixé. La création The Sunday
Project a une conception bien définie de la création, et certaines procédures se répétent,
comme la durée de chaque rencontre, la durée des spectacles 4 Tangente, la présence des
invités, des textes et des objets. L’alliance entre la littérature et la danse était un élément
intrinséque a la création et ce autant dans les rencontres que lors des spectacles & Tangente.
Un autre €élément important est le raffinement de la présence de Pamela qui voulait étre

simultanément ouverte aux éléments du spectacle et au public.

Avec Susan Sontag, ce n’était pas de l'improvisation dans ce sens (improvisation
ouverte). C’était plus un exercice ou, oul, j'improvisais, mais ¢’était un exercice pour
moi de travailler différemment, d’inviter d’autres esprits de spectacles, esprit de
conscience pendant le spectacle. (Newell, 2008a.)

La torce des éléments de The Sunday Project réside dans |’ensemble des échanges proposés
par la création. Parmi eux, les échanges entre des langages (danse, littérature, écriture), entre
Pamela, le t¢émoin (invité, spectateur, collaborateur) et le public, entre I’improvisation et les
éléments des spectacles (danse, son, éclairage). Pamela cherche aussi a toucher la perception
du public, et de maniére restreinte, a le provoquer. Tous ces échanges dans la création The
Sunday Project sont des éléments établissant des relations transversales. Derriére cette
création se dévoilent une pratique artistique et un rapport au corps qui fusionnent réflexion et
pratique. Cette réflexion est chargée de connaissances a I’intérieur des enjeux du champ de la

danse contemporaine ; Pamela les juxtapose aux éléments esthétiques de la création. Il ne faut
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pas oublier la formation universitaire de Pamela qui explique son aisance a établir une pensée
élaborée. Un des aspects importants de sa pratique artistique est caractérisé par une attitude
réflexive puisque Pamela projette sa pensée dans la bataille des idées ou la danse en tant
qu’art et culture ne peut s’échapper. La danse suit la tendance de l'art contemporain et
commence peu a peu a questionner la validité de ses fondements. Ce questionnement part non
seulement des théoriciens, mais aussi des artistes comme Pamela qui cherchent des liens
entre théorie et pratique. Cette recherche en est la preuve, et la coopération fondamentale des
participants a cette recherche — en parlant en leur propre nom sur leurs pratiques et leurs
enjeux du champ — révéle un courage certain dans un champ ou regne ce que Fortin (2008)
appelle la culture du silence. Dans la création The Sunday Project, Pamela, inspirée par la
littérature de Susan Sontag, a mis en scéne ses propres questionnements et jugements sur la

danse et sur la vie et ce, tout en bougeant et en improvisant.

5.4 Chalk : une création collective

La création Chalk a été présentée a Tangente du 8 au |l février 2007. Cette année-Ia,
’improvisation en danse fut intense®: au début du mois de janvier, Discovery Ball a été
donnée au Studio 303, puis ce fut successivement le tour de R.A.F.T 70. au Théatre de la
Chapelle et de la création Treize Lunes, un projet de Danse-Cité présent€ du 31 janvier au 3
février au Monument National ; finalement, Chalk, fut présentée a la fin de la semaine
suivante. Le journal Le Devoir annongait avec enthousiasme la richesse de 'improvisation en
danse a Montréal et titrait « Phénomene ou coincidence ? » C’est dans ce contexte que Chalk
a été présentée a Tangente, apres une série de créations d’improvisation en danse. Chalk est
une création collective coordonnée par Robert Bergner, musicien et conjoint de Pamela
Newell. Robert et Pamela travaillent ponctuellement ensemble. La création réunissait un
autre couple, Lin Snelling et son conjoint Michael Reinhard, de méme qu’un autre artiste,

Paul Matteson, danseur américain €tabli & New York. Le projet Chalk faisait partie d’un

% Au moins deux articles ont fait remarquer I’abondance de créations d’improvisation 2 Montréal :
« En quéte de V'instant » (Doyon, Le Devoir, 4 février 2007) et « Branchez-vous! » (Cabado, Voir, 3
février 2007).
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projet de Tangente, intitulé « Danser au-dela des frontiéres », visant a établir des alliances
avec des diffuseurs en danse d’Amérique et d’Europe qui se ressemblent. Dans le cas de
Chalk, e projet a été présenté 2 Montréal et dans trois villes aux Etats-Unis : Kenne (New

Hampshire), Middlebury (Vermont) et Burlington (Vermont).

L’idée de départ du projet Chalk a été initiée par Dena Davida. Selon Pamela, Dena voulait
rassembler d’une part, certains artistes des Etats-Unis et du Québec qui avaient des liaisons
artistiques communes et d’autre part, des intéréts logistiques de certains diffuseurs liés a
I’origine de ces artistes. Paul et Robert sont amis car ils ont étudié ensemble aux Etats-Unis
-au Middlebury College, université réputée dans les études des arts. Ils avaient |'intention
d’établir une collaboration artistique. Finalement, beaucoup de liens étaient tissés entre les
artistes invités et les possibles échanges institutionnels entre la Nouvelle-Angleterre et le

Québec.

Comme point de départ logistique, Bob a juste comme révé a du monde qui avait des
liens [entre la] Nouvelle-Angleterre et [le] Québec. Parce que ¢a, c¢’était une des
exigences. Donc Paul, il vient du Maine, il a grandi dans le Maine, moi j’ai grandi au
Massachussetts. Lyn et Michael, ils ont fait, durant plusieurs années, des projets
[artistiques] au Massachussetts. (...) Il y avait comme un bassin de noms sur la table,
mais finalement, on a choisi ces 5, avec les disponibilités, avec les sous, tout ca. C’était
choisi par rapport au concept de I’échange entre la Nouvelle-Angleterre et le Québec.
(Newell, 2008b.)

Cela démontre comment les institutions et leurs représentants collaborent des I'émergence
d’un projet, comment tous essaient de concilier la logistique de production et |'intérét
artistique de certains groupes d’artistes. Dans le cadre des productions restreintes, ce soutien
devient fondamental. C’est a partir de ces liaisons utiles et artistiques que Pamela a participé
a cette création. Selon Robert Bergner, Chalk est une improvisation ol les cing « joueurs »
mélangeaient tous les modes d’expression artistique : musique, danse, texte, dessin, éclairage
et sculpture. L’idée de changement des rdles, telle que « qui joue, qui danse » €tait a la base
de la création, de concert avec le dépassement des frontieres, par des jeux sur scene, des

entrées et sorties en coulisse ou des rideaux au fond de la scéne.
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L’univers est sillonné des frontieres inventées — frontiéres entre Etats et nations, entre
le soi et ['autre, entre celui qui agit et celui qui observe, entre I'imagination et la
réalité, entre le réve et I’Etat de veille, entre le corps et Desprit, entre le passé, le
présent et le futur. Nous avons choisi de quitter cet univers rompu et fabriqué afin de
diriger notre attention sur le caractére lisse et sans couture de la création — une création
tissée de I’intérieur, entre et autour de nous-mémes. Se produit un kaléidoscope de I’art
improvisé. (Extrait du livret de Chalk,2007.)

C’est dans cet esprit qu’a été congue la création Chalk. Le titre a été choisi a cause d’un
tableau noir qui trénait dans la salle de répétition de la résidence d’été dans le New
Hampshire, lieu ou a ét¢ déclenchée la création en 2006. Cette création coordonnée par
Robert est importante pour mon étude puisque Pamela et Lin étaient impliquées dans celle-ci,
en tant que collaboratrices. Méme si ce projet n’est pas une création personnelle de Pamela
ou de Lin, il m’a paru important de 1’observer puisque, dés le début de ma recherche, je me
suls intéressée aux pratiques des danseurs-créateurs et ce, a partir soit de leurs créations
personnelles, soit des créations dans lesquelles ils ont travaillé comme improvisateurs et/ou
collaborateurs. En effet, je m’intéresse aux danseurs-créateurs qui interviennent dans

différents projets tout en maintenant des projets personnels.

5.4.1 Sur le terrain de Chalk

Suite a un accord avec Pamela et Robert, j’al pu observer et suivre les répétitions de Chalk a
Montréal qui ont eu lieu dans une salle de 1a compagnie Pigeons International, de méme qu’a
Tangente. Une semaine avant les répétitions, j’al regu un courriel m’invitant & participer a 4
répétitions. Outre les artistes participant a la création, deux ou trois personnes observaient les

répétitions (par exemple, une photographe et une vidéaste).

Pamela m’a informée qu’en tant qu’artistes, ils ont un point commun : |’improvisation.
Cependant, d’un point de vue individuel, ils ont parcouru des chemins artistiques divers et

ont suivi des démarches différentes. Selon Pamela, aprés quelques tentatives dans le
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processus de création, I'improvisation ouverte est apparue comme |'une des meilleures

fagons d’étre en scene.

On avait eu une résidence ensemble pendant une semaine & [’ét€ mais six semaines
avant le spectacle. on discutait « Qu’est-ce qu’on va faire ; est-ce qu’on va créer
quelque chose de plus, comme une chorégraphie » ; on a expérimenté sur des fagons
différentes de créer du matériel mais on était si différents, je trouvais, dans notre
approche. (...} Je trouvais qu’on €tait plus créatifs, ou [qu’] on touchait la créativité de
chacun avec cette idée d’Open improvisation, d’improvisation ouverte sur scéne.
C’était 1a ou, pour ces cinq personnes, ¢’était notre point en commun, oll on se sentait
le plus confortable, ol on sentait qu’on était dans le méme discours artistique, si on
peut dire. Donc, ¢’était un peu comme ¢a qu’on a décidé. (Newell, 2008b.)

Lors de la premiere répétition au studio de la compagnie Pigeons International®”, Lin a
annoncé aux Invités des répétitions qu’ils pouvaient se promener dans la salle, circuler au
milieu de la scene, et observer la création a partir de différents points de vue. Mon journal de
bord en main, j’al investi cet espace. J’al eu beaucoup de difficultés pendant les répétitions a
comprendre ce qui pouvait structurer la création, c’est-a-dire identifier des éléments constants
ou un cadre de relations selon lesquels le groupe improvisait. I’ai essayé de noter les actions

afin de trouver une structure, mais je n’ai pas réussi a identifier celle-ci pendant le processus.

Apres les répétitions, des discussions avaient lieu, portant sur différents aspects : jusqu'a quel
point ils allaicnt intensément dans la direction de I’« improvisation ouverte », et quelles
étaient les limites, les cadres et les relations qu’ils pourraient déterminer dans Ja création.
Pendant les répétitions, les discussions ne m’ont pas paru fluides. Apparemment, la
communication fonctionnait mieux sur scéne qu’en coulisse. Par exemple, le groupe a décidé

que chaque spectacle commencerait avec les solos de chaque artiste.

* Pigeons International a été fondé 4 Montréal en 1987 par Paula de Vasconcelos et Paul-Antoine
Taillefer, lesquels en partagent la direction artistique.
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C’érait des relations difficiles. Je trouvais que la communication n’était pas facile entre
nous. On discutait de notre expérience de jugement, de nos observations de ce qui était
intéressant, de ce qui était moins intéressant, de nos petites batailles, si je peux dire,
nos petites luttes [pour] s’exprimer d’une certaine facon. (...) Moi, je trouvais,
honnétement, Suzi, qu’on était les meilleurs quand on ne parlait pas et [qu’]on
improvisait. C’était génial et c’est, du début, quand on s’est rencontrés au New
Hampshire. On a dit « On va juste improviser un peu », une heure et demie plus tard,
on a dit « WOW ! ». Donc il y avait vraiment une communication intéressante, puis un
respect sur scéne envers chaque partie, chaque interpréte. Mais, quand on rentrait dans
I’analyse, je trouvais qu’on venait de mondes différents, ou [qu’]Jon avait des attentes
différentes, c’est 1a [qu’Jon se perdait un peu. (Newell, 20085.)

Dans les répétitions, j’ai noté une exploration tridimensionnelle du corps — caractéristique
qui s’intensifie avec le déplacement des observateurs dans la salle. Cette caractéristique était
visible au fil des spectacles, mais elle apparait plus évidente lors des répétitions puisque a
Tangente, le groupe a maintenu la séparation traditionnelle entre la scéne et le spectateur.
Pendant les répétitions, la liberté de parole des danseurs et des musiciens et les changements
de réles, surtout de la part de Robert, ont vraiment attiré mon attention. Lors des répétitions,
Michael, musicien et copain de Lin, avait une présence plus discréte, et il s’intéressait
davantage a la musique. Par contre, lors des spectacles a Tangente, il participait plus

activement en proposant des sculptures d’ombre et de lumiére.

Je me suis sentie partiellement perdue par rapport au sens de la création pendant les
répétitions, mais cependant trés a l'aise avec le groupe. Au début des répétitions, je
connaissais seulement Lin et Pamela. Le fait de me promener entre les artistes lors des
répétitions a favorisé un attachement immédiat el une complicité avec le groupe. De plus,
j’étais la plus assidue des invités. Cependant, ce n’était pas une création facile 2 assimiler,
particulierement du point de vue du sens, ce qui augmentait mon intérét. Durant le deuxiéme
jour des répétitions au studio, Paul confia lors d'une conversation avec le groupe qu’il était
un peu perdu. Dans mon journal de bord, jai noté : « lost together ». D’une certaine maniere,

je me suis sentie soulagée de partager cette sensation.
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5.4.2 Découvrir les lieux

Dans D’esprit d’« improvisation ouverte », chaque soirée a Tangente se passe de maniere
différente pour Chalk. Les actions émanent de maniére constante des objets mis en scéne lors
des répétitions et des spectacles. Citons, par exemple, le tableau a I’ancienne c¢’est-a-dire une
vielle ardoise avec cadre de bois, le microphone et quelques instruments tels qu’une guitare,
un violoncelle, un tambourin et différentes sortes de percussions. Une autre constante
importante est le solo développé au début du spectacle par chaque danseur-créateur. Qui fera
le premier solo, qui poursuivra le relais : aucun de ces éléments n’est prédéterminé. Au début
de chaque spectacle, les danseurs se regardent, il y a une certaine attente jusqu'au moment ou
quelqu’un commence a bouger, a jouer de la musique ou a agir. Dans le solo musical ou
dansant, on percoit I’individualité de chacun. Le groupe regarde et soutient chaque danseur
effectuant un solo. Puis, on sent une continuité : un autre individu commence son solo et ce,
jusqu’a ce que les cing danseurs aient présenté leur propre solo. Le solo cherche a établir un
jeu de perception et de sensibilité en s’opposant intentionnellement au solo antérieur ou en
cherchant une analogie musicale ou gestuelle. Chaque solo est toujours le résultat d’une
création dans I’instant en complicité avec le moment. Les danseurs ne savent pas a |’avance

ou chaque solo les aménera.

Lors de la premicre soirée de Chalk a Tangente, j’ai pu observer un état de jeu se développer.
Cet exemple est révélateur. Robert débute la premiere soirée de Chalk avec une danse solo
marquée par des mouvements lents et amples. 11 n’y a pas de musique. Il se lance sur scéne,
les bras et le torse ouverts, jambes pliées. I! traverse la scéne, en commengant la danse pres
du public et en se déplagant au fond. Ces mouvements ressemblent aux mouvements de tai-
chi-chuan. Les pas sont précis, il se dégage un équilibre intérieur du corps, une simplicité de
gestes. Le public le suit comme hypnotisé. Un grand silence est perceptible entre la scene et
le public. Le solo de Robert s’aché¢ve an fond de la scéne. Robert marche lentement et
silencieusement jusqu'au moment ol ses mouvements disparaissent. A ce moment-la, tout
doucement, Michael prend la guitare, mais tout a coup sa main flanche. On entend des

accords improvisés, une irruption brusque et bruyante retentit.
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Michael prend son élan mais les gestes maladroits persistent, un peu comme s’il ne pouvait
pas retenir ses bras. La guitare a failli tomber. Ces actions sont nouvelles pour le public.
Apres le solo cérémonial de Robert, les spectateurs sont plongés dans une atmosphere
tranquille. La musique de Michael colle aux gestes maladroits. La solitude de la présence de
Robert est brisée par le bras de Michael qui tombe sur la guitare en produisant des accords
bruyants. Cela oppose 1’énergie et I’état de jeu vis-a-vis de la scéne antérieure. Mais pour
arriver a ces passages imprévus, un temps d’attente est nécessaire, parfois il semble que rien

d’important ne se produit sur scéne.

Cependant, dans Chalk, un solo peut finir alors qu’un autre continue, sans correspondance ni
opposition entre eux. Parfois, on rencontre des mouvements, des actions el des gestes
aléatoires. Une grande partie de mon incompréhension, de mon affection et de mon intérét
pour Chalk réside dans cet état d’attente et de liberté concernant ce qui va se passer sur scéne.
L’option d’actes aléatoires peut mettre en scéne une sensation de vide et d’incertitude.
Finalement, je m’interrogeais lors des répétitions : est-ce qu’ils vont représenter ou jouer
dans cet état d’incertitude ? Ici, on touche un point névralgique de |’improvisation qui est la
sensation d’incomplétude et d’incertitude qui peut parfois arriver. C’est une difficulté que

tous doivent dépasser, artistes et public compris. A ce propos, Paxton explique (1987) :

Getting lost is possibly the first step toward finding new systems. Finding parts of new
systems can be one of rewards for getting lost. With a few new systems, we discover
we are oriented again, and can begin to use the cross pollination of one system with
another to construct ways to move on. Getting lost is proceeding into the unknown. To
reject the familiar, so rooted in our nervous system and minds, requires discipline. (...)
We are not attempting to simply eliminate the known systems, but also to realize how
we have adapted to those systems (...) We are close to improvisation here. (Paxton,
1987,p.129.)

De plus, a certains moments de la création Chalk, le fait de créer instantanément se développe
parfois dans un temps plus large. On peut avoir la sensation que rien d’important ne se passe
sur scéne ou que la décision de faire quelque chose est tellement rapide qu’on ne la pergoit
pas. De plus, il y a toujours des propositions qui aboutissent plus que d’autres, ce qui renforce

la sensation de vide, de non spectaculaire, de banal. C’est le défi de laisser au public une
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ptace afin qu’il puisse construire et chercher le sens du spectacle. Le fait que le groupe ait
persisté dans cette voie expérimentale et incertaine, le fait de donner la liberté d’explorer des
lieux imprévus, tout cela renforce le résultat positif de cette création. Affirmer 1’action,
davantage comme acte que comme représentation, est une forte influence de la performance
dans les arts de la scéne. Cependant, la sensation d’étre perdu et le fait d’assumer cette
sensation faisaient partie des discussions de Paul, Pamela et Robert™. Cette question faisait
partie du processus de création et il y avait beaucoup d’honnéteté de la part des artistes a
exposer ces conflits, construisant ainsi des situations d’autoréflexion et d’auto-

expérimentation.

5.4.3 Laisser le sens se créer

Dans Chalk, on observait beaucoup d’écoute et de confiance par rapport a ce que ['autre
propose sur scene. Le développement de ce genre de pratique artistique demande aux
danseurs-créateurs beaucoup de détachement par rapport aux attentes conventionnelles du
public et parfois aux leurs. Cette confiance existe & plusieurs niveaux, tant pour |’artiste que
pour le public. C’est [’acceptation d’une non-hiérarchie de mouvements, de gestes, d’actions,

comme |’explique Pamela :

On recoit I'information et on [ne] met pas nécessairement une hiérarchie. Donc, si je
vois Paul faire un saut trés haut, virtuose, je ne dis pas « Ok, ¢a c¢’est une information
meilleure que Lin devant le chalk board [tableau de Chalk] avec un morceau de
chalk. ». C’est deux informations, mais pas hiérarchisées dans le sens [ol] une est
meilleure que 1’autre. C’est une information plutdt intéressante, intrigante. C’est un
rapport au corps ou tu veux étre capable de faire un sens, de créer un sens avec des
informations autour de toi, mais [tu ne veux] pas nécessairement les juger dans une
hiérarchie, mais (...) plutdt laisser le sens se créer, (...) coopérer avec le sens qui se
crée dans le spectacle. Donc pour étre capable de faire ¢a, je trouve qu’il faut avoir un
rapport au corps pas hiérarchisé, réceptif... (Newell, 20085.)

" Paul était visiblement inquiet. En voyant qu’il avait beaucoup de questionnements, je lui ai
proposé de 'interroger, ce a quoi il a répondu qu’il ne pouvait pas parler de la création & ce moment-la.
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Cette pratique que j’al observée dans les répétitions, les artistes 1’ont maintenue dans la
création, ce qui confirme la proximité entre processus et représentation. C’est donc une
grande différence par rapport aux pratiques artistiques dominantes en danse ou il est rare que
les créateurs puissent admettre d’étre dépourvus du contréle de la situation. Il s’agit de
développer la confiance en un état d’étre vide, d’étre non sensationnel. Il s’agit de chercher
une égalité de valeur attribuée aux mouvements et gestes en danse. A mon avis, cette
stratégie se rapproche de ce que Formis (2005) appelle une esthétique de I'indifférence, selon
laquelle I’indifférence, I’insensibilité et I’ennui sont constitutifs de I’art contemporain.
Drapres Formis (2005), I’art contemporain semble de maniere paradoxale détourner notre
attention de ce qui est propre a 1’art, en évitant une relation affective avec le spectateur. Cette
esthétique empéche 1’émergence du jugement de goiit subjectiviste. L’indifférence et I’ennui
émergents des objets ordinaires — dans le cas de Chalk — ce sont des mouvements, des
actions et des gestes ordinaires et quotidiens d’une création dont un des aspects remarquables
est, a mon avis, de rapprocher I’art de la vie ordinaire. Cela souligne un des aspects
importants que peut prendre l’art contemporain, a savoir ’aspect indiscernable entre les
expériences esthétique et ordinaire. Selon ['auteure, le paradigme esthétique de 'art
contemporain se manifeste dans une esthétique bilatérale qui est composée de I'interface
entre expérience esthétique et expérience ordinaire. Cette interface empéche I’esthétique de

I’indifférence de sombrer dans des subjectivismes ou des jugements de goiit conventionnel.

5.4.4 Parler ensemble

Selon Pavis (2002), la création collective n’est pas signée par une seule personne comme le
dramaturge ou le metteur en scéne. En effet, comme 1’observe |’auteur, la notion de création
collective révele une évidence qui est souvent oubliée : le théatre, comme la danse, est par
excellence un art collectif. Ainsi, la mise en scéne n’est-elle plus ['acte d’une seule personne
mais la trace plus ou moins visible d’une parole collective. Dés lors, comment laisser
apparaitre la parole collective a travers I'improvisation ? En ce qui concerne la parole dans
Chalk, des themes récurrents ont pu étre identifiés tels que les frontieres géographiques, les

frontieres disciplinaires des arts, les frontieres identitaires et les langages.
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Lors des répétitions, au méme titre que lors des spectacles a Tangente, les artistes proposaient
a plusieurs reprises des paroles trés incompréhensibles en exposant des états émotifs, des
frustrations et des attentes. Il y avait des dialogues, des murmures dispersés entre les
mouvements. A certains moments, alors que les danseurs-créateurs chantaient en cheeur, on
pouvait entendre des sons discordants. Parler, chanter, crier, murmurer, tout cela constitue
des stratégies collectives ou individuelles et forme un ensemble de discours inachevés. Par
exemple, le premier soir a Tangente, au début du spectacle, quand Paul commence son solo,
il fait certains mouvements avec les mains et les bras, comme des gestes de désespoir. A
genoux, 1l révele une forte sensation de consternation et d’abattement moral. Sa parole
fusionne avec certains gestes, sur un ton réaliste, puis il se montre radical et d’une sincérité
profonde. L’articulation vocale de Paul est tantdt précise, tant6t confuse ou déformée. Dans
le passage transcrit ci-dessous, il est possible de percevoir I’aspect émotif de sa parole

imprécise :

It’s just sad. Just really no fun either, no fun... and not, and 1 don’t know if it’s gonna
happen. You just don’t know if it’s gonna make it, you just don’t know, it just sucks.
Come on, come on... You just don’t know if it’s gonna happen, the way he just kept
plugging away, you know ? The way he just kept running, it’s sad, it just kinda had
to... you just watch, you just watch. It’s starting to happen. It started. (Paul Matteson
cité par Silva, 2008.)

La notion de frontiere est une thématique constante et récurrente, représentative de !’identité
du groupe car chaque danseur, qui a une nationalité¢ différente, a donc eu besoin d’un visa
pour danser aux U.S.A. Par exemple, lors de la deuxiéme soirée, lorsque Pamela écrit au
tableau et qu’elle efface immédiatement ses propos, Paul est & genoux et écoute la parole de

Lin, une des voix les plus constantes dans la création :

Questions ? Yes ? You have a question ? Yes ? I'm ready. Yes ? You have a question ?
More than one question. Many questions, two, four, lots of... Four five six ten, just
many questions. Arms, questions and I’ll answer all of them just let me hear one of
them, I'm waiting, give me the question, give me the... In order to get through this,
I've got questions. I’ve got some questions for you. You know what they are 7 So
where were you born and, where were you born ? And her, where’s she from ? She’s
not waiting in the proper place. Where... where were you born ? You’re going over
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there ? You’re going over there. Yes. You just answered my question. [’ve got nothing,
I’ve got nothing. (Lin Snelling citée par Silva, 2008.)

Apres I'interrogatoire de Lin, c¢’est Paul qui prend la parole. 1l expose certains sentiments
face & sa présence sur sceéne, il lance d’autres questionnements, des phrases et des mots
éloquents, de manicre instable et discontinue. C’est un discours erratique avec des mots
entremélés qui montre le désordre d’une thématique dispersée, suivi d’une gestuelle souvent
frénétique. C’est une parole qui révele I’état intérieur des danseurs avec des gestes et des
mouvements exécutés au hasard, en grande partie imprévisibles. Paul parle directement aux

danseurs et au public en utilisant le microphone :

I don’t have anything to say. I mean, why are you lying there, just putting me on the
spot like this ? I just, I don’t... I just wanted to pass [ had no intention of stopping, 1
had no intention of stopping here and being like exposed. You know, I’d rather just
keep the guard up, just keep it up because... like I just have silences, you know, I just,
keep it silent and nothing, no more, there’s nothing more to say. I’'m just pa- visiting,
you know, visiting friends. Why are you putting me on the spot like this, why are you
putting me on the spot like this 7 It’s just making me [feel] uncomfortable. I feel like
your invading, it’s an invasion of, of me. I’'m not, I feel, um just really, like I don’t...
why. 1 don’t like not being able to, like you know, being able to being able to say what
the... you’re making me... you’ve asked me these questions and I just don’t know.
(...) Help ? Help ? Help ? Help ? Help ? Help ? Help ? (Paul Matteson cité par Silva,
2008).

Un certain malaise est ressenti, comme le montrent les gestes de désespoir de Paul dans la
premiére partie du spectacle, et comme en attestent les premiéres scénes de cette création
dans le DVD de cette étude. Les gestes traduisent les questionnements et paradoxes du
danseur-créateur, et donnent une tension positive a la création. La critique « Dancers toe a
paradoxical border » de Connolly (2007), lors du spectacle présenté au Milddlebury College

aux Etats-Unis, confirme ceci.
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Though his words were evocative, the true power of his expression came from his
movement : he leapt and writhed in irregular, frenetic patterns that nearly curbed his
ability to speak. The dance was an exaltation gone awry, twisted into a show of
despair. (...) The performance was so cohesive, compellingly and intricately executed,
that it could easily have been choreographed. The dancers moved in harmony with one
another while and solos spoke to similar themes : the search for self, the tension
between individual action and group belonging and the articulation, through
movement, of varying definitions of being. Perhaps the most powerful aspect of the
performance was its effective communication of emotion, whether it was loneliness,
frustration or wistfulness. Through the union of music, word and motion, "Dancing

Across Borders" succeeded in an aesthetic representation of experience. (Connolly,
2007).

Les forces de la création s’exprimaient a travers des gestes réalistes et d’autres plus abstraits,
certains gestes ordinaires, des pulsations frénétiques et d’autres extrémement lents entremélés
et entrecoupés de paroles. Finalement, le groupe révélait les frontieres entre 1’imaginaire
collectif et I’imaginaire individuel, dans une parole parfois erratique, parfois précise. 1l s’agit
de I'individualité a travers les solos de chaque artiste. En revanche, une syntonie collective

était notable dans les improvisations de ’ensemble.

5.4.5 Glisser entre les roles

La signification la plus évidente pour la création Chalk résidait dans le glissement de rdles
pendant la performance. Les musiciens pouvaient danser ou proposer des gestuelles et les
danseurs étaient libres de jouer des percussions, de chanter et de s’adresser directement au
public. D’apres Pavis (2002), la création collective’ est apparue en réaction a la division du
travail spécialisé ainsi qu’a la « technologisation » du théatre, depuis que les entrepreneurs du

théatre font appel a des «ouvriers spécialisés » plutdt qu’'a des artistes polyvalents. « Ce

" La notion de création collective est plus utilisée dans le théitre que dans la danse. Le mot
n’apparait pas dans le Dictionnaire de la danse de Philippe de Moal (2008). Cependant, il apparait
dans le Dicrionnaire de thédtre de Michel Corvin (2003) et le Dictionndire de thédire de Patrice Pavis
(2002).

Les groupes les plus connus sous I’étiquette de la création colleclive ont €€ Living Group et
Performing Group, les deux aux Etats-Unis, et Thédire de Soleil sous la direction d’Ariane
Mnouchkine en France.
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mouvement est 1ié a une redécouverte de I’aspect rituel et collectif de I’activité théatrale pour
I’improvisation, la gestualité libérée du langage et pour les modes de communication extra
verbaux. » (Pavis, 2002, p.74.) La création collective a donc pour défi de conjuguer les
actions d’un groupe de personnes. D’aprés Ryngart (2003), cette pratique, qui a fleuri dans
les années 1960, repose sur les principes selon lesquels d’une part, tout individu a droit a
I’expression et posséde en lui un gisement artistique inexploité, et d’autre part, la créativité

conjuguée d’un groupe peut étre supérieure aux efforts individuels.

La création collective apparait alors comme une réaction contre le pouvoir des
créateurs patentés, et elle exprime le rejet des académismes et du ronronnement du
répertoire. Elle interroge la spécialisation excessive et poursuit 1’utopie d’une
« nouveauté » qui ébranlerait les certitudes admises grace aux forces souterraines qui
se révelent dans chaque individu par la médiation du groupe. (Ryngart, 2003, p.443.)

Ainsi, la création Chalk mettait-elle I’accent sur la création de ’ensemble, méme si parfois

un artiste se démarquait par |’utilisation d’une ressource.

Il y avait dans le spectacle une force de renaissance parce que chaque personne était un
artiste, comme Michael. Il a beaucoup de talent dans plein de sortes de domaines, un
peu comme Bob. Il y avait cet aspect et tout était 1a pour recréer un spectacle de danse
théatre [d’June autre fagon. Et avec Paul aussi, un désir de parler. Avec Pamela, un
désir d’improviser, de danser. Avec moi, un désir de collaborer. (Snelling, 2008.)

Lors de la troisieme soirée, j’ai pu observer un mélange évident des roles. Les danseurs Lin,
Pamela et Paul chantent en chceur pendant que Robert, reconnu comme musicien, danse. Le
défi de P'improvisation a €té¢ assumé par tous. Les musiciens Robert et Michael ne se
limitaient pas a suivre en musique I’improvisation des mouvements, des gestes et des actions.
Ils proposaient en effet des déplacements, des mouvements et des gestes tout comme les
danseurs. Parfois, Pamela entreprenait un chant, ce qui est inédit pour elle. L utilisation de la
voix a travers I’improvisation, importante ressource de Chalk, était utilisée a plusieurs

moments, comme le fait remarquer la critique de Chalk dans les Cahiers de Théatre Jeu.
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Les danseurs chantent en chceur pour accompagner les mouvements du musicien qui
danse. Cette inversion des rdles produit une cacophonie gestueile et sonore dans
laquelle musique et danse se fondent. Quand le silence s’installe, seul résonne
I’essoufflement des interpretes. Tout doucement, Lin Snelling prend la parole: « I
forget everything, I promise to remember to forget...» (Massoutre, Montagne et
Fontaine, 2008, p.54.)

Un autre fait s’est produit lors de la deuxiéme soirée. La conception et le dessin d’éclairage
sont congus par Michael, dans une conception économiquement modeste mais assez
sophistiquée pour une salle comme Tangente. L’éclairage de Chalk propose un jeu
d’approfondissement entre ce qui se passe devant et derriére le rideau. Michael a €tabli un

certain nombre de possibilités avec lesquelles 1’éclairagiste pouvait jouer.

We hung the lights and we developed cues, we had fourteen different scenes that I
made just with the stuff that I hung up. So over an hour we can change, the scenes are
set basically so that they’re flexible, some of them will fit with others or they follow.
(...) Yeah, the cues. Some of the floor is lit, some of the wall’s lit... and within that,
Alex can, he has five or six spots that he improvises with. He also decides when, like if
the curtain opens and someone goes back there we’re gonna need light back there,
there are some cues with no light in the back, some with no light in the front. So he has
a structure that he improvises with. (Michael Reinhard, cité par Silva, 2008).

L’éclairage proposé par Michael favorisait un jeu d’ombres et tous les membres de Chalk ont
su jouer avec. Michael a mis en scéne un petit projecteur de lumiere mobile qu’il manipulait &
certains moments de la chorégraphie. Dans un exemple frappant de changement de role,
pendant la deuxie¢me soirée, Pamela prend ce projecteur et décide d’éclairer le duo formé de
Paut et Lin. Elle les éclaire de différents angles de vue grice a son agilité. D'abord, elle se
couche par terre puis elle roule sans perdre le fil de son action principale qui est d’éclairer les
danseurs qui regoivent I’éclairage découlant de différentes directions suivant les positions.
Dans Chalk, les cinq joueurs parlent librement, chantent, éclairent, jouent la musique et

dansent, en mélangeant les rdles.
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5.4.6 Interagir

Une autre caractéristique distinctive de la création Chalk, et qui prouve la polyvalence du
groupe, est que la voix (ou les déplacements des cing « joueurs » enregistrés en direct) est
réinvestie dans le méme spectacle, tout de suite aprés |’enregistrement, comme matiére
sonore composée directement sur scéne. Ici, tout comme dans RA.F.T. 70. que nous
aborderons au chapitre VII, Jes médias ne servent pas uniquement a des effets spectaculaires :
ils sont surtout utilisés pour connecter 1’action du moment avec les artistes, et constituent un
dispositif utilisé par les danseurs pour improviser et interagir. Dans Chalk, la sonorisation,
qui circule dans la création, a €t€ utilisée de maniére a souligner la voix naturelle ou Ja voix
modifi€ée. L’utilisation du microphone explicite ce jeu ou la voix est modifiée par les
tremblements du corps ou par le gestuel stylis€é des danseurs et ce, a plusieurs reprises,
comme nous le constatons dans le DVD de cette étude. A d’autres reprises, 'utilisation du
microphone modifie et amplifie la voix dans une sorte de jeu presque autiste et minimaliste.
Parfois, on note un mélange entre la voix virtuelle (enregistrée quelques secondes avant) et la
voix réelle (live), de sorte qu’il est difficile pour le spectateur de distinguer le virtuel du réel.
Le recours au microphone, dans Chalk, offre la possibilité d’augmenter le volume de la voix
du danseur, du musicien en scéne, ou du bruit de I’action. Donc, le public pouvait écouter les
subtilités de la voix improvisée, inconstante et parfois imprécise des artistes a travers le
recours aux médias. L utilisation de la voix jouait sur les frontiéres de présence et virtualité.
Ces caractéristiques de liberté de jeu avec les médias soulignaient davantage les aspects
d’expérimentation avec ces derniers que les aspects spectaculaires. Si l’on pense aux
chorégraphies du sous-champ de grande production, il est difficile de retrouver autant de

liberté et d’interactions.

5.4.7 Conclusion

L’analyse des données en lien aux créations The Sunday Project et Chalk m’a permis de

comprendre certaines caractéristiques de la pratique de Pamela qui se démarque par rapport
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aux pratiques dominantes en danse contemporaine. Dans les créations observées, Pamela et
d’autres danseurs y sont davantage créateurs, puisqu’ils assument les aspects créatifs de la
création. Le fait de signer la création en tant que chorégraphe ou collaborateur dans une
création collective démontre [’appropriation d’un capital symbolique, spécifique et
primordial du champ des arts, a savoir la signature en tant qu’auteur de 1’ceuvre. De plus, le
fait que ces créations se trouvent hors du sous-champ des grandes productions favorise un
contexte moins médiatisé, moins institutionnalisé et finalement moins discipliné. Ce contexte
garantit que ces créations soient moins soumises aux enjeux de pouvoir des pratiques
dominantes. La survie de ces productions est extrémement importante puisqu’il s’agit de
renouveler partiellement les pratiques dans le champ de la danse. Il s’agit de valoriser des
productions économiquement modestes, mais trés opératoires en termes de rénovation des

pratiques.

Dans cette étude de cas, j’ai saisi des pratiques liées a la démarche de Pamela qui démontrent
comment certaines caractéristiques se trouvent polarisées entre le sous-champ de grande
production et celui de production restreinte. L’une des force de I’étude de cas consiste en
I’enrichissement ou la nuance d’une théorie (soit, dans cette étude, la coupure de champ
inspirée par la théorie de Bourdieu). Le choix de I'étude de cas en tant que démarche est
approprié quand on s’intéresse au comment et au pourquoi des phénomenes qui se produisent
dans une situation émergente. A travers les entrevues, et tout particuliérement les deux
créations observées, les pratiques artistiques et le rapport au corps dans le cas de Pamela face
aux pratiques dominantes se distinguent par ['utilisation de I’improvisation en danse
amalgamée a I’éducation somatique. Elle utilise des savoirs spécifique acquis dans des niches
de la danse dés sa jeunesse. Le recours a I’improvisation est fondamental dans la pratique de
Pamela et il favorise des pratiques artistiques moins soumises aux attentes des aspects
traditionnels en danse. De plus, il favorise un rapport au « corps réceptif », comme le définit
Pamela, dont les actions, les mouvements et les gestes promeuvent des valeurs qui transitent
entre des éléments esthétiques et ordinaires. Une caractéristique primordiale dans |’étude de
cas de Pamela est la disposition d’une pratique artistique réflexive qui renvoie a sa formation
en éducation somatique et €également universitaire. Cette disposition de Pamela est cruciale et

la singularise en tant qu’artiste et chercheuse.
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Dans I’étude de cas de Pamela, il est possible de percevoir I’aller-retour entre les deux sous-
champs envisagés par cette recherche. Pamela, soit au sein des enjeux du sous-champ de
grande production, en tant qu’interpréte, soit par ses passages par certains collectifs
d’improvisation et ses créations personnelles, démontre un transit des idées et des artistes
entre ces deux sous-champs. Cet aller-retour dont elle fait preuve démontre les porosités
desdits sous-champs. Cependant, le capital corporel de Pamela s’opere de maniére différente
a mesure qu’il est mobilisé dans chaque sous-champ. L’improvisation, qui est une des forces
de son capital dans le sous-champ de grande production au sein des compagnies, est au
service d’une conception directive du chorégraphe. Alors que dans ses créations personnelles
ou en collaboration, I’improvisation sur scéne se réalise a travers un échange avec d’autres
artistes, d’autres médias et envers le public. De plus, I'affirmation et la légitimation des
danseurs en tant que créateurs, danseurs-créateurs, est davantage assumée dans le sous-champ
de production restreinte. Une des aspects les plus importants est qu’ils peuvent signer en tant
que danseurs et chorégraphes de ces créations. D’un autre ¢oté, dans la pratique de Pamela
que |’ai observée, je n’al vu personne étre confronté aux conséquences de risques physiques
auxquels les danseurs sont soumis dans des pratiques dominantes (Fortin et Trudelle, 2008).
Dans la pratique de Pamela observée par cette recherche, la discipline est de maniere générale
beaucoup plus flexible et se montre a partir de plusieurs aspects, comme je 1’ai démontré. De
plus, 'ouverture vers les mouvements quotidiens, vers un regard sur sol-méme et vers
d’autres dispositifs au-dela de la seule composition du mouvement, favorise un rapport au

corps réceptif plutdt que productif et discipliné.



CHAPITRE VI

LIN SNELLING : RESTER INTIME

Dans ce chapitre, je continue & m’intéresser a comment démarquer les pratiques artistiques
des danseurs-créateurs face aux pratiques dominantes. I’y analyse particulierement le cas de
la danseuse-créatrice Lin Snelling. Premiérement, j’explique mon intérét pour ta démarche de
Lin et janalyse la création Blind. Deuxiémement, j'analyse la formation et ’appartenance
artistique de Lin, soit sa participation comme interprete au sein de la compagnie Carbone 14,
ses collaborations et ses propres créations. Ces sections reposent sur I’analyse des entretiens
et du corpus documentaire — les critiques de créations, les programmes des spectacles et
I’observation de la vidéo. J’approfondis 1’analyse de certaines créations pour lesquelles Lin
m’a fourni un dossier vidéo contenant certains extraits. Toujours dans la deuxieme partie de
ce chapitre, j’applique certains concepts — comme |’art contextuel, la performance et
I’interdisciplinarité — aux pratiques artistiques de Lin puisque ces concepts servent a
contextualiser sa démarche artistique. Finalement, dans la troisiéme partie de ce chapitre,
j’analyse la création Performing Book. Pour cela, je décris de facon générale la création et
ensuite les aspects que j'al saisis afin de comprendre les pratiques qui y sont importantes.
Finalement, je démontre les caractéristiques distinctives de cette création en opposition aux

pratiques dominantes.

Performing Book a été ma premiere observation sur le terrain de la pratique artistique de Lin
au mois d’octobre 2006. Je [’ai ensuite successivement observée dans les créations R.AF.T
70 et Chalk, respectivement aux mois de janvier et de février. J'ai décidé de réaliser une
analyse plus pointue de la création Performing Book parce qu’elle était, parmi les créations
observées de Lin, la plus représentative de sa pratique pour plusieurs raisons. D’abord, ¢’est

une proposition dont elle a eu I’initiative, en outre, c’est une collaboration avec 1’artiste
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Shelagh Kelley avec laquelle Lin a début€ sa carriere artististique et finalement parce que Lin
m’a suggéré Performing Book comme la création représentative de sa démarche. Néanmoins,
certains aspects de la pratique de Lin observés dans les créations R.A.F.T et Chalk figurent

dans ce chapitre de maniére complémentaire comme des exemples des aspects de sa pratique.

Une autre donnée importante a souligner est Ia richesse du corpus documentaire, relative aux
critiques de créations de Lin, rencontrée dans les archives de Tangente et de la Bibliotheque
de la danse de I'Ecole Supérieure de Ballet Contemporain de Montréal (ESBCM). Au début
de I’analyse de cette étude de cas, influencée par la décision de la méthodologie d’inspiration
ethnographique, je ne m’attendais pas a développer une analyse détaillée a partir du corpus
documentaire. Toutefois, dans le cas de Lin, je ne pouvais pas laisser de coté la richesse du
matériel rencontré. Ce corpus documentaire révéle des traces des créateurs et de leurs
créations ainsi que le pouvoir de diffusion de certains thétres et centres, comme c’est le cas

de I’Usine C ou Lin présente une grande partie de ses créations.

6.1 La création Blind comme point de départ

Ma volonté et mon désir d’approfondir ma compréhension de la démarche artistique de Lin
datent de 2005, lorsque j’ai lu un article intitulé « Dialogues on blindness » de Jeroen Peeters
(2005), paru dans le Dance Theatre Journal, une revue spécialisée en arts de la scéne et du
mouvement. L’article s’intéresse a 1’expérience de certains danseurs qui, les yeux bandés,
adoptent la cécité comme potentiel chorégraphique ou comme forme de perception du
mouvement. L’article évoque deux expériences : d’un cOté, celle de la danseuse et vidéaste
Lisa Nelson et de son projet Tuning Score™ dans le laboratoire de 1’action, et de 1’autre coté,
celle relative au laboratoire proposé par le chorégraphe flamand Alexander Baervoets™, qui

avait invité ses collegues canadiens Andrew et Lin a collaborer a un projet d’improvisation

2 Ce projet est documenté sur le site internet www.pauldeschanel be.

™ Aprés avoir été historien a Paris et critique de danse, Alexander Baervoets fait ses débuts
chorégraphiques en 1994.
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intitulé Blind. La proposition était fondée sur la prémisse « néomoderniste »” préconisant de
refuser la chorégraphie comme discipline artistique visant a fixer le mouvement (« art of
pinning down movement »). Selon Peeters (2005), le point de départ du processus de création
de Blind, c’est-a-dire le dispositif de la proposition, était aussi simple que radical : avec
quelques objets dans 1’espace, les trois danseurs improvisaient durant environ cinquante
minutes, toujours avec les yeux fermés, sur une bande sonore créée sur place. lls n’avaient
pas d’autres indications pour ajuster la dynamique ou la qualité de leurs mouvements. Toute
la compréhension s’établissait alors a partir des danseurs sur scéne. En préparant la
documentation vidéo de cet événement, présentée pendant un mois a I’Arts Centre Monty a
Anvers, Peeters est devenu un témoin crucial de la création. 1l a commencé a participer aux
discussions apreés la performance quotidienne et il a fini par interroger les danseurs
individuellement. 11 a conduit des entretiens afin de dégager des différences et des points de
convergence. Ainsi, lorsque j’ai [u son article, je me suis demandé quel était I’intérét pour
certains danseurs de collaborer a ce type de projet. Ce n’est pas pour la « nouveauté » puisque
les créations en danse avec les yeux fermés étaient déja connues auparavant™. Effectivement,
les danseurs engagés dans la création ne cherchent pas I’innovation mais plutét I’expérience.
J’ai notamment trouvé intéressant le fait que la création Blind s’oppose aux références d’un
art comme la danse. En effet, la chorégraphie et I’improvisation s’appuient beaucoup sur
Iexpérience visuelle, tant pour ceux qui réalisent les mouvements que pour ceux qui les
regardent. Ce n’est donc pas par hasard que le miroir est un outil pour le travail en danse, et
encore aujourd’hui son utilisation persiste dans la majorité des écoles. Le miroir matérialise
Iexpérience visuelle. Nous pouvons toutefois nous interroger sur un point : quel est I’intérét
pour certains danseurs de vivre cette expérience et d’en discuter 7 Quand j’ai lu les
témoignages de Lin et d’Andrew sur leurs expériences dans le processus de création de Blind,
je n’avais pas encore identifié les danseurs-participants 2 ma recherche ; j’ai donc cherché a

en savoir davantage sur ces derniers, ce que je détaille ci-apres.

¥ Expression tirée de ’article de Peeters (2005).

5 Citons entre autres les créations d’Anne Kilcoyne et de Steve Paxton dans Touchdown Dance
(1986) et de Wim Vandekeybous dans Her Body Doesn’t Fit Her Soul {1993), comme exemples de ce
type d’expérience.
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La création Blind a été présentée a 1’Agora de la danse en 2003. Dans le livret du programme
le spectateur est averti: « Blind peut difficilement étre qualifié de “spectacle” ou de
“résultat” ; il s’agit plutdt d’une “situation” qui a été€ privée de son point focal. » (Peeters,
2003, programme Blind.) En examinant cette création de maniere plus approfondie, j’ai
conclu qu’elle a subverti un élément névralgique de la danse en tant que chorégraphie
achevée qui constitue une forme de capital spécifique du champ de la danse contemporaine, a
savolr un capital a I’état objectivé. Dépasser cette conception nécessite un détachement des
exigences traditionnelles par rapport & la composition chorégraphique. A partir du moment ot
la logique visuelle (tres valorisée dans les chorégraphies traditionnelles) n’est plus le fil
conducteur pour les danseurs, le spectateur, fagonné par des siecles de culture visuelle, se
trouve aussi remis en question. Comme ’explique Nelson (2001), ce n’est pas un hasard si la
danse a une tradition visuelle car les danseurs apprennent en regardant et en imitant. Si I’on
tient compte de 1'échange perceptif entre I’ceuvre et le public, ce dernier est aussi perturbé
par la logique non visuelle proposée aux danseurs. On note ici un exemple de pratique
artistique directement liée a un rapport au corps, ou la logique traditionnelle (logique
visuelle) est bouleversée. J’ai rencontré cette sorte de changement de la perception et de la

représentation dans des créations telles que Performing Book, Hark et RA.F.T.70.

Par ailleurs, en relation avec les pratiques corporelles, je me suis demandée ce que les
danseurs apprennent a partir de la suppression d’une dimension aussi fondamentale que la
vue. Qu’incorporent-ils au juste ? L’ immersion des danseurs dans une dimension handicapée
forgée par eux-mémes me semblait en opposition a la maniere idéalisée de penser le corps et
d’acquérir des techniques corporelles en danse contemporaine en termes d’efficacité du
corps. Cette sorte d’expérience est acquise par le corps, par opposition a l'idée
d’appropriation des techniques de danse comme on achéte des produits dans un supermarché
— que dénonce d’ailleurs Foster (1997). Cette expérience de situations particuliéres remet en
question la maniére traditionnelle de penser les techniques en danse puisqu’elle échappe au
discours dominant qui assimile le savoir en danse a une accumulation de techniques
(Chamartz et Launay, 2006). En outre, dans les créations en danse, le jugement esthétique par
rapport aux pratiques corporelles ou artistiques est, de maniére générale, énormément

dépendant du « bien fait » ou du « mal fait ». Le fait d’avoir les yeux bandés relativise ainsi
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cette sorte de jugement ; cette logique se rapproche des pratiques de 1’éducation somatique. A
titre d’exemple, dans les techniques du contact improvisation et de la méthode Feldenkrais,
parfois, dans certains exercices, les praticiens ferment les yeux afin de mettre [’accent sur
d’autres sens au-dela de la vision. Cette attitude favorise le développement d’autres
perceptions, en dépit des modeles visuels fortement enracinés dans la danse. Echappant 2 la
fixation a des modeles standards du corps, les pratiques de I’éducation somatique cherchent &
ce que I’individu percoive ses propres mouvements €t son propre corps. Une des stratégies
utilisées pour atteindre ce but est I"auto-questionnement de 1’'individu devant ses propres
sensations, ce qui peut développer une attitude de questionnement comme le témoignage ci-
aprés de Lin. Sans idéal fixé ni résultat accompli, I’expérience des yeux bandés lui a suscité

certaines questions.

You are not tense, rather agile, almost like animal. We had this quality in the
beginning, because it was all new, but it is a difficult thing to deal with in the rehearsal
process. I don’t know very well what we should rehearse: should we get better at it 7 1
don’t know. Do we want to show how familiar we are ? Or to show what we can do
while we are blind 7 I don’t think that’s what we are after. It’s a question | have.
(Snelling citée par Peeters, 2005,p. 15.)

Suite 2 la lecture de cet article, j'ai eu une forte attirance de méme qu’une curiosité aigué
pour ces danseurs, Lin et Andrew. En €crivant ma thése, j’ai repensé a mes expériences en
danse au Brésil avant de venir réaliser mon doctorat au Canada. I’avais fait des exercices en
danse avec les yeux fermés — pratique qui m’a beaucoup intéressée. En méme temps, je
connaissais les études sur le sens du mouvement proposées par Alain Berthoz™ et leurs
implications en danse, ce qui a motivé mon intérét pour ces artistes. Dans les témoignages de
danseurs de la création Blind, J’ai ét€ plus spécialement touchée par la perception du corps
par les danseurs a partir d’une expérience assez simple : il s’agit d’altérer I’ensemble de la

perception a partir de la suspension d’un sens fondamental comme la vue.

" A ce sujet, on trouve plus de détails dans le livre Le sens du mouvement (1997) d’Alain Berthoz

et dans I’entrevue realisée avec "auteur par Corin (2001) dans Vu du corps.
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Aujourd’hui, la médiation de I’individu et de la réalité physique (le face a face) est
bouleversée par de nouvelles techniques. D’aprés Paul Virilio, dans son livre désormais
classique L’espace critiqgue (1984), il n’est plus possible de penser les notions de temps et
d’espace comme auparavant. D’apres lui, les limites urbaines sont moins palpables, alors que
les notions de temps et d’espace sont devenues trés nébuleuses et inconstantes. A partir de ce
que I’auteur appelle la « rupture de continuité », les nouvelles cultures techniques alterent les
dimensions conventionnelles d’espace-temps. Nous sommes tous influencés par ces
changements. Dans le cas de la création Blind, les danseurs et le public sont ainsi invités a
€tablir d’autres maniéres de percevoir I’espace-temps. Souvent, les nouvelles techniques en
danse sont associées a ’'usage direct des médias sur sceéne, ce qui semble évident. Cependant,
il est possible de comprendre que les mutations spatio-temporelles passent aussi par un
changement des rapports au corps, ¢’est-a-dire par une altération de la perception du corps. A
partir des expériences comme celles d’Andrew et Lin dans Blind, la danse se révele comme
étant influencée par ces changements, dans lesquels les corps sont les médiums de ces

transformations (Shusterman, 1999).

En outre, comme Andrew et Lin le décrivent bien, I’expérience des yeux bandés leur a offert
des sensations et des réactions du corps amplifiées. Alors que dans I’article de Peeters (2005),
Andrew décrit beaucoup I'importance de la notion spatiale comme une forte caractéristique
de son rapport au corps, Lin, pour sa part, souligne 'intensification de la perception des états
du corps, de ses pulsations, des parcours intérieurs et des dimensions physiques comme les
organes et les os. En lisant son témoignage, il est possible de percevoir sa proximité aux
techniques d’éducation somatique qui renforcent limaginaire de Lin dirigé vers les
dimensions physiques du corps. Elle décrit ces dimensions a plusieurs reprises dans les textes

de ses créations et dans ’article de Peeters (2005).

With a blindfold you are covering the eyes completely, so you are covering the organ
that brings light to your whole body. And you don’t have the option to open your eyes,
it wasn’t anything like I expected. So | began with mapping a real interiority, rather
than investigating what is around me : mapping my sacrum, working along my spine,
discovering my breathing pattern. And then developping gestures from those places in
the body ; so it was an interior mapping. (Lin Snelling citée par Peeters, 2005. p. 14.)
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Méme si Lin a conscience des enjeux qui sont intensifi€s par I’expérience des yeux bandés —
tels la prise de décisions, le contact et la communication avec les autres danseurs et la
composition dans I’espace — elle souligne la perception de I’espace et du temps qui devient

modifiée, ce qui pour elle rend possible I’augmentation de la sensation des états intérieurs.

Your notion of space gets condensed when you can’t see, you can’t measure distance.
It was interesting to know how alarming and frightening that was. Or take the notion of
failing : before you hit the floor it feels like a thousand feet and it’s just an inch ; or
somebody grabs you and takes you to the floor, which seems to take forever but it’s
only a small distance. (Snelling citée par Peeters, 2005, p. 15.)

Time in the body is endless, it doesn’t have seconds or hours—it just is, it is continuing
all the time. And there is a myriad of times structures : the pulse of your heart, the
pulse of your veins, the pulse of your fluids, the pulse of your bones, everything has its
own time dimension. It’s like this movie from the seventies, The Fantastic Voyage,
where a spaceship goes inside the human body, through all the veins. (Snelling citée
par Peeters, 2005, p. 16.)

On remarquera dans la section sur la création Performing Book cette méme perspective
d’imagination du corps avec un potentiel dynamique des dimensions physiques a I’intérieur
du corps. C’est ce discours sur le corps qui a attiré mon attention pour la démarche de Lin car
je me suis aper¢ue qu’un lien visible existait avec I’éducation somatique. De plus, la
description de Lin de sa sensation d’une réalit€ a Vintérieur du corps démontre une
connaissance anatomique ainsi qu'une perception influencée par de nouvelles techniques ou
le corps est sensible aux mutations spatio-temporelles. Dans Blind, le rapport au corps est
construit a partir d’un dispositif fond€ sur la soustraction d’un sens : la vue. Les témoignages
des danseurs participant a la création démontrent notamment un rapport au corps et une
pratique artistique en syntonie avec une pensée €laborée de la perception du corps en
opposition au discours dominant en danse ou priment ’accumulation de techniques vers le
dépassement physique et la virtuosité. Cette maniere de penser la pratique, héritée de la danse
classique et rencontrée dans les pratiques dominantes, rend le corps excessivement
fonctionnel. L’attitude de détachement de la nécessité d’un dépassement physique démontre
un rapport au corps et une pratique artistique liée a des valeurs opposées aux pratiques

dominantes.
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6.2 Les appartenances artistiques de Lin

6.2.1 La formation artistique interdisciplinaire de Lin

A partir de la consultation du corpus documentaire sur Lin, on distingue une forte démarche
en danse liée a l'interdisciplinarité et trés influencée par la performance. On percoit sa
pratique artistique et son rapport au corps se développant a travers le champ de la danse
contemporaine dans des délimitations trés fluctuantes tenant compte |’interdisciplinarité.
Effectivement, sa formation a été déterminante pour ce positionnement. Issue d’une famille
anglophone, Lin est née en 1958 & Toronto ou elle a fait ses études a I'université. En 1978,
elle a obtenu une bourse pour étudier dans le domaine Inferdisciplinary Arts (au ler cycle) a
I’Université York. Selon elle, son approche interdisciplinaire est liée a cette formation ; ¢’est
d’ailleurs a cette période qu’elle s’est intéressée a la danse de maniere plus intense dans une
perspective artistique et professionnelle. Apres cette formation, elle a aussi entamé des études
de journalisme a I’Université Polytechnique Ryerson, Baccalauréat en Arts appliqués —
Diplomée en Journalisme, qu’elle a achevées en 1981. Parallélement 2 sa formation
universitaire de journaliste, elle a poursuivi et complété le Programme de Formation
Professionnelle en danse contemporaine a The School of the Toronto Dance Theatre pendant

4 ans.

J’ai commencé mes études universitaires parce que j’ai regu une bourse pour aller a
I"Université York, et j’ai pris des cours parce que j’al eu une bourse dans le domaine
de I'art interdisciplinaire. J’al passé un an la-bas et ¢’est la que j’ai commencé a étre
intéressée par la danse. Mais j’ai aussi commencé a écrire. J'ai écrit pour des journaux,
et j’ai décidé d’aller plus dans cette direction-la. J’ai un bac en communication en
Journalisme. Aprés York, j’ai passé trois ans a étudier I’art d’écrire, et en méme temps,
J’ar aussi suivi des cours du soir, [des cours] de danse, sur la technique de Graham. Et
quand j’ai recu mon bac, tout de suite, j'ai embarqué dans un cours tres intensif des
études de Martha Graham. Et ¢a, c¢’était au Toronto Dance Theatre, a Toronto. La, j’ai
passé quatre ans. (Snelling, 2008.)

A la School of the Toronto Dance Theatre, €lle a suivi une solide formation en technique

Graham de méme qu’en improvisation. Lin a précisé qu’elle n’a jamais eu envie d’étre
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membre de fa compagnie Toronto Dance Theatre en tant que danseuse professionnelle
puisque sa voie artistique n’était pas seulement de danser en tant qu’interpréte, mais aussi
d’« étre artiste », de créer et d’€tre indépendante. L univers de la danse représentait en fait un
domaine ouvert, a découvrir. Son pére ingénieur et sa mere au foyer ne portaient pas d’intérét
a I'univers des arts. Le choix d’étre artiste était donc une source d’incompréhension pour sa

famille.

J7avais toujours l'idée d’étre artiste indépendante. Les cours d’improvisation, pour
moi, c¢’était plutét un cours [sur la facon de] créer des choses, create process. (...)
Mais, parce que j'avais déja un bac en communication, et dans les cours de
journalisme, j’ai réalisé que c’étail vraiment 2 moi de créer quelque chose. Pas d’écrire
sur quelqu’un d’autre. Et j’ai réalisé ¢a pendant mes cours d’études d’écriture. Et la
danse, c’était quelque chose qui n’existait pas dans ma famille. C’était un domaine
complétement ouvert et inconnu. Parce que, déja, d’étre artiste, pour ma famille, c’est
quelque chose d’un peu difficile a comprendre. (...) Et j’ai toujours pensé la danse, le
mouvement, |’artiste, la danse-artiste. Ce n’était jamais juste [étre] danseur. C’était
[plutdt étre] danseur-artiste. Parce que j’ai tout de suite fait des collaborations avec
d’autres artistes. Tout de suite, j’ai commencé, comme chorégraphe, a faire des
collaborations avec des artistes visuels, comme Sheilagh. (Snelling, 2008.)

A la suite de sa formation 4 Toronto, Lin a poursuivi plusieurs stages en danse
contemporaine, en improvisation, en body work et en voix. Parmi les diverses formations
d’éducation somatique qu’elle a suivies, Lin a précisé lors d’une de nos rencontres’
I'importance particuliere de la formation acquise par le biais de ses stages aux Etats-Unis,
notamment ceux avec Nancy Topf’. Dans ces stages, nommés Dynamique Anatomy, Lin m’a
raconté qu’apres plusieurs heures d’études de I’anatomie du corps, se déroulait toujours une
pratique ou elle dansait beaucoup de maniére a incorporer les enseignements sur le corps

qu’elle avait étudiés. La création Femme comme paysage, sur laquelle on s attardera dans les

" Ces données proviennent de mon journal de bord. L.’enregisireuse ne fonctionnait pas ce jour-1a
et j’ai donc pris des notes lors des entretiens.

" Nancy Topf (1942 — 1998), danseuse, chorégraphe el enscignante était reconnue
internationalement comme une des pionnieres du release technique. Nancy a développé pendant 25 ans
une nouvelle démarche de rééducation neuromusculaire nommée Topf Technique. On trouve plus de
renseignements sur sa démarche dans la revue Contact Quartely (winter/spring 99, vol 24 no 1) a partir
des témoignages de ses étudiantes, de ses amies et de plusieurs danseurs.
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prochains paragraphes, a été inspirée lors d’une improvisation dans un de ces stages; la

création est d’ailleurs dédiée a Nancy Topf™.

Pour résumer, Lin a suivi une formation universitaire dans les arts interdisciplinaires et en
journalisme, ce qui a favorisé en grande partie "orientation de sa démarche vers le
dépassement des bords frontaliers de la danse ainst que son attachement a 1’écriture. Cette
formation lui a fourni le support pour écrire des articles, pour écrire parfois ses propres textes
dans ses créations, de méme que pour trouver la liberté et la confiance de la parole dans ses
improvisations. Lien fortement visible entre sa formation et les aspects de sa pratique
artistique. Méme si elle a eu une formation en ballet trés jeune, de 1’age de sept a quinze ans,
au Royal Conservatory, cette formation n’est pas assez forte et importante pour adhérer aux
habitus du milieu, comme c’est le cas de nombreuses filles qui ont commencé le ballet des
I’enfance et qui, a I’4ge adulte, se sont dirigées vers le milieu de la danse contemporaine
professionnelle. En général, c’est a partir de I’enfance que se développe 1"habitus du danseur
professionnel du champ de la danse contemporaine, comme le soulignent certains auteurs
(Faure, 2001 ; Sorignet, 2004a). Dans les entrevues, Lin a souligné le caractere important et
décisif de sa formation en danse contemporaine (techniques de Graham, d’improvisation et
de la somatique) a partir de sa jeunesse. En outre, comme elle ]’a indiqué dans les entrevues,
c’est a partir de sa formation interdisciplinaire qu’elle a commencé a s’intéresser vraiment au
métier d’artiste. Ces caractéristiques expliquent son détachement vis-a-vis d’une carriere
professionnelle dans une compagnie traditionnelle — réve de professionnalisation de
plusieurs danseuses, symbole de réussite dans le champ. C’est son initiation a
I’interdisciplinarité, et en méme temps son détachement partiel au milieu plus traditionnel de
la danse, qui explique sa pratique artistique et son rapport au corps en danse dans une voie
interdisciplinaire. Cette caractéristique la rend moins exposée aux conflits et aux pressions du
milieu traditionnel de la danse contemporaine. En outre, son insertion dans le champ

interdisciplinaire lui permet aussi d’apporter au champ de la danse une vision et une pratique

" Nancy est tragiquement décédée lors d’un accident d’avion quelques semaines avant la premiére
de Femme comme paysage. Nancy était une des victimes du vol 111 de ta Swiss Airlines qui a tombé
au large de la Nouvelle-Ecosse le 2 septembre 1998, elle se dirigeait vers Genéve afin de donner un de
ses stages.
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prenant en compte le contexte, le quotidien, la parole et ’environnement de facon a les

intégrer dans ses créations, comme nous le verrons dans les prochaines sections.

6.2.2 Interpréter : le passage par la compagnie Carbone 14

Comme le souligne Dantas (2005), la formation en danse ne se limite pas au passage dans les
écoles, ’expérience tout au long des années dans les créations est aussi formatrice. En
d’autres termes, la création comporte une action pédagogique de formation et de
transformation. Dans cette section, nous apprécierons I’expérience artistique de Lin au sein
de la compagnie Carbone 14 comme un important positionnement de Lin dans les arts, et
aussi d’une certaine facon comme étant en continuité de sa formation artistique. Son passage
a Carbone 14 représente une partie importante de son capital au sein des arts. En effet, Lin a
travaillé de1989 a 2001 comme interpréte dans cette compagnie™ établie & Montréal, qui,
sous la direction de Gilles Maheu®, a d’ailleurs regu plusieurs prix au Canada et a I’échelle
internationale. Lors d’un stage de « théitre et mouvement » avec Maheu a Toronto en 1988,
elle a été invitée par ce dernier a passer une audition pour Le Dorroir™, une création qui a
recu plusieurs prix de chorégraphie. Choisie pour rejoindre Carbone 14, elle est venue
s’installer a Montréal. Les créations du Carbone 14, dans lesquelles Lin a investi son capital
corporel au fil des années, se situaient entre le théitre et la danse et se caractérisaient par la
force des images et de I’action. Lin a participé a plusieurs créations dont les principales sont :
Le Dortoir (1989-1992), Le café des aveugles (1993-1994), La forér (1994-1995), Vingt ans
(1995), ainsi que Les dmes mortes (1996-1998), L hiver/Winterjand (1997-1998), Silences et
cris (2000-2001).

% La compagnie Carbone 14, fondée en 1980, est domiciliée & I'Espace Libre. En 1995, lors de la
célébration des 20 ans de la compagnie, Gilles Maheu co-fonde I’Usine C, un théatre de 450 places qui
devient un nouveau lieu de création pluridisciplinaire & Montréal.

¥! Pour plus de renseignements sur Gilles Maheu, voir Féral (2001).

¥ Le Dortoir a regu en 1990 le Prix de la meilleure chorégraphie de I’année au //th Dora Mavor
Moore Award dc Toronto, de méme que le Prix spécial du Cercle des critiques de la Capitale (Ottawa).
La version cinématographique du Dortoir, réalisée par Frangois Girard, a obtenu quatorze prix
internationaux dont un Emmy Award & New York (1991) et un FIPA d’or a Cannes (1992).
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Maheu était a la fois metteur en scéne, réalisateur, scénographe et acteur. A la compagnie
Carbone 14, il a créé des ceuvres s’orientant vers la recherche de I’art de 1’acteur ou les
créations fusionnent texte, danse, musique et film. D’apres Josette Féral (2001), les créations
de Maheu se tournent vers un théatre ou I’action prévaut sur le texte, et ou I’improvisation
I’emporte sur I'interprétation. Les créations de Maheu font appel aux images, a la danse et
aux nouvelles techniques multimédias. Ses créations se situaient dans un entre-deux, entre la

danse et le théitre.

Je fais cela chaque fois, si bien que je ne suis ni un homme de théétre ni un
chorégraphe dans le sens traditionnel du terme. En méme temps, je ne peux pas
m’enfoncer uniquement dans la danse, dans la chorégraphie. La aussi, j’éprouve un
manque énorme, un manque de dramaturgie. Je n’ai jamais résolu ce probleme. Je crois
que mon travail est le résultat de ce paradoxe en moi. Je n’ai jamais pris famille. Le
résultat, c’est que nous sommes trés 1solés : on ne fait partie de la famille de la danse,
on ne fait pas partie de la famille du théatre. (Maheu cité par Féral, 2001, p. 204.)

Cela démontre que le travail développé par Lin au sein de Carbone J4 se nichait aux
frontieres entre le théétre et la danse et que I'improvisation constituait un recours notable
pour les créations. En entrevue avec Féral (2002), Maheu mentionne I'importance de
travailler avec des comédiens ou des danseurs possédant une vision globale, une pensée
collective. Il souligne I’importance pour le comédien ou le danseur de pouvoir créer étant
donné I’absence de textes ou de partitions strictement prescrites. C’est pour cette raison qu’il

a toujours choisi des comédiens et des danseurs qui étaient aussi créateurs :

Je réve d’un théitre ol tous les acteurs sont des créateurs et ou, grice a eux et au
metteur en scéne, ils ont cette vision de ce que ’objet va devenir. C’est pour cette
raison que ma pratique m’a amené a travailler avec les mémes acteurs — Rodrigo
Proteau, Johanne Madore, Lin Snelling, par exemple. (Maheu cité par Féral, 2001,
p.193)

De plus, le fait que Maheu mentionne a plusieurs reprises les noms et prénoms de certains
participants de Carbone J4, en parlant de son processus créatif, révele une certaine
reconnaissance de sa part. D’aprés Féral (2001), Maheu a mis en scéne un jeu particulier des

acteurs qui €taient a la fois comédiens et danseurs avec un parcours éloigné de la formation
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traditionnelle des écoles de théatre. Pour Maheu, la technique de jeu est sous la responsabilité
de I'acteur ou du danseur. En fait, il cherche des acteurs ou des danseurs «les plus

multidisciplinaires possibles » qui se situent en dehors des frontieres strictes des disciplines.

Les acteurs que )’engage ne sont parfois pas des danseurs traditionnels, pas plus que ce
ne sont d’ailleurs des acteurs au sens traditionnel, qui ont fait des écoles de formation
de thédtre. Je travaille plutdt avec des gens qui ont fait du mime ou de la danse, comme
Johanne Madore ou Lin Snelling, mais qui désirent autre chose: le théatre par
exemple. Des gens qui ont un « manque ». Ces bagages divers, acquis souvent dans des
disciplines diverses, sont la base du travail qui nourrit Carbone 14. (Maheu cité par
Ferral, 2001, p. 197)

Pour Lin, le fait de travailler dans la compagnie Carbone /4 a donné une continuité a sa
démarche en improvisation corporelle et vocale puisque les créations de Maheu se
caractérisent par une forte recherche du geste de ’acteur. Cependant, selon elle, le travail
avec Maheu lui offrait la possibilité¢ d’aller dans une direction opposée a celle de I’univers

po€tique de ses propres créations.

Parce que le travail que j’ai fait avec Gilles, ¢’était trés exigeant pour des choses que
moi-méme, je n’aurais jamais fait[es] sans Gilles. Parce qu’il m’a vraiment poussée
dans une direction super agressive... C’'était vraiment un univers d’homme, un univers
tres fort dans un sens cru, de temps en temps, un imaginaire trés brut, de temps en
temps, mais aussi trés poétique. Et c’était ¢a le lien, avec moi et Gilles, on avait des
univers trés poétiques dans un sens différent. Et on avait aussi, nous deux, une grande
confiance [en] I’intuition et [en] l'intuition du corps. Et méme si le résultat, c¢’était
super différent, j’ai vu que le lien, c’est la confiance [en] I’intuition du corps. Mais je
me sens trés privilégiée d’avoir la chance de travailler les deux choses parallelement
comme ¢a. C’était beaucoup de travail. (Snelling, 2008.)

Méme s’ils avaient des univers poétiques différents, ils avaient aussi comme similarité
I’expérimentation par I'improvisation, I'interdisciplinarité et la recherche de 1’expressivité
corporelle. Par exemple, le recours a ’utilisation de la voix, une forte caractéristique du
travail de Lin, a €té exploit€é avec Maheu qui trouvait intéressant que les danseurs puissent
dire le texte d’une maniere différente de celle des acteurs puisqu’ils n’ont pas une technique

spécifique pour le faire.
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Le danseur rend le texte sur sceéne plus intéressant qu’un acteur, parce qu’on n’avait
pas de techniques. On n’a pas appris comment faire un texte. On a fait le texte avec la
sagesse du corps. Et j’ai toujours trouv€ ¢a plus intéressant. J'avais plein d’occasions
avec lui de faire des textes d€ja écrits, d’improviser avec les textes. Méme s’il ne les a
pas gardés, on a parlé beaucoup et parfois il n’a pas pris le matériel [de
I'improvisation]. Mais quand méme, ¢’était une fagon de pratiquer comment rendre ¢a
vivant ou, peut-&tre possible pour un spectacle. Parallélement, j’ai fait mon travail, et
J’avais toujours envie de parler dans les choses [créations] que je fais, et d’avoir ¢a
visible dans les choses que je fais. Il y avait beaucoup de place avec Gilles pour
expérimenter. (Snelling, 2008.)

Si I'on résume certains propos de Lin, il apparait que le travail avec Carbone 14 était
complémentaire a ses créations personnelles, et ce de deux facons : artistiquement, parce
qu’elle allait vers I’exploration d’un imaginaire qui était aux antipodes du sien, mais en
méme temps elle explorait I'improvisation, une pratique récurrente pour elle; et
économiquement, puisqu’il lui permettait d’augmenter ses revenus. Selon Lin, les projets de
la compagnie €taient prioritaires pour elle pendant les années qu’elle a passées dans Carbone
14. Le salaire versé par la compagnie était correct, mais pas trés €levé, et elle I'a toujours
complété grice a ses propres projets personnels comme artiste et comme enseignante. Selon
Lin, le travail dans la compagnie pendant 12 ans n’a jamais été stable ou permanent ; elle a
toujours travaillé de « projets en projets »*. A mon avis, le fait de ne pas étre membre
permanent du Carbone 14 a favorisé Lin dans le sens ou elle était moins exposée aux conflits
et exigences d’exclusivité auxquels les danseurs sont soumis dans les grandes compagnies
traditionnelles de danse ou de théitre. Une autre caractéristique est 1’approche
interdisciplinaire de Carbone 14 ou les enjeux spécifiques de chaque champ (danse ou
théatre) sont moins évidents. Par exemple, comme on I’a vu au chapitre I, 'exigence des
techniques et des capacités physiques de virtuosité en danse contemporaine dans le sous-
champ de grande production est un des résultats de ’automatisme du processus de création
chorégraphique. A partir du moment ol un processus de création comme Carbone 14
travaille aux frontiéres du théétre et de la danse, il est moins soumis a la satisfaction de ces
exigences. De plus, comme le dit Maheu (cité par Féral, 2001), le fait de « ne pas prendre

famille » et de ne pas vouloir donner une certaine continuité a sa pratique a travers une

8 Bn général, le métier des arts de la scéne est trés inconstant, comme le soulignent Fortin (2008)
et Sorignet (2004«).
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« école de formation » est selon moi une des raisons ayant privilégié le dynamisme de la
compagnie dans le champ des arts de la scéne, entre le théatre et la danse. De plus, dans ses
créations, il laissait libre cours a une grande marge d’improvisation lors des représentations ;
il n’y avait pas de « partitions strictes » dans les spectacles. Cette caractéristique offre aux
danseurs et aux acteurs une plus large autonomie sur scene. En effet, c’est une maniere
d’échapper aux enjeux dirigistes du metteur en scéne de la majorité des grandes productions.
Ces caractéristiques de dynamisme, on les retrouve également dans la démarche de Lin. Son
appartenance au champ de la danse contemporaine est diffuse puisque ses créations sont a la
frontiere de la danse, ce qui la favorise de deux manieres : elle est moins expos€e aux enjeux
spécifiques du champ puisqu’elle adhére moins aux croyances du métier, et en méme temps

etle se distingue par une pratique interdisciplinaire.

La pratique artistique de Lin est particulierement li€e a 1’Usine C, soit au sein du Carbonne
14, soit & ses créations et collaborations. L’Usine C est un centre de création et recherche a
Montréal qui abrite de maniére générale des créations interdisciplinaires. Ce centre a été
congu pour répondre a des exigences, depuis les créations les plus modestes jusqu’aux
créations multimédiatiques, de fagon & intégrer a la fois la simplicité et l'efficacité des
équipements techniques de pointe aujourd'hui disponibles. En ce qui concerne la coupure de
champ proposée par cette étude, I’Usine C semble occuper une place intermédiaire entre le
sous-champ de grande production et le sous-champ de production restreinte, puisqu’elle
présente des créations qui se situent entre ces deux pdles. L’Usine C héberge différentes
sortes de créations en utilisant de petites salles ou des espaces improvisés dans son pavillon,
comme c’est le cas du hall du café de 1’Usine utilisé par différents événements performatifs,
comme c’est le cas de Performing Book et d’autres créations personnelles de Lin présentées

dans la section suivante.
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6.2.3 Collaborer : les créations de Lin

Parallélement a son investissement comme interprete durant 12 ans au sein d’une compagnie
reconnue et a sa participation a plusieurs tournées internationales, elle a toujours maintenu
ses projets personnels comme chorégraphe et ses collaborations dans le sous-champ de
production restreinte. Dans tous les cas, les aspects interdisciplinaires sont évidents. Dans la
derniere entrevue que j’ai réalisée avec Lin, elle m’a informée que beaucoup d’énergie était
nécessaire pour travailler sur plusieurs projets simultanément, puisque pendant sa
participation dans la compagnie Carbone 14, elle a toujours maintenu ses propres créations
en parallele. Par exemple, en 2000, Lin a consécutivement participé le méme soir a un
spectacle pour Carbone 14 et a une deuxieme partie d’un spectacle de Pamela Newell (la
collaboration qu’elle a faite avec Katie Duck et le collectif I'IMF — Improvisational

Movement Found).

J’ai fait le travail de [I’] IMF tout de suite apres le spectacle de Carbone 14 et c’était
un spectacle complétement improvis€. C’était dans la méme soirée, les deux choses. Et
a cause de ¢a, il y avait une personne [Alexander Baervoetsj dans la salle, ce soir-1a,
qui venait d’Anvers [Belgique]. Il m’a vue dans le spectacle, et il m’a choisie pour
faire un travail avec lui et Andrew Harwood. C’est une relation qui continue encore, la
relation que j’avais avec ce chorégraphe-la. C’est un bel exemple de [la fagon dont] les
choses peuvent étre [se dérouler], dans un soir, si tu restes vigilante avec le désir de
continuer le travail et de collaborer avec plein de choses, mais des choses assez
spécifiques dans ton domaine. Ca peut arriver, une occasion comme ¢a. De 12, j'ai fait
un super pont avec I’Europe (...) qui a amené plein d’autres projets personnels et
collaboratifs avec des gens la-bas. (Snelling, 2008.)

C’est a partir de la participation de Lin au collectif IMF qu’Alexander Baervoets ’a vue
improviser et qu’il I’a invitée a collaborer 2 la création Blind abordée dans I'introduction de
ce chapitre. Cela démontre comment les danseurs s’identifient et se regroupent dans des
productions ponctuelles telles que Blind qui mettent |’accent sur I'expérimentation plus que
sur la construction d’une ceuvre. Cette perspective ameéne I’artiste vers un statut de chercheur
en établissant d’autres rapports au corps et des pratiques artistiques moins traditionnelles, en
participant 2 I’évolution de 1’acte de danser. A mon avis, les créations de Lin sont des

exemples de cette évolution.
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Dans les paragraphes suivants, j’analyse brievement certaines chorégraphies de Lin afin de
comprendre sa pratique artistique et son rapport au corps. Les choix de créations analysés
dans cette section ont été faits a partir du corpus documentaire, des critiques et des
programmes qui faisant partie des riches dossters des artistes rencontrés dans certains espaces
de diffusion de spectacles, surtout & Tangente, au Studio 303, a I’Usine C et a la Bibliotheque
de la danse de 'ESBCM. Dans les créations représentatives de la démarche de Lin, jai
identifié des themes récurrents comme le corps, les lieux et ’environnement. De plus, Lin
€crit parfois des textes et improvise souvent les paroles de ses créations. Les collaborations

avec des artistes de divers domaines sont une autre constante de sa pratique.

Femme comme paysage (1999) est une création chorégraphiée, interprétée et écrite par Lin.
Cette création est I’une des rares fois ou la compagnie Carbone 14 a offert un support de
production a J'un de ses membres. C’est €galement I'une des derniéres productions de la
compagnie. Dans les critiques de cette création, plusieurs auteurs soulignent le travail de Lin
au sein de Carbone 14, ce qui démontre le fort capital symbolique développé par Lin au sein

de la compagnie :

Danseuse phare de Carbone 14 depuis plus de 10 ans, Lin Snelling s’est taillé une
image de femme forte a travers les créations tres physiques de Gilles Maheu. (Brody,
1999.)

Ceux qui ont vu les spectacles de Carbone 14, ne serait-ce que Le Dortoir,
reconnaitront Lin Snelling, interpréte principale de Gilles Maheu depuis 1989.
Cheveux et sourcils blonds lui donnent un air nordique qui la distingue déja de tous les
autres ; I’intensité de sa présence sur scéne la rend inoubliable. (Bouchard, 1999.)

A member of Carbone 14 since 1989, Snelling is an avid improviser who has spent
years dancing, speaking, writing and drawing from the body. (Leslie, 1999.)

En outre, plusieurs critiques ont exalté la force de cette création présentée comme une ode au
corps humain a travers le mouvement et la parole (Beck, 1999 ; Blais, 1999 ; Martin, 1999 ).

Dans Femme comme paysage, la formation en éducation somatique de Lin, notamment avec
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Nancy Topf, I’a encouragée vers une intensification de la conscience du corps. La richesse de
son travail corporel liée aux techniques somatiques est notamment soulignée par la critique
de Julie Bouchard (1999) — particularité que 1’on retrouve rarement dans les analyses des
journaux, parce que, a mon avis, le travail du raffinement corporel lié a ces techniques n’est
pas toujours €vident, ni explicité par les artistes ou les créations. Cela n’est toutefois pas le

cas pour cette création.

Et bien voila, seule sur scéne accompagnée parfois de la voix d’une récitante que I’on
ne verra jamais. Lin Snelling, qui connait une carriere d’interpréte bien remplie, n’en
est pas a sa premiére chorégraphie. De temps en temps, elle s’éloigne de ['univers de
Maheu pour explorer le monde tel qu’elle le sent, le devine. S’appuyant sur
I’improvisation et le « releasing », technique développée originellement pour soigner
les danseurs blessés, Lin Snelling suit son souffle quand elle danse et n’exprime rien
qu’elle ne sente d’abord profondément. (Bouchard, 2000.)

D’apres la critique de Martin (1999), cette création « sans frontiére » se situe proche de la
performance ou I'action corporelle reléve plus que de la seute chorégraphie au sens strict du
terme. Martin (1999) souligne également la fusion entre la danse, les images, les sons, la
parole et la musique™, elle transporte le spectateur vers un univers autant « tellurique que
sauvage ». Toujours d’apres Martin (1999), Lin a le sens de la poésie. Dans le programme de
Femme comme paysage, on rencontre des textes simples écrits par elle-méme : « je suis dans
le paysage / je me dis / je veux juste regarder / je veux t’en parler / je veux te décrire / je veux
te faire godter ... tu vois / ce qui arrive avec moi / c’est que j’aime les idées abstraites... Je
suis description / je suis ce que je vois / ce que je touche / et golite / juste ¢a/ un reflet de ce

qui m’entoure. »

Ajoutons que ses créations investissent autant le paysage urbain que rural, ce qui démontre la
relation de Lin li€e a un site donné (« site specific performance »). L’inspiration peut lui
venir des impressions d’une ville, comme dans Repearing Distance — projet qu’elle réalise

des 2005 en collaboration avec le dramaturge Guy Cools et qui a été présenté a Anvers,

% Cette mgme fusion se rencontre dans d’autres créations de Lin tells que Temps plein au Belgo et
Extinctionet RAF.T70.
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Bruges, Montréal et Toronto. Guy Cools, lui-méme, débute dans cette création en tant que
danseur invité par Lin. Repeating Distance est une chorégraphie qui investigue plusieurs
relations telles que : le langage et le mouvement ; la fluidité du corps entrainé du danseur
versus articulation verbale et I’économie physique du dramaturge ; le paysage urbain de la
ville ol se développe la performance, et le lieu de la représentation comme source
contemporaine non Jinéaire de « story-telling » ; le collectif de mémoire et des mouvements,
des images et des paroles dans I'improvisation ; la structure du processus de création versus
I’acte de la performance. Cette création n’utilise aucun support technique d’éclairage, compte
tenu de la nature de la création, aucun enregistrement vidéo n’a été effectué si ce n’est

quelques photos.

Une autre création qui s’inspire de I'environnement urbain et artistique est Temps plein au
Belgo (2005), produite pour un site spécifique. Dans cette création, classifiée comme
« performance in situ » par Lin et par Szporer (2006), le hall, les salles et les couloirs de
[’édifice Belgo servent de scéne pour Lin et pour un collectif d’artistes qu’elle dirige. Temps
Plein au Belgo est constituée d’une série de performances réalisée au Belgo, édifice qui est
une référence pour plusieurs artistes. Cette création a été produite et commandée par le
Studio 303, lieu d’enseignement et de diffusion de la danse qui se situe dans 1'édifice du 372
rue Ste. Catherine Ouest a Montréal. Ce batiment, construit en 1912 et chargé d’histoire,
abrite de nombreuses galeries d’art, des €coles de danse et des lieux de pratiques telles que le
yoga et les arts martiaux. Pour cette création, Lin et un groupe de collaborateurs ont évoqué
des anecdotes vécues dans I’édifice tout au long des années. Selon le critique Szporer (2006),
les danseurs explorent Je batiment de manicre inusitée en capturant son flux et sa dynamique.
L’interaction avec le public est intense et se fait de diverses manieres, tout en maintenant le

contact avec le quotidien des activités de 1’édifice Belgo :
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Moving to different floors, we watched as the artists ran down the hall, their laughter
and feet padding on the floor, echoing off the walls, their bodies become smaller and
their laughter fainter and less percussive, while in the distance, guitarist Robert Fripp’s
echoed. (...) Both in the playing and in the watching, the creative work seemed
friendly, fragile and innocent. Snelling and her collaborators’ investigation, at least in
the viewing I had, were never smug and self-serving. An intelligent beauty was in
evidence, respecting the awkward balancing of questions about where we place
ourselves in terms of participation and attraction. Tremendously pleasing in the venture
was the dedication of the performers and their sense of play, Poor theatre ? Perhaps in
economic terms, but there’s inherent richness in the courage displayed and a definitive
love for investigating ideas about craft. (Szporer, 2006.)

Une autre création, toujours en collaboration, cette fois avec Michael Reinhart, traite de
I’exode rural. Inspirés par un article sur cette thématique, Lin et Michael Reinhart se sont
rendus en Saskatchewan pour y explorer I’abandon rural pendant un mois. Ainsi ont-ils filmé,
photographi¢ et rédigé des textes. Le résultat de ce séjour est la «chorégraphie-
documentaire » Extinction (2004), pour laquelle les maisons et fermes abandonnées dans les
prairies de la Saskatchewan ont servi de matériel créatif. Comme ’affirme Dufort (2004), la
création est a la base multimédiatique, puisqu’il s’agit d’une piece de danse-théatre autant
que d'un documentaire vidéo. Extinction est aussi multidisciplinaire : Snelling, la
chorégraphe, danse, Reinhart, qu’on connait plus comme musicien compositeur, y est
comédien et |'artiste visuel Lorraine Pritchard, peint. Dans cette création, présentée a 1’Usine
C, sont projetées des photos des fermes, des champs, des images que Lin et Michael ont

prises dans les prairies de Saskatchewan.

6.2.4 Tisser la réalité

Les exemples précités des créations de Lin montrent sa pratique caractérisée par une attention
spéciale au lieu, au paysage et a l'espace. Pendant notre rencontre et dans ses recueils
(articles et textes €crits pour les spectacles), Lin évoque souvent la force du studio de danse
ou de la salle vide. Selon elle, I'espace vide est contradictoirement plein de vie. Dans une
section du projet Performing Book, que I’on abordera dans les prochains paragraphes, Lin

souligne sa vision de la création en danse a travers son rapport au corps et a I’espace.
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Concernant la notion d’espace, il est possible de percevoir sa vision interdisciplinaire sur le
lieu de la représentation scénique, qui, pour elle, ne se limite pas a I’espace physique du
théétre, comme le plateau par exemple. Ainsi, pour elle, la scéne est partout ou elle vit son

quotidien et son art.

My vision as dance artist over the past twenty years has been constantly honing the
musical, experimental, intuitive, technical, energetic, and anatomical intelligence the
body offers by dancing. My work as a choreographer, improviser, teacher and
interpreter plays with and listens to the practical and paradoxical intelligence of the
body. Like following a musical score, this listening integrates the body with the place.
The place could be a theatre, a factory, a photograph, an intersection, a landscape, a
drawing, a café, or a dance studio. (Snelling, 2006¢.)

« Room » est le titre d’un article écrit par Lin dans la revue Liberté (Snelling, 2001), ot elle
décrit sa passion pour les espaces vides et pour la danse. L’espace vide, cette réalité du
quotidien de tous les danseurs et comédiens, devient pour Lin une source d’inspiration pour
ses créations. C’est par cette attitude et cette attraction que, des le début, j’ai pu identitier
dans la démarche de création de Lin ce qu’Ardenne (2002) appelle un art contextuel®. Selon
cet auteur, la premiére qualité d’un art « contextuel » est la constante et indissoluble relation
a la réalité. Plusieurs formes d’art du XX°®siecle, telles que « happenings publics », « Street
Art Performance », « earthworks », «créations en réseau», « Net Art», «créations
participatives », « forums politiques animés par des artistes » peuvent, selon Ardenne (2002),
étre rangées dans la rubrique art « contextuel ». Méme si elles différent par leur nature et
leurs objectifs, elles ont en commun une cohérence d’ensemble quand elles sont envisagées
sous I’angle du principe qui les fonde : la réalité¢. Toutes, d’aprés Ardenne (2002), ont celte
caractéristique qui les rapprochent et les fédérent, les organisent et les rassemblent: la
primauté donnée au « contexte ». Le réel est ce qui est en opposition a I’apparence, I’illusion
et I'idéalisme. « Contexte », issu du latin confextus, indique étymologiquement

I’« assemblage », « tisser avec ». C’est la volonté de I’artiste de tisser, avec le monde qui

% La notion d’art contextuel est apparue pour la premitre fois & travers la publication d’un
manifeste de Partiste polonais Jan Swidzinski. Pour plus de détails, voir le dossier sur I'artiste paru
dans la revue canadienne Inter (1991, no 68, p. 35-50) sur Jan Swidzinski, et intitulé « L”Art comme
art contextuel » (1976) Inter, no 8.
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I’entoure, un art nourri et enrichi par le contact avec le milieu et I’environnement en tenant

compte des circonstances.

L’attrait de I’espace vide me conduit a danser. J’ai vingt ans quand je vois un studio
vide 2 I’Université York ; rien dedans, pourtant il dégage tant de puissance. ] y a une
intégrité que je reconnais, que je ressens. Ainsi débute ma fascination pour la danse et
les espaces vides.

J’étudie les mots écrits. Je commence a étudier la danse. Des classes dans une vieille
¢glise. Je veux &tre la, danser. Je recommence a rejoindre les sources de ma
fascination. L’espace vide et les mots écrits. Pratiquer la danse me permet de découvrir
un espace vide dans le corps et danser, [me permet] d’étre dans de vastes et vifs
espaces. Je réalise un jour qu’ils ne font qu’un. Plus je me donne d’espace, plus jen
donne & mon corps. (Snelling, 2001, p. 53.)

Dans ce texte de Lin, il est possible de percevoir son intérét pour ce qui I’entoure comme
’espace vide du studio, lieu quotidien par excellence du danseur. Comme |’explique Ardenne
(2002), si I’artiste contextuel évoque ce qui est autour de lui, il est loin de ceux qui ne parlent
que d’eux-mémes ; il est donc loin d’une démarche tautologique. L’art contextuel n’est pas
simplement une illustration ou une mise en figure de choses. C’est 'artiste qui est conscient
de la tentation de 1’idéal et du formalisme. Pour ces artistes qui, a partir des années 1960,
expriment leur préoccupation de maniere plus ouverte et expérimentale, 'univers du marché
peut représenter une entrave a la créativité. C’est la que se rencontre le choix pour un art plus
proche du quotidien et, en général, tenant compte du désir de rapprocher création et
perception de ’ceuvre, comme dans les ces créations citées et comme nous le verrons dans

I’analyse de Performing Book.

Dans le contexte de la danse contemporaine, les pratiques dominantes sont prés du
formalisme et de I’idéalisme de ['art et s’¢loignent de la simplicité et du quotidien, comme
nous I’avons vu dans le chapitre III. Dans les créations observées (R.A.F.T 70 et Performing
Book), il est possible d’identifier comment Lin investit le quotidien et utilise des tactiques

pour se rapprocher du public, et en ce sens elle rejoint I’art contextuel.
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Dans le sens décisif, on le devine, de I’'immédiateté, du rapport le plus court possible
entre |’artiste et son public. Si I’art archaique s’est attelé & donner forme & la pensée
symbolique, si I’art classique s’est lancé dans la mesure dans la quéte d'une expression
visant a la maitrise du visible et a sa réglementation, si I’art moderne s’accomplit en
son temps dans la liberté créatrice, au risque parfois du solipsisme (faire de la création
une production autonome jusque dans sa signification), ’art qui en a pris le relais sera
mieux défini par le souci de la contextualité. L’art « contextuel » quitte le territoire de
I’idéalisme, tourne le dos a la représentation, entend s’immerger dans I’ordre des
choses concrétes. (Ardenne, 2002, p. 19.)

Un autre aspect qui est visible et explicite dans les créations de Lin est que celles-ci se
présentent dans une grande variété de forme et d’interdisciplinarité. Selon Colet (1993), une
idée qui apparait constante dans la notion d’interdisciplinarité® correspond a une intégration
de deux ou de plusieurs disciplines, & une coopération en vue de produire une nouvelle
connaissance plus élaborée. Les raisons principales du développement de 'interdisciplinarité
sont ['aspiration a dépasser la complexification des savoirs et [’émiettement des
connaissances ainsi que la spécialisation excessive des disciplines. L’interdisciplinarité vise
également 1’intégration des disciplines; de cette rencontre découle alors une somme
supérieure aux parties. Comme nous [’avons noté au chapitre III, ¢’est a Foucault (1969) que
nous devons une partie importante de I’étude de I’évolution de I’épistéme vers I’éclatement
des savoirs telle que nous la concevons aujourd’hui. Le corps discipliné de la danse
contemporaine résulte d’une construction a I'int€rieur du champ de la danse des la
modemnité ; le dialogue avec d’autres disciplines signifie une ouverture importante des
connaissances pour la formation et la création en danse contemporaine. La force subversive
de Ulinterdisciplinarit¢ dans un cadre politique se positionne dans [’histoire comme

antinomique au modernisme®” (Boutet, 2002). D aprés Boutet (2002), il existe deux formes

% Colet (1993) souligne que le terme interdisciplinarité apparait a la fin des années 1960, soit en
méme temps que les termes de pluridisciplinarité et de multidisciplinarité. Selon "auteur, la fonction
de la pluridisciplinarité se résume a la convergence vers un méme objet ou matériel par différentes
approches. De son cOté, la multidisciplinarité est la juxtaposition de disciplines. La transdisciplinarité,
quant a elle, date des années 1970 et vise la réunification des connaissances, I"unification fondée sur
I’utilisation de concepts et de théories communs. Pour en savoir plus sur I'interdisciplinarité, voir aussi
Guy Palmade (1997), ot I’on accede a une réflexion critique.

¥ Dans le texte « La modernité : un projet inachevé », Jiirgen Habermas (1981) démontre de quelle
facon se caractérise le projet de la modernité. Habermas (1981) explique qu’au XVIII® siecle, la
modernité a supprimé une viston unificatrice (religicuse et métaphysique) du monde, provoquant ainsi
une spécification des sphéres autonomes propres a la science, a la morale et a I’art. L’utopie des
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d’interdisciplinarité : D’artiste est défini non pas en fonction de qui il est, mais selon les
produits qu’il livre au public. Ainsi, ce qui compte, ce sont les ceuvres. Quand les artistes se
définissent en fonction des parametres de leurs ceuvres, I'auteure considére que leur pratique
continue d’alimenter la tradition moderniste et qu’elle perpétue 1'idée que 1’art est un
domaine séparé du reste de la société. « L’autre interdisciplinarité » est celle qui remet
fondamentalement les régles modernistes en question, celle qui questionne 'autonomie de
I'ceuvre et qui se définit non par les moyens qu’elle utilise, mais par les questions qu’elle
pose. Cette deuxiéme interdisciplinarit€, Boutet (2002) la voit comme une non-disciplinarité,
c’est-a-dire comme un art qui se concoit libéré des disciplines et qui questionne le role
d’artiste et la fonction de I’art. La possibilité d’un art non disciplinaire est surtout un art
centralisé€ sur I’action plutdt que sur la production. C’est dans cette perspective que je me suis
intéressée 4 la démarche de Lin. Lorsque je I’al choisie comme participante a mon étude, jai
trouvé intéressant le fait qu’elle collaborait a différents projets. Cette notion selon laquelle
I’artiste se déplace dans différentes créations et collectifs chorégraphiques m’intéressait
davantage que les chorégraphies ot c’est |’ceuvre qui se déplace (les danseurs qui I’animent
peuvent changer). La capacité d’interdisciplinarité artistique de certains artistes comme Lin,
les invite a jouer entre les frontiéres des disciplines. Dans ces zones frontiéres, les limites de

catégorisation sont ébranlées, ce qui caractérise un des importants aspects de la performance.

Comme ’explique Pontbriand (1998), la dimension de la performance est un phénomene
difficile a saisir étant données ses multiples tendances et interprétations. Les origines de la
performance divergent selon les champs d’appartenance (musique, théitre ou danse) aussi
bien géographique et culture]. Dans un numéro spécial sur la performance de la revue Art
Press — Performances Contemporaines, Soulier (2008) fait remarquer dans [ article
« Histoire(s) de la performance » que la littérature francophone accuse de toute évidence un
retard dans le domaine des essais sur la performance. La traduction francaise d’ouvrages
importants tels que Terspsichore in baskets de Banes (1984) et Performance Art: from

Futurism to the Present de Goldberg (1988), est parue seulement en 2000. Soulier (2008)

Lumiéres, selon lui, a favorisé le développement des sciences selon leurs lois propres et
« objectivantes » de méme qu’elle a établi les fondements universalistes de la morale, du drotit et de
’art autonome.
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souligne également I’intérét démontré au domaine de la performance par des maisons
d’éditions®™ importantes, car cela constitue un pas de plus vers la reconnaissance actuelle de

cette forme, qui est au centre du laboratoire des industries culturelles mondialisées.

En termes d’arts de la scene, plusieurs auteurs (Féral, 2008; Lehman, 2005 ; Pavis, 2007 ;
Schechner, 1982) considérent que I’immédiateté d’une expérience partagée en commun par
I’artiste et par le spectateur est ce qui constitue le noyau de la notion de ['art de la
performance. Dans I”ceuvre Danse(s) Performatives(s)* (2007), Roux rediscute les notions de
performance dans certains projets chorégraphiques et soutient I’idée de penser la performance
comme une attitude évolutive dans le temps, ce que "auteur appelle Pattitude performative.
En mettant [’accent sur le « phénomene » plutét que sur le genre, Roux (2007) évoque la
multiplicité de cette pratique. Selon ["auteure, I’attitude performative — qui n’est ni un genre
ni un mode de création — génere un « état d’€tre » face a la création chorégraphique et a la
notion de représentation dans des projets au service de discours réflexifs ou autoréflexifs.
Une des caractéristiques fondamentales de la performance est la volonté de rompre avec les
normes traditionnelles de I’art et les codes esthétiques et disciplinaires. Influencées par la
performance, les pratiques artistiques investissent alors de plus en plus dans les dimensions
exploratoires de I’art (« in progress »). On peut penser a certains mots ¢lés du manifeste de
Yvonne Rainer : non au spectacle, a la virtuosité, au merveilleux, a la fascination, a ’image

de star, au style, a ’excentricité.

Méme si, comme le dit Goldberg (1998), par sa nature, la performance défie toute définition,
certaines caractéristiques y sont néanmoins associées. Selon Pavis (2002), la performance
met [’accent sur le caractere éphémere de méme que sur |'inachévement de la production
plutdt que sur U'ceuvre d’art, représentée et achevée. Ajoutons une autre caractéristique

soulignée par cet auteur: I’artiste « performeur» est plus proche de sa réalité et de son

8 1 ’auteure fait référence & des maisons d’éditions telles que Tashen, Pahidon ou Thames &
Hudson.

¥ Roux (2007) rediscute les termes de « performance » et de « danse » pour entrevoir une possible
lecture des projets chorégraphiques performatifs de la décennie 1993-2003 en France. Pour en savoir
plus sur les différences conceptions du terme performance en anglais et en frangais, voir Pavis (2007).
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identité que de son rdle. « Le performer n’a pas a €tre un acteur jouant un role, mais tour a
tour un récitant, un peintre, un danseur, et a cause de l’insistance sur sa présence physique, un
autobiographe scénique qui posséde un rapport direct aux objets et a la situation

d’énonciation. » (Pavis, 2002, p. 246.)

Dans les créations de Lin telles que Temps Plein au Belgo, R A.F.T 70 et surtout Performing
Book, I'investissement dans le présent, dans le contexte et dans la confrontation avec le
public & travers I’improvisation, ainsi que le fait que les danseurs s’interpellaient par leurs
propres noms sur scéne, sont des aspects €vidents de la performance. Comme le souligne
Pontbriand (1998), les aspects de la performance dans les créations mettent I"accent sur

Iarticulation de la vie plutdt que sur I’illusion.

On doit par ailleurs souligner que la pratique de Lin influencée par la performance offre une
certaine continuité a une génération inscrite au sein de la danse contemporaine. L’une des
approches en danse contemporaine influencées par la performance et qui apparait dans les
années 1960 met en jeu I’interdisciplinarité, I’occasion de rencontres, d’échanges entre les
arts visuels et d’autres champs artistiques. C’est par ce biais interdisciplinaire que la danse
contemporaine a absorbé la performance non seulement a travers les expérimentations de
John Cage, Merce Cunnigham et Robert Raushenberg au Black Mountain College au début
des années 1950, mais aussi a travers celles développées par Anna Halprin dans ses ateliers
en Californie ainsi que par la génération Judson. Lorsque j’al interrogé Lin sur son
appartenance générationnelle, elle m’a cité certains noms de sa génération en danse comme
Benoit Lachambre, Pamella Newell, Deborah Dunn, Antony Levistong avec lesquels elle
travaille. Finalement, c’est toute une génération influencée par la performance. Cependant,
elle a également évoqué des générations antérieures dont Simone Fortin et Anna Halprin
comme sources de référence, de filiation et d’inspiration. En synthétisant, la pratique
artistique de Lin — et en conséquence son rapport au corps — est liée aux notions clés de
’art contemporain, comme j’ai essayé de le démontrer a travers certaines notions empruntées

a I’art contextuel, a 'interdisciplinarité et a la performance. Ces notions transposées dans la
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pratique artistique de Lin font partie de son capital et la particularisent dans le champ de la

danse contemporaine.

6.2.5 Penser aux enjeux : la chorégraphie versus Pimprovisation

Lors des débats avec le public dans les créations observées par cette étude, spécifiquement
RA.FT 70 et Chalk, une des questions récurrentes du public était la frontiere entre ce qui
était de [’ordre de la chorégraphie et ce qui était de I’ordre de I’improvisation, ¢’est-a-dire ou
commencait 1I'improvisation et ou commencait la chorégraphie. Dans la méme perspective,
une autre question posée par le public était 1a recherche du sens ou de la compréhension de la
structure de la création. En effet, le public avait parfois une certaine difficulté & préciser les
¢léments de la création. Dans les créations observées, ou en majorité |'improvisation était le
noyau du processus et des spectacles, cette démarche non-dirigiste laissait le public moins

rassuré quant aux €léments de la création.

Lin était consciente d’un certain inconfort en lien a I'improvisation. Elle m’a dit que,
lorsqu’il s’agit de chorégraphie, le public prend pour acquis ce qui est de 'ordre de la
chorégraphie, mais s’agissant de I'improvisation en danse, le public se pose toujours des

questions.

La premiére question, toujours, toujours, avec le public, c’était « How much was
improvise and how much was choregraphe ? » C’était toujours la premiére question. Et
¢’était tout improvisé, tout le long. Mais cette question-la, ¢a revient toujours. (...)
Pourquoi, c’est la premiére question ! Parce que dans un spectacle chorégraphique, tu
dis pas « How much was choregraphe and how much wasn’t 7 ». Tu dis jamais ¢a. Tu
prends pour acquis que c’est la chorégraphie, et voila. (Snelling, 2008.)

Méme si on rencontre dans ses créations beaucoup d’improvisation et d’interdisciplinarités
qui peuvent franchir les frontieres de ce que ’on comprend par chorégraphie, dans le sens
traditionnel, Lin, quant a elle, les considére comme des chorégraphies. En ce qui concerne le

débat sur la frontiere entre I'improvisation et la chorégraphie, elle s’exprime en ces termes :
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So what are difference between improvisation and choreography in dance ? At certain
point they become one and the same ... and the word dance is enough to describe them
both. As an artist working in these two forms I have often come to the understanding
dance is already choreography by nature and choreography serves only to harness the
impulse to dance. But in understanding clearly the moment of entry into one form or
another, the dancer is listening to moving as a musician, is listening to pitch. Is it about
intention and the clarity of a choice [?] The choices of harmony, dissonance, melody
and the patterning of rhythm become part of the dancing. There is heightened
awareness of being taken into the choices you are making either as dancer or
choreographer, and these committed choices revealing their coherence to you in the
moment ; opening the gift of relationship and the momentum for dancing. (Snelling,
2006¢.)

La remise en question du chorégraphe ne vise pas son annulation. Lin, entre autres, signe ses
créations comme des chorégraphies méme si I’improvisation en est la base dans les
spectacles. Cela signifie que pour toute une génération, la notion de chorégraphie ne se
résume plus aux techniques corporelles de danse et de mouvement achevées. D’autres
éléments comme des situations, des actions, des dispositifs, des gestes et des lieux, peuvent
parfois occuper un espace important dans la création, réduisant ainsi I’importance centrale de
la composition du mouvement et des exigences physiques du corps, comme le démontre
particulierement 1’analyse de Performing Book dans ce chapitre. Les créations en danse,
nommées chorégraphies par Lin, échappent au terme dans sa signification traditionnelle de
valorisation de la composition. Méme si la composition est riche, d’autres éléments peuvent
avoir le méme niveau d’importance, comme cela est le cas de la participation de Lin dans les
créations observées et celles analysées a partir du corpus documentaire. Je crois que ces
créations nourries de I'improvisation, de !'interdisciplinarité, de la performance et du
contexte qui les entourent sont en syntonie avec les arts contemporains ou se rencontre la
transgression des disciplines. Comme le souligne Lehmann (2005), la polyvalence et la
simultanéité des signifiants ont détroné la synthése. En d’autres termes, on rencontre autant
dans le théatre que dans la danse contemporaine une dramaturgie liée davantage aux
structures partielles qu’a une cohérence dramatique unique. Les pratiques artistiques de Lin
observées pour cette recherche, situées dans le sous-champ de productions restreintes,
démontrent d’ailleurs cette caractéristique. C’est dans ce sens que la seule composition du
mouvement et la maitrise du corps ne sont plus les sources uniques de création en danse

contemporaine. A mon avis, les chorégraphies des artistes — particulierement ceux du sous-
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champ de productions restreintes — €chappent a ces caractéristiques, comme on le voit dans
les créations citées. Dans le Dictionnaire de la danse de Moal (2008), on ne rencontre pas le
terme chorégraphie, mais on rencontre celui de chorégraphe. Afin de mettre a jour la
premiére entrée de « chorégraphe », on trouve la définition de « créateur d’ceuvres ayant la
danse pour principal langage » (p. 707). La chorégraphie est I'un des capitaux a 1’état
objectivé les plus importants du champ de la danse contemporaine. Les enjeux par rapport a
la transformation des valeurs de ce capital sont au cceur de la mutation du champ. C’est en
effet la-dessus que les luttes sur les valeurs de I’art sont focalisées. L’ascension des
chorégraphes et le désir de maintenir leurs ceuvres chorégraphiques dans I'histoire de la danse
comme patrimoine culturel s’inscrivent dans une vision moderne de ’art. Cependant, ce désir
implique une fixation des rdles qui évolue radicalement a partir des années 1960. Un des
enjeux principaux de cette évolution est le stéréotype du chorégraphe génie (patron de la
création) et des jeunes interpretes recrutés, capables de tout faire pour répondre aux exigences
chorégraphiques. Comme nous l’avons vu dans le chapitre III, I’évolution du statut du
chorégraphe est directement liée a I'institutionnalisation de la danse contemporaine et elle a
fortement contribué a développer le mythe de I'omnipotence de Iauteur ainsi que ses
implications dirigistes. Comme nous le verrons dans I'analyse de R.A.F.T. 70 au prochain
chapitre, il est possible d’obscrver une évolution face & ce modéle. A ce propos, Lin

souligne :

Souvent, le probleme avec les chorégraphes est qu’ils ne donnent pas assez de distance
a leur matériel. Mais il [Marc Boivin] était trés généreux. 1l était capable de dire « It’s
yours, now. Take it ! I'm just fair with you. Don’t do it for anyone but yourself and the
whole thing. (Snelling, 2008.)

Les enjeux de pouvoir sous-entendus dans ce débat sont complexes et les discours ne sont pas
toujours homogenes, ce qui rend difficile leur analyse. Comme le suggérent Chamartz et
Launay (2003), il est nécessaire de dépasser le binaire « interpréte/chorégraphe » autant que
ceux « artiste/technicien » et « producteur/artiste ». En se dispersant dans plusieurs roles tels
qu’interpréte, danseur, improvisateur, chorégraphe, interpréte-chorégraphe, finalement
comme danseur-créateur, Lin s’insére dans ce courant des artistes qui échappent aux effets

pervers du bindme « chorégraphe-interpréte ». Son attitude, que ce soit sa tendance a
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s’investir dans différents roles et a participer a plusieurs collaborations, ou que ce soit sa
vision de chorégraphie dans une dimension plus participative, indique une maniére
dynamique et collaborative de se positionner dans le champ de Ja danse contemporaine. Cela
indique aussi les possibilités des transformations dans le champ de la danse contemporaine
par les chorégraphes autant que pour les danseurs. Pour cela une vision renouvelée de la

chorégraphie doit étre considérée.

6.3 Sur le terrain de Performing Book

Je commence cette section en présentant le contexte de la création Performing Book de
maniére générale et des aspects qui ont été le noyau de la création. Dans les trois sections
suivantes, je décris les étapes de la création d’une maniere temporelle en soulignant les
aspects importants du spectacle que j’ai saisis de I’analyse. Les titres de ces trois sections,
« Rencontrer le spectateur », « Emanciper le spectateur dans I’espace » et « Rester intime »,
utilisent des verbes qui synthétisent une certaine évolution au début de la création, a partir de
structure partielle. Alors que les deux premieres sections sont plus descriptives, la troisieme,
« rester intime », prend en compte les visions des artistes saisies dans les entrevues. Le choix
du vocable et des verbes a été effectué a partir des entrevues : je les tire des expressions que
Lin a utilisées. J’ai essay€ en méme temps d’utiliser des verbes qui, selon moi, rendent
compte des aspects distincts de la création. La section « devenir : le CsO* », qui succede aux
trois sections citées est différente. Elle constitue une analyse correspondant a ce qui est resté
en termes d’essence de la création Performing Book, dans sa relation au dessin et a la danse.

Cette section présente aussi la spécificité du rapport au corps que j’ai saisi de la création.

En septembre 2006, j’ai rencontré Lin au Café Laika® afin de lui demander si elle accepterait

de participer a ma recherche. C’est avec enthousiasme qu’elle a évoqué le projet Performing

%« CsO » signifie Corps sans Organes; il s’agit du terme utilisé par Gilles Deleuze et Félix
Guatarri emprunté a Antonin Artaud.

’! Le Café Laika est considéré comme un lieu artistique et branché de Montréal.
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Book, méme si elle avait d’autres collaborations en vue. Conformément a 1’accord passé avec
Lin et Shelagh, sa collaboratrice, j’ai pu observer deux journées de travail durant le mois
d’octobre 2006 : une journée du processus et une du spectacle et dans chaque journée, j’ai
réalisé une entrevue. J’al eu également la permission de pouvoir enregistrer en vidéo une
grande partie de la performance de méme qu’une partie de 'une des entrevues. Puis, j’al eu
deux rendez-vous avec Lin, I’un avant la création et I'autre tout de suite apres, afin de parler
sur certains aspects de Performing Book. Ensuite, je 1’ai observée dans les créations R.AF.T
70 et Chalk. Puis, j’ai rencontré Lin quelques mois plus tard pour une autre entrevue afin de
parler de sa pratique artistique de maniere générale et spécifiquement sur certains aspects de
RA.F.T 70 et Chalk. Ce qui fait un total de quatre entrevues a différents moments, trois

individuelles et une avec Shelagh.

La création Performing Book est un « dialogue entre mouvement et dessin », a partir de la
rencontre artistique entre Lin et artiste visuelle Shelagh Kelley. Le corps est un sujet
toujours important et ce, aussi bien pour Lin que pour Shelagh ; ¢’est pourquoi dans le projet
Performing Book, le rapport au corps allait avoir une importance centrale. C’était pour Lin sa
collaboration Ja plus personnelle de I’année 2006-2007. Selon Lin, si je voulais connaitre sa
pratique artistique, c’était surtout avec Performing Book que je devais commencer et
approfondir 1’étude. Et j’ai décidé d’accepter sa suggestion. Méme si j’ai observé Lin
beaucoup plus d’heures sur le terrain dans d’autres créations (R.A.F.T 70 et Chalk), a mon
avis, cette création est la plus importante pour comprendre et analyser sa pratique artistique

pour des raisons déja citées au début du chapitre.

It s’avere que Performing Book fait partie d’un projet qui s’appelle Room. Ce projet, congu
pour se dérouler pendant quatre ans, vise a créer quatre performances différentes, une chaque
année : Quell (2007), Performing Book (2007), Room (2008), Remembering room*. Ainsi, la

création Performing Book a-t-elle été développée pendant le mois d’octobre 2006 dans une

2 Quell est une performance réalisée par un duo dansé et improvisé par Lin et Peter Bingham, et
joué par le violoncelliste et compositeur Peggy Lee. Ce projet que Lin développe avec Peter Bingham
a comme défi d’établir des liens entre I'improvisation, la composition musicale et le mouvement
dansé. Le spectacle Room a été présenté au studio de Pigeon International au mois d’aofit 2008.
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salle de I’Usine C. Durant quatre semaines, les deux artistes ont travaillé le processus de
création en développant des dessins, des danses, et en sélectionnant des écrits (textes de livres
de littérature, des écrits sur le corps, de la poésie et des correspondances). Apres trois
semaines, Lin et Shelagh ont présenté la création a un public invité€ dans une salle de I'Usine
C. Les représentations ont €té réalisées pendant la journée, au rythme de deux a cinq

présentations quotidiennes, principalement dans la derniére semaine du mois d’octobre.

La création a été subventionnée par le Conseil des Arts du Canada et j’ai eu acces au projet
écrit et au rapport final. Performing Book a été présentée pour une personne a la fois, avec un
total de 34 spectacles”, comme un livre 2 lire, ou une seule personne lit a la fois. Lin a diffusé
la création par courriel ; une réservation® était nécessaire pour voir la représentation.
D’autres 1nvitations ont été faites de maniére orale, de vive voix. La création a été

photographiée par Michael Reinhart. Ce dernier m’a d’ailleurs fourni certaines photos.

' Notons une seule exception : une des 34 performances a été présentée a un groupe de 10
étudiants de I’Ecole Nationale de Théétre.

# La prise de rendez-vous pour les spectacles était faite par courriel & un moment qui convenait au
spectateur et aux deux artistes.
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Figure 6.1 : L’invitation de Performing Book envoyée par courriel.
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Concernant les éléments logistiques de la création, on note ’absence d’un systéme spécifique
d’éclairage. En effet, la création utilisait des lumiéres naturelles qui rentraient de ’extérieur
par les fenétres et aussi les lumiéres ordinaires de la salle. D autre part, le temps du spectacle
n’était pas fixé et dépendait beaucoup du spectateur. En général, le spectacle durait environ
une heure et demie. Les deux artistes étaient vétues comme au quotidien : Lin portait un
pantalon et une chemise, et Shelagh avait le méme style. Lin portait d’ailleurs les mémes
habits lors de notre rencontre au Café jusqu’a la fin de la représentation. La seule différence

est que Lin enlevait ses souliers avant d’entrer dans la salle de I'Usine C.

Le point de départ, c’est-a-dire la genése de la création, se situe au niveau de la
correspondance que Lin et Shelagh entretenaient pendant plusieurs années sur des questions
existentielles telles que 'amour, les pertes, le désir et le corps. Pendant 1’entrevue, Lin m’a
plusieurs fois posé des questions en retour a mes questions, ce qui démontre une réelle
capacité a dépasser certains codes et frontieres entre I’interviewé et I’interviewer. Cependant,
en plus d’étre une des caractéristiques de Lin, cette attitude de questionnement et d’échange
faisait partie intégrante de la performance — je m’en suis rendu compte plus tard.
Effectivement, I’échange entre I’artiste et le spectateur faisait partie du dispositif de la

création. Dans la citation suivante, Lin précise ce qui était au cceur de Performing Book.

Le processus, c’est la relation entre Shelagh et moi. Et le processus, c’est notre travail,
qui était la avant notre rencontre, et [qui] sera la aprés notre rencontre. Performing
Book, c’est vraiment notre relation mise en présence, par |’écriture, par les
conversations qu’on avait pendant le processus, par les dessins de Shelagh, par les
facons dont elle rechangeait les pages sur les murs, par la fagon que je bouge, qui fait
I'influence de (...) [ce] qu’elle a mis sur les murs, par la parole pendant la
performance, chaque fois, et par la personne qui est dans la salle, qui décide ou elle
veut étre, et ¢a peut bouger. Cette personne peut méme faire des dessins, et mettre des
traces aussi, avec nous. Voila, c’est ¢a le processus. Mais je pense que la base, c’est le
corps, dans le travail de Shelagh, et dans mon travail. Et dans la connexion, et la
relation qui fait vivre I’écriture. (...) Mais pour toi, c’était... qu’est-ce que ¢’était qui
était stimulant pour toi ? (Snelling, 20064 .)

Les deux artistes se sont rencontrées pendant leur jeunesse a Toronto. Lin a d’ailleurs

collaboré avec Shelagh dans ses premieres créations. Ensuite, Lin a développé une démarche
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artistique a Montréal tandis que son amie Shelagh, devenue artiste visuelle, a vécu entre
Toronto, New York et Paris. Tout en habitant dans différentes villes, mais avec un passé en
commun, les deux amies ont su maintenir une correspondance qui a inspiré Lin pour la
création de Performing Book. En effet, cette création représente pour celle-ci un moment de
réflexion sur sa propre démarche, sur son choix d’étre artiste en tant que femme, a partir

d’une décision précoce et d’une certaine maniere intuitive.

C’était [Performing Book] le désir de travailler, comme femme, dans le domaine des
arts. Et qu’est-ce que ¢a veut dire, ¢a, aprés vingt-cing ans ? De faire le choix de rester,
comme artiste, de rester avec ton corps, de continuer d’explorer le corps. Pour Shelagh,
c’est de continuer d’explorer le corps, mais d’une facon différente, et de vraiment
ressentir le changement dans ton corps, avec le temps et le désir qui est encore |a, mais
qui est un autre désir. Et comment tout ¢a peut étre dans le travail. Et de rester avec ¢a
comme un amour. C’était vraiment un amour pour le choix que tu fais d’étre artiste, en
fait. Comment cette décision, qui était faite trés intuitivement, quand j’ai commencé ;
¢’était une passion énorme (...) [contre laquelle] je n’étais pas capable de dire non. Dés
que j’ai fait une déclaration d’amour avec la danse, dans un sens ! (en riant un peu)
Mais maintenant, c’est autre chose. C’est différent. Il y a plus de distance ; tu peux étre
plus distancée, mais en méme temps plus proche. Mais tu as encore un désir de
continuer, ¢’est une facon d’oublier et de se souvenir, et de rester en contact avec toi-
méme. Et ¢a fait que Shelagh et moi, on partage ce désir |a comme des amies, et
comme deux artistes femmes dans le milieu de la danse et dans le milieu des arts
visuels. (Snelling, 2006a.)

Cette création est ’aboutissement de plusieurs années de sa pratique artistique, une recherche
artistique visant en partie une réflexion sur sa démarche. La question du corps était déja
abordée par les deux artistes. En effet, Shelagh a signé deux publications pour I’éditeur
Granary Books de New York avec des images qui évoquent des parties du corps : A Space of
Breathing (1992) et Notes of the Body (1991). En méme temps, les lectures et I’étude de
I’anatomie du corps ont toujours été pour Lin des notions a intégrer dans ses créations,
comme nous I’avons vu notamment dans Femme comme paysage. Bien que Lin m’ait parlé
de ses questions liées au corps pendant la création de Performing Book, c¢’est seulement a
partir de I’analyse de données que j’ai réellement compris la spécificité du rapport au corps

établi par les deux artistes — sujet que je développerai dans les prochains paragraphes.
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Une donnée importante est qu’il n’existait pas de grand écart entre les processus de création
et les spectacles. Quand j’interrogeais Lin sur le processus, ¢’était avant tout par rapport a
I’embryon, & la genese de la création qu’elle me répondait. De plus, il me semble qu’elle
n’avait pas une vision linéaire du passage objectif entre le processus et le spectacle et de cette
fagon elle échappe & une procédure out la hiérarchie du résultat prévaut. Dans mon journal de
bord, je rapporte ces paroles: « les deux (processus de création et de représentation) sont
également importants pour moi. Je ne mets pas plus haut I’un ou 'autre ; ils sont tous sur le
méme horizon pour moi. » (Snelling citée par Silva, 2007.) En effet, toute la démarche de Lin
se développe dans la perspective de troubler et de fusionner les frontieres. Dans cette
création, Lin échappe a la notion traditionnelle de Production / Création / Diffusion pour aller
vers un schéma plus proche d’Elaboration / Création / Commentaire ; ¢’est d’ailleurs dans ce
sens qu’on peut comprendre le caractére exploratoire et expérimental de cette création. Dans
mes observations sur le terrain, j’ai noté que le processus de création et la représentation de la
création étaient vraiment proches. De plus, quand j’ai observé le processus, il était déja dans
une certaine mesure élaboré : Lin et Shelagh avaient déja travaillé ensemble une semaine.
Dans une des notes de mes observations, apparait le fait que Lin m’a informée que toutes
deux ont réalisé pendant les matinées des deux premieres semaines un travail de « body
work », travail conduit par elle-méme et parfois une collegue massothérapeute. Les apres-
midis étalent consacrés aux échanges sur la danse, les dessins et les écrits, pour esquisser la

« structure » de la performance.

6.3.1 Rencontrer le spectateur

Dans cette section, j"évoque mes premieres impressions sur la création Performing Book qui
proviennent de ma premiere observation de la création. En fait, je suis allée le 13 octobre
2006 a I’Usine C pour observer le processus de création et questionner Lin et Shelagh, c’est-

a-dire durant la deuxieme semaine de travail de la création. J’ai conclu beaucoup plus tard
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qu’une proximité existait entre le processus et le spectacle®. Pour cette premiére observation
du processus de création de Performing Book, je suis allée les rencontrer au Café de 1'Usine
C. Lin m’a présentée a Shelagh puis, suite 2 un échange informel, elles m’ont proposé d’aller
dans une salle au deuxiéme étage de 1’Usine C ou se développait la création. A ma grande
surprise, apres avoir ouvert la porte de la salle, elles m’ont invitée a entrer et & y rester toute
seule. Dans la salle se trouvaient de nombreux dessins et peintures muraux. « Prends ton
temps dans la salle et quand tu auras fini, appelle-nous. (...) Nous allons rester au méme
étage, assises a une table proche de cette salle », m’a dit Lin. C’était a moi de les appeler.
Cette conduite m’a réellement troublée. Je m’étais organisée pour observer leur processus et
les interroger ; je ne m’attendais donc vraiment pas a cela qui rompait notre entente d’une
certaine fagon. A ce moment précis, j’ai compris que j’étais, dans une certaine mesure, entre
leurs mains et que j’étais impliquée dans leur processus de création. J’avais I'impression de
perdre le controle de mon point de vue de chercheuse, puisque j’ai commencé a glisser vers
une position de spectatrice. A partir du moment ot Lin m’a invitée 2 entrer toute seule dans
la salle avec un ton de voix impératif et tranquille, j’ai imaginé que la création avait
probablement déja commencé. Je savais que j’étais la premiére personne invitée et la seule a
suivre « le processus », mais je ne m’attendais pas a une telle attitude de performance. Une
semaine plus tard, quand je suis retournée observer la représentation de la création, le méme
rituel a été répété. On s’est rencontrées au Café de 1’Usine C, puis elles m’ont invitée a aller
dans une salle au deuxieme étage, elles m’ont ouvert la porte de ]a méme salle et les mémes
phrases m’ont été répétées. Je suis, a nouveau, restée toute seule dans la salle pendant une
demi-heure. Puis je les ai appelées et la création a continué. Dans I’entrevue que j’ai réalisée

avec Lin pendant la semaine des représentations, elle a précisé :

C’est pareil pour chaque personne. On dit bonjour a la personne, on explique, tu rentres
dans la salle, tu prends le temps que tu veux. On est juste la, a co6té. Quand t’as fini, tu
reviens. On continue un peu, et on fait une autre activité qui est comme une autre partie

* Une des différences entre les deux observations que jai faites est que dans la premiére
observation le temps des événements était plus élargi. La proximité entre le processus de création et le
spectacle se réfere surtout aux séquences des événements, tels que la rencontre avec les artistes au
café, I'entrée solitaire du spectateur dans la salle, la rentrée des artistes dans la salle et le
développement de la performance (danse, actions, dessins, écritures et petits dialogues) et les échanges
finaux.
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de Performing Book. Et voila. Aprés ¢a, c’est finl. Et tu peux écrire, pour vraiment ré-
assimiler ¢a. Si la personne laisse quelque chose ici, on met ¢a dans notre sac, et ¢a
restera sur les murs. (Snelling, 2006a.)

5

Dés que Lin invite le spectateur a entrer dans la salle, elle établit un contact direct et
immédiat avec lui. C’est le passage de ’autorité de I’ceuvre ou de I’artiste vers le dialogue et
I’échange avec le spectateur. Ce dispositif créatif proposé dans Performing Book sert a
maintenir I’ceuvre inachevée puisqu’elle est « participative ». Comme le dit I’artiste
promoteur de I’art contextuel Swidzinsky (1988), étre artiste aujourd’hui, ¢’est parler avec les
autres et les écouter en méme temps. Dans Performing Book, la proximité proposée au
spectateur rompt avec un certain formalisme de la représentation ; c’est une breche, un
dialogue informel au milieu de la création. C’est pour cela que je me suis sentie un peu
perdue durant ma premiére séance d’observation du processus car en réalité, j’al vu la
création bien développée et presque accomplie. Cependant, je peux aussi affirmer que cette
création garde un air d’esquisse, de non finalisé, propre 2 la performance, ou le résultat final
reste proche du processus, chose que j’al comprise lors de ma seconde observation. En
résumé, la premiére rencontre du spectateur et de la création se réalisait a partir de la
rencontre entre le spectateur et les artistes au Café de I'Usine C. De la découlait 1a promenade
dans les couloirs de ce pavillon jusqu’a la salle de la création. Cette proposition a été
délibérément choisie par les artistes. Cela représentait aussi un passage entre |’espace
quotidien et I’espace artistique, fusion entre la vie et I'art. Le fait d’inviter le spectateur a
entrer dans la salle, de le laisser seul et puis, le fait de lui parler directement et de lui poser
des questions, comme Lin I’a fait avec moi pendant la création, est réellement important.
C’est un rapport au corps dirigé vers |'autre. Cela sert a déconstruire la passivité du
spectateur et lui offre un réle plus actif que la seule contemplation du regard face a la création

artistique.

6.3.2 Emanciper le spectateur dans ’espace

Dans les prochains paragraphes, je vais analyser mes premiéres impressions concernant mon
entrée dans |’espace de la création et les premiéres propositions et actions qui se sont

déroulées dans la salle lors du processus de cette création. En entrant dans la salle de
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Performing Book de maniere solitaire, }’ai observé les dessins sur les murs, les écritures, les
croquis. En avangant de quelques pas, prés de la porte d’entrée, il y avait une chaise avec un
carnet de notes ouvert. Sur le carnet, se trouvait une belle image déchirée, collée sur une
feuille d’un carnet de voyage. C’est la premiére chose qui m’a attirée. Puis je me suis
promenée dans la salle, je me suis rapprochée des peintures, des dessins, des écrits, des
correspondances, des copies de poésie accrochées sur le mur. Comme si chaque pan de mur
était une grande feuille d’un carnet de notes. Parmi les croquis, on trouvait des cartes, des
courriels, des copies de livres, des passages de poésie. Une feuille écrite en arabe se
mélangeait parmi les dessins. Se distinguaient ausst un certain nombre de livres sur le corps
et sur la danse, mélangés sur une pile par terre. Les dessins muraux offraient des esquisses
d’organes du corps : le cceur, le diaphragme, les fluides, le parcours des circulations et des

images indéfinies et abstraites.
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Figure 6.2 : Les écrits et les dessins muraux de Performing Book. Photos de
Michael Reinhart.
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Il se dégageait de tout cela une richesse d’images. Je ne savais ou arréter mon attention en
premier lieu. Cette sensation de dispersion s’intensifiait puisque je prenais toute seule la
décision de mon parcours dans la salle. Cette position de spectatrice m’embarrassait, et celle
de chercheuse également. « Qu’est-ce que je regarde d’abord ? Est-ce que je regarde
“tranquillement”, est-ce que je m’abandonne a la contemplation comme une spectatrice ou
bien est-ce que je prends des notes tout de suite 7 » 1] y avait tellement de choses a saisir que
je ne savais par ou commencer. J'ai décidé de me laisser imprégner par I’environnement, par
la sensation d’étre perdue dans un grand éventail de choix avant de centrer mon regard. Tout
en tenant compte de mes angoisses en tant que chercheuse qui veut tout voir et tout
comprendre, j’ai cédé a I’abandon et je suis entrée dans 'univers de Performing Book.
Comme un enfant, j’entrais dans un cahier de notes sur le corps. 1l est sir que par rapport a
mes attentes en tant que chercheuse, je me suis sentie plus calme lorsque j’ai pu enregistrer
en vidéo la performance une semaine plus tard. Lors de la premiére observation, j’ai
davantage joué le rdle de spectatrice, en me laissant diriger par les artistes et en laissant
’immersion du terrain pénétrer mes sens dans les premieres heures de cette rencontre, ce
qu’appellent une participation observante® Bastien (2007) et Wacquant (2000). Mais lors de
la seconde observation, j’ai pu endosser le réle de chercheuse et aiguiser un autre regard sur

la création, ce qui correspond a I’observation participante.

Il est important de souligner que les dessins sur les murs et les livres sur la pile par terre
ressemblaient & une sorte de scénographie dans la salle, qu’ils donnaient & ’espace un air
d’atelier, d’installation visuelle. Selon Corvin (2003), l'installation est un phénoméne
artistique actuel, multiforme et foisonnant. A la mode 2 partir des années 80, ’installation

met en situations des éléments plastiques les plus variés. Souvent liée a notion de

% Wacquant (2000) s’est intéressé aux jeunes du ghetto noir de Chigado fréquentant une salle de
boxe. Au début de sa recherche, il s’est limité a observer et a réaliser des entrevues. Cette attitude
méthodologique s’est transformée au long de I’étude et il a commencé & pratiquer la boxe lors de
longues séances d’entrainement, allant jusqu’a envisager de mettre fin a sa carriére universitaire. A sa
propre surprise, il a été pris au jeu. L’utilisation du terme participation observante s’est imposée dans
sa recherche. C’est une radicalisation de la théorie d’habitus de Bourdieu : fabriquer et subir soi-méme
I’habitus de boxeur pour mieux comprendre I'univers de la boxe. Ce qui n’est pas le cas de cette
recherche, mais il faut reconnaitre que parfois je me suis laissée conduire par les participants de cette
étude afin de mieux comprendre certaines pratiques, c’est-a-dire que, parfois, jai gliss€ d’une
observation participante a une participation observante.
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performance, I’installation différe de ce dernier puisqu’elle est indépendante de ’activité
physique de P’artiste. L’installation entretient un rapport essentiel avec le contexte spatial ol
elle se réalise, proposant un mode de participation physique dans I’ceuvre de la part du public,
comme c’est le cas de Performing Book au moment du parcours du spectateur seul dans la
salle. Les livres, en plus de montrer les domaines d’intérét de Lin et de Shelagh, dénongaient
eux aussi leurs appartenances. Lin m’a indiqué qu’il y avait beaucoup de livres sur le corps,
sur la poésie, mais également sur la danse, et elle m’a raconté qu’a un moment donné du
processus de création, Shelagh a crié fort « Who is Steve Paxton ? » puisqu’elle a trouvé son
nom dans certains livres de Lin. Toutes deux avaient beaucoup de proximité esthétique mais
il subsistait des limites, des connaissances spécifiques a posséder dans chaque domaine,
comme de savoir qui est Steve Paxton. Dans I’immersion solitaire du spectateur dans la salle,
C’€tait au spectateur de découvrir les traces des artistes a travers les dessins sur le mur et les
objets personnels des artistes, spécialement leurs livres et leurs correspondances. C’était au

spectateur de découvrir leurs appartenances.

Je suis restée environ 30 minutes dans la salle, toute seule, avant de les appeler. Quand elles
sont revenues, Shelagh est allée s’asseoir sur une chaise en prenant des feuilles pour dessiner
et Lin s’est tenue debout, le dos proche du mur, immobile pendant un certain temps. Puis elle
a commencé a danser. Je peux dire que c’était ]a partie de la création la plus « formelle ». Lin
dansait preés des dessins sur le mur, le spectateur pouvait se promener au milieu de la salle.
Lin et Shelagh étaient presque tout le temps proches du mur, en se promenant dans tous les
recoins de la salle. Shelagh dessinait sur la chaise ou déplagait les dessins muraux. Les
actions de Lin, comme danser, courir et parler étaient plus vives et occupaient plus ’espace
que celles de Shelagh, comme dessiner et changer de place les dessins muraux. De ce fait, la
meilleure place pour les observer était au milieu de la salle. Il est intéressant de noter que
cette position fait sortir le spectateur de sa position conventionnelle. Traditionnellement, dans
les salles de spectacles contemporains, le public est face a une scéne qui se déroule, sous ses
yeux, comme un tableau. Le regard du public est dirigé vers un point focus. Dans Performing
Book, cette configuration traditionnelle se trouvait inversée. Javais ainsi ’impression d’étre
au milieu de |a représentation, comme un élément essentiel. En méme temps, cette position

permet une perspective plus dynamique et tridimensionnelle d’observation. Mon regard et
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mon corps ont été incités a se déplacer, & tourner sur presque 360 degrés. De plus, le focus de
I’action était divisé€ entre ’action de Lin et celle de Shelagh — toutes deux, la plupart du
temps, restaient dans parties différentes de la salle. Il était également possible de se déplacer
afin d’observer 1’action sous différents angles, ou de choisir plus de proximité avec Lin ou
Shelagh, comme le montre la vidéo de cette étude. Certains matériels de peinture, tels que les
pots d’encre et les pinceaux, étaient dispersés au centre de la salle. D’aprés Lin, peu de

spectateurs ont décidé d’écrire et de dessiner sur les feuilles.

Par ailleurs, le fait que Lin ait utilisé une salle pour montrer sa création, pendant la journée,
prouve que [’artiste peut se produire dans différents contextes. De facon intéressante, on
rencontre ici a la fois un déplacement de ’artiste, un déplacement de la pratique artistique et
un déplacement du spectateur. Ces caractéristiques que I’on distingue dans Performing Book
démontrent un détachement des lieux et des habitudes traditionnelles de la danse, une
intention de I’artiste qui s’objective a travers la création artistique tout a la fois politique,
économique et médiatique. L artiste peut ainsi gérer sa création selon les criteres qui sont les
siens. Dans Performing Book, les artistes €talent deux fois plus nombreuses que le public
(deux artistes pour un spectateur). L’intimit€é avec l'espace, avec la solitude que j’ai
rencontrée comme spectatrice était spéciale. Je me sentais dans un voyage intime rempli de
surprises, de mysteres et d’images d’organes du corps. Rentrer dans un univers de |’autre
sans étre prévenue m’a étonnée. L’autonomie de mes propres mouvements, le fait d’étre
debout, de pouvoir choisir mon parcours, cette qualité de spectateur m’a émue. Toutes les
attentions de Lin et Shelagh également, comme le moment ou Lin s’est rapprochée et m’a
dit : « Choisis un dessin, je vais improviser la-bas, ou est-ce que tu aimerais que je danse
dans la salle, choisis une partiec du mur.» (Lin citée par Silva, 2007.) J’ai percu cette
intervention comme une sorte de provocation puisque cela met le spectateur dans une
position inattendue, une position dans laquelle on fait les choix de la création avec artiste. 1
s’agit ainsi de la proximité entre création et perception de la création. Lin et Shelagh offrent
un role actif au spectateur pour qu’il puisse luil aussi créer ses parcours. C’est, d’une certaine
maniere, offrir au spectateur un espace pour faire ses propres choix et par conséquent le

rendre plus conscient.
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Si I’on résume, I’émancipation du spectateur a été permise de diverses manieres. La premiere
que j’ai décrite est liée au fait que la création ouvre une bréche pour que le spectateur puisse
rester tout seul dans la salle ou se développe I’action principale des artistes. De cette facon, il
est possible pour le spectateur de choisir le temps d’y rester, le parcours a faire, les étapes et
I’ordre des choses & voir et a lire. Finalement, il s’agit de décider les actions 2 faire
hiérarchiquement. C’est une sorte d’€mancipation du spectateur par rapport a I’artiste. Dans
ce contexte, I’occupation centrale de la scéne ou se déroule I’action principale est occupée
par le spectateur. Ici, le spectateur a la possibilité de transiter et de plus, seul. Une deuxiéme
émancipation du spectateur réside dans le fait qu’il habite ’espace pendant que les artistes
développent leurs actions dans la salle. Le fait que le spectateur se tient debout dans la salle,
le conduit vers une prise de position sur le parcours a réaliser, vers une prise de décision sur
les actions a faire et & observer — renforcant ainsi les aspects tridimensionnels de ’espace.
Plus encore ce recours favorise une dilution spatiale ou se déroulent les actions de 1’artiste et
du spectateur. C’est I’émancipation du spectateur face au siége usuel du théatre, c’est-a-dire
la place traditionnelle du spectateur dans les pratiques dominantes. Deux chaises étaient
disponibles dans la salle : une occupée par Shelagh, et |'autre par un carnet de notes. Cette
pratique artistique implique directement un rapport au corps du spectateur actif face a la
création — rapport distinctif de celui au corps traditionnel dans les pratiques dominantes ol

le spectateur est dirigé vers la passivité.

6.3.3 Rester intime

Dans les paragraphes qui suivent, j'analyse le rapport d’échange entre le spectateur solitaire
et les artistes de Performing Book en tenant compte des idées de Lin et Shelagh saisies des
entrevues. « Rester intime », ¢’est I’'une des expressions utilisées par Lin a plusieurs reprises.
Cette expression caractérise 1'un des dispositifs de cette création. De fagon générale, les
expériences dans les petites salles offrent une qualité de présence dont les grands théitres
sont dépourvus. Dans Performing Book, Lin et Shelagh se sont interrogées sur la qualité de la
relation entre le spectateur solitaire et les artistes dans une salle de I’Usine C. Pour cela, Lin a

évoqué I'importance de 1’expérience dans des espaces alternatifs (les petites salles) et les
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possibilités que ces espaces peuvent offrir. Il s’agit donc d’aller vers la valorisation d’une
démarche plus personnelle, autonome, mais c¢’est aussi privilégier des rapports plus intimes
avec le public et ce, malgré la forte tendance a I’exposition et a la visibilité trés présente dans
les arts. Les présentations dans les grandes salles et dans les grands événements apportent aux
artistes un capital symbolique immédiat. Pour Lin — qui a vécu des expériences sur de
« grandes scénes » pendant douze ans au sein de la compagnie Carbone 14 et qui a participé a
des représentations dans différentes villes et dans de grands théatres —, il a toujours été
important de continuer une pratique artistique plus personnelle dans le cadre de petites
productions et collaborations. Dans la création Performing Book, la valorisation de cette
expérience établissait entre les artistes et le spectateur des liens privés, quasi secrets. Ainsi,
pendant le processus de création, quand j’ai demandé a Lin quelle était I'importance de
réaliser des créations dans le cadre de petites productions dans des salles alternatives ou des
espaces inventés, elle m’a déclaré que cela est vital pour sa pratique en tant qu’artiste-

créatrice. La création Performing Book constitue un investissement dans cette perspective.

Parce qu’il y a une tendance d’aller vite vers les grandes choses. Et, les choses que je
trouve les plus intéressantes avec ce travail, et le plus vital, ¢’est de rester intime.
Quand on est devant un livre, tu lis tout seul, ce n’est pas avec d’autres personnes.
Respecter cette facon, c¢’est tres 1égitime. It’s very legitimate, for a person at the time.
(...) Comment un livre peut €tre vivant. And so, with this living text, is Performing
Book. Because I think, also, the reason I love Performing Book is I think, I believe that
the body is performative, and I think performance, all that intimate scale, all witnessing
and intimate act is really vital to how we are creative. Of how we can share this
through, we can call this a performance, is how the body makes sense and how it
brings it all together. When we sing a song, we bring it all together into form. So when
we, when we did Performing Book, it was how the person could choose something and
how we could bring it all into the domain of our room, for them to read, see, watch, or
talk about after. And each person could do that very personally ; they could go into the
space and do anything on your own. How could they feel alone, but with something.
(Snelling, 2006a.)

Pour Shelagh, I’échappatoire du « monde de I’art» plus institutionnel offre une liberté
nécessaire et importante pour ’artiste (autrement dit, les grands musées et les galeries pour
Shelagh). Le fait d’étre une production modeste permet a la création d’avoir des

caractéristiques proches du commun, banal, ordinaire (« casual »), d’€tre plus ouverte.
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Et pour moi, ¢’est bizarre, parce que je travaille dans un univers ou les gens ne sont pas
touchés. Parce que, normalement, je fais beaucoup de dessins sur le mur. Je fais une
grande installation dans 'univers [des arts]. Ici c’est trés différent parce c’est petit.
C’est le journal. Mais, pour Lin et moi, je trouve que c’est trés important. Parce que
c’est le carnet. Parce que je fais un grand dessin, c’est comme I’art; lart
contemporain. Ca, c’est comme une galerie ot les gens pensent « Ah, ¢’est un grand
dessin ». Mais c¢a [Performing Book], c’est trés casual. Trés ouvert. Et c’était
important. C’est comme une performance, happening, event. Change tous les jours, et
c’est trés ouvert pour moi, ce n’est pas une exposition, ou... ce n’est pas dans le monde
de I’art [grandes institutions]. (Shelagh, 2006.)

En outre, le fait d’avoir une seule personne a chaque représentation amplifiait la sensation
d’intimité présente dans Performing Book. Selon moi, il s’agissait d’une création en
opposition au code symbolique dominant ot I’art se réalise dans des lieux privilégiés comme
le théatre et le musée. Dans le cas de Performing Book, la proximité fait de Lin et Shelagh
« des &tres impliqués » (Ardenne, 2002) dans le sens d’étre redevable envers le public. Dans
cette création, I’espace de I'action favorisait une exposition de I’artiste et du spectateur par le
biais de la proximité et du dialogue. L’échange est direct, en s’éloignant de la représentation

traditionnellement protégée (telle que la scéne a I’italienne dans des théatres).

Enfin, je réalise maintenant que la chose que j'aime avec Performing Book, c’est que
tu sens tout de suite I'intention de la personne qui nous regarde. Et tu sens que c¢’est
plus intime, c’est plus facile a sentir, ¢a respire plus profondément dans les choses que
tu fais. C’est comme d’avoir [sic] un dialogue maintenant avec toi, au lieu d’avoir un
dialogue avec toi qui pose des questions avec quarante personnes en arriere de toi qui
nous regardent. C’est un peu la méme chose. C’est le potentiel pour les choses plus
intimes, comme quand tu parles face a face avec quelqu’un... Mais en méme temps, il y
a dans ¢a aussi une grande distance qui peut arriver parce que la personne peut se
fermer tout de suite et tu sens tout de suite la fermeture. Tu sens que « Ah, voila, c’est
un peu trop. » ou, « qu’est-ce que j’ai fait ». Tu sens tout de suite toutes les réactions.
Dans un public, tu sens la réaction plus générale. (Snelling, 2008.)

Cette option rapproche Lin d’une démarche proche de I'art contextuel, ot I’artiste se met en
relation avec le social. En fait, il s’agit de refuser ou de s’émanciper de la vision hiérarchique
de I’art ou le primat est donn€ a I’ceuvre achevée au détriment du processus de création. Dans
Performing Book, le rapport avec le spectateur est direct et ce, au détriment de la puissance

de I'illusion de la représentation, ou la mise en distance de la création représentée est
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consacrée. Le fait d’€tre proche du spectateur ameéne ce dernier a réactiver sa participation ; il
s’agit donc en quelque sorte de démasquer les conventions traditionnelles propres a la
représentation. Dans Performing Book, le spectateur est sujet & de nouvelles positions —
invité, visiteur, participant, témoin — par lesquelles il interagit avec le contexte de la
création. Cette perspective d’interrogation des conditions traditionnelles de visibilité et

d’appréciation de I’art est davantage favorisée dans le sous-champ de production restreinte.

D’un autre cété, Performing Book brise partiellement la hiérarchie entre le spectateur et
I’artiste (et sa création). Mais comme 1’a souligné Lin, « la hiérarchie circule » et le fait que
le spectateur se retrouve seul place celui-ci dans une position plus vulnérable qu’a I'ordinaire.
Malgré la tentative de rapprochement de I'artiste, le spectateur peut se renfermer. C’est le

paradoxe d’étre loin, en dépit de la proximité.

Dans un sens, si tu es juste devant moi, dans une salle, I’ve turned the hierarchy around
because you’re more vulnerable as a spectateur. T’es beaucoup plus vulnérable. (...)
Tu peux regarder cette perspective aussi. Que, moi, je suis dans le contréle. Tu peux
regarder comme ¢a. Je ne pense pas comme ¢a, mais, il y avait une personne qui, apres
I’expérience de Performing Book, m’a parlé de comment [sic] elle s’était sentie trés
vulnérable. (Snelling, 2008.)

Lin m’a dit qu’il ne fallait pas trop généraliser parce que la représentation d’une création,
dans un sens plus général, se dirige vers un échange. Ces questions de petite salle ou de grand
théatre ont amené Lin a penser que la recherche du geste, du mouvement et de la danse peut
toucher autant le petit que le grand public, et ce, de maniére intime. Elle cherche aussi les

possibilités de similarités dans ces deux situations.

Et enfin, de plus en plus, c’est les choses qui sont similaires avec les deux situations
qui m’intéressent. Qu’est-ce que ¢’est la relation avec ¢a [le public restreint] et le grand
public. Avec la petite salle et la grande salle. Qu’est-ce que c’est, les choses que je
peux faire sur une grande scéne qui peut étre proche... comment le public peut aller
vers moi 7 (...) Je vois les similarités de plus en plus. Pas les différences. Mais je sais
que les situations de mes propres sensations [dans ces deux contextes], c’est différent.
(Snelling, 2008.)
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Je crois que la recherche du geste (qui touche la grande comme la petite audience avec la
méme intensité) est pertinente pour ’artiste, méme si |’y trouve une certaine idéalisation du
potentiel de l’artiste face a ce défi. En effet, selon moi, il ne faut pas sous-estimer la
différence entre un grand et un public plus restreint. Comme le remarque Lin, les sensations
divergent. Le contexte fait aussi partie de la création. Entrer dans une salle de 1’Usine C avec
certains artistes et un public d’une dizaine de personnes est trés différent du fait d’entrer dans
le théatre Maisonneuve avec 1453 fauteuils. Ainsi chaque espace a-t-il sa spécificité et son
propre public. Les enjeux reliés aux lieux de représentation possédent leurs propres
particularités et affectent directement la création et la réception. Rappelons que cette étude, a
partir d’un découpage inspiré de Bourdieu, vise & comprendre les pratiques dans les
productions restreintes et en quoi celles-ci se démarquent des pratiques des grandes
productions. La possibilité d’établir un lien intime avec le spectateur est plus probable et
intense dans les petites salles car il est plus facile d’y établir des échanges, méme si
paradoxalement le spectateur peut prendre ses distances. 11 existe différentes générations de
spectateurs qui ont différentes perceptions. Parallélement, et comme le soulignent Chamartz
et Launay (2002) en relation aux lectures possibles d’une création, « le sens est une jungle
que chacun défriche comme il peut » (2002, p. 17). En effet, les spectateurs ont leur propre
existence et leurs références passées afin de traduire leurs expériences esthétiques. Depuis la
décennie 1993-2003, nous percevons une assimilation de valeurs de la danse postmoderne
(Roux, 2007) autant par les artistes que par le public. Cette évolution résulte des
caractéristiques de la danse contemporaine qui apparaissent comme innovatrices pour

certains spectateurs alors qu’elles semblent « normales » pour d’autres.

L’habitus démontre la dynamique a travers de nouvelles incorporations d’agir et d’opérer a
partir des valeurs spécifiques du champ de la danse contemporaine. Les caractéristiques de
ces changements entrent progressivement dans ce champ. Le sous-champ de production
restreinte favorise d’ailleurs cette évolution et la création Performing Book s’inscrit dans ce
courant et confirme la coupure proposée par cette étude. Un des points forts de la création
Performing Book réside dans la proposition d’émancipation du spectateur a travers les
structures partielles de la création. En effet, dans cette création observée, la pratique de Lin

offre une perspective ouverte permettant au spectateur de donner du sens a la création. Cette
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attitude face au spectateur s’inscrit dans une attitude d’autocritique par rapport aux attentes
de ce dernier, ou la hiérarchie entre celui qui produit la création et celui qui regarde est
basculée. Cette caractéristique indique une démarcation incontournable envers les pratiques

dominantes.

6.3.4 Devenir : le « CsO »

Dans Performing Book, la chorégraphie proposée par Lin renforce les images d’organes que
’on voyait sur les murs. On distinguait des rythmes de mouvements comme s’il s’agissait de
pulsations du corps, de battements, de cadences intérieures, de fluidités, d’états physiques, de
swings et de balancements des membres. Plus qu’une danse configurée par des mouvements
préétablis, des poses et des formes, c’est le flux du mouvement dans certaines parties du
corps qui était souligné, comme la mobilisation du bassin, du ventre, des épaules, des bras, de
la téte. La respiration de Lin accompagnait les mouvements de certaines articulations. J’avais
I’impression que la danse reflétait certaines dimensions a I’intérieur du corps. Cette sensation
était bien évidemment renforcée par les images des dessins de Shelagh qui exposaient des
esquisses d’organes tels le ceeur, les poumons, le diaphragme de méme que les cellules les
constituant, des ébauches de fluides et des parties non identifiées. On y voyait des
suggestions de trajets a I'intérieur du corps, quelques-uns présentés, selon mot, sous forme
d’énigmes, d’esquisses. Effectivement, les dessins ne faisaient que suggérer I’imagination de
tout un chacun. J’y ai per¢u des ébauches d’énigmes corporelles car parfois les
représentations brouillaient les pistes entre le scientifique et I’intuition artistique. Les organes
étaient exposés sur les feuilles de maniere isolée, comme si chaque organe représentait une
unité. Les organes esquissés dans les peintures ne ressemblaient pas du tout a des corps
morcelés mais plutdt a une unité d’organes fragmentés. Chaque organe avait une certaine

unité comme s’il s’agissait d’un corps. Un des organes les plus représentés était le cceur.
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We’ve been reflecting, or thinking about what we’ve do[ne] for while, and we
exchange letters, as Shelagh mention. We talked about the body, the love, loss, death,
desire, and very ordinary common place things about everyday relationship. And, so...
at one point, [ said “Wow, maybe we should consider the heart ! (...) Because, it’s an
interesting organ in the body, that keeps us alive, and, has a romantic history, as a
practical history, is inside us, and so, for me, anyway, there was this fascination with
coming to what’s the heart. Which I hadn’t ever really exported the world. I've done
with skeleton system, and so, with the spinal _ in the brain, and it’s just was
fascinating to me ; the heart-mind connection. (Snelling, 20065.)

La chorégraphie de Lin entrait dans des zones d’exploration de mouvements a travers des
ondes, des vibrations de la voix, des états, des flux d’énergie, des sons vocaux inattendus ;
parfois méme, elle faisait la lecture d’un texte accroché sur le mur. En analysant ces aspects
en relation au corps, il est possible d’établir un lien avec la notion de « CsO » proposée par
Gilles Deleuze et Félix Guattari (1980). Ces auteurs propose.nt en effet une définition intense
du corps sur le plan des forces en devenir, en opposition aux formes constituées. Deleuze
emprunte d’ailleurs expression d”Antonin Artaud selon qui le corps sans organes exprime la
protestation du poéte schizophréne qui refuse la conception d’un corps réduit a une hiérarchie
d’organes souverains. Selon Sauvagnargues (2006), cette conception passe par une critique
politique des notions d’organisme et d’organisation, de pouvoir centré, unitaire dont elles
sont dépendantes. Le CsO, d’aprés Gilles Deleuze et Félix Guattari (1980), a comme modele
I’ceuf. Ce modele sert a exposer la vitalité inorganique de ce tissu non encore stabilisé sous la

forme d’organe.

Le CsO est ’ceuf. Mais I’ceuf n’est pas régressif : au contraire, il est contemporain par
excellence, on [I’emporte toujours avec soi comme son propre milieu
d’expérimentation, son milieu associé. L’ ceuf est le milieu d’intensité pure, le spatium
et non l’extension, l'intensité Zéro comme principe de production. Il y a une
convergence fondamentale de la science et du mythe, de I’embryologie et de la
mythologie, de I'ceuf biologique et de I"ceuf psychique ou cosmique : I'ceuf désigne
toujours cette réalité intensive, non pas indifférenciée, mais ou les choses, les organes,
se distinguent uniquement par des gradients, des migrations, des zones de voisinage.
L’euf est le CsO. (Deleuze et Guatarri, 1980, p. 202.)

Tandis que I’organisme est défini par des organes déterminés, le CsO se définit par un organe

non déterminé. Toujours d’aprés Sauvagnargues (2007), il s’agit de remplacer la notion de
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I’organe adulte achevé par la conception polymorphique et juvénile d’un organe en voie de
différentiation. Cela revient a valoriser le corps existant, I’axe virtuel des formes informelles
au détriment des formes en « voie d’organisation ». En effet, selon Sauvagnargues (2000),
I’art pour Deleuze consiste en une capture des forces et non en une représentation des formes

constituées. C’est la valorisation de I’art comme acte, comme devenir de la réalité.

Dans Performing Book, le dialogue sur le corps établi entre la danse de Lin et les dessins de
Shelagh se situait loin du cliché sur les formes du corps qu’on peut attendre de la relation
traditionnelle danse-dessin. Ce dialogue échappait au figuratif conventionnel et a la forme
figée et cristallisée de la représentation du corps. Le rapport au corps dans Performing Book
était un devenir des états du corps, parfois entrecoupé par des actions quotidiennes
inattendues par le biais du dialogue circonstanciel entre ’artiste et le spectateur. Lin faisait de
longues séquences de mouvements qui se développaient le long de la salle, des explorations
de mouvements et des actions en se rapprochant et en s’¢loignant du mur et des dessins. Sa
chorégraphie explorait la verticalité du mur, au début avec les bras en haut, ou au contraire en
se baissant vers le sol, dans la position assise. Le dos était également exploité. Parfois, Lin se
plagait la téte en bas. Il y avait des actions comme courir, crier, chanter et chuchoter. D’ autres
actions plus subtiles consistaient a découvrir les textures des dessins, a faire 'acte de
regarder, d’observer et de respirer, toutes de maniére esquissée. C’est grice a ces
imprécisions qu’il est possible de suivre la pensée de Deleuze et Guattarri concernant le CsO.
Selon Sauvagnargues (2006), le CsO propos€ par les auteurs met en évidence un art qui
présente un corps valorisant plus les forces que les formes, plus les devenirs et les allures que
les roles et que les fonctions. Les dessins ont €té esquissés par Shelagh et les mouvements de
la danse de Lin résonnaient dans la méme direction. De maniere générale, dans le discours
dominant de la danse contemporaine, I’achévement et la lisibilit¢é du mouvement sont
valorisés et renforcés par la formation classique des danseurs, sous couvert de
contemporanéité. Ces modeles de corps favorisent la vision héroique de I’homme construite
par le modernisme, comme je I’ai montré dans le chapitre 11I. En opposition a ces modéles,
Deleuze et Guattari (1980) soulignent que la réussite en art se mesure par la capacité a sentir
de nouvelles forces dans une puissance de déformation vitale, puisqu’elle ne se limite pas au

niveau des formes constituées ou au cliché organique. Il s’agit plutdt de capturer des forces et
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d’incorporer la sensation dans les matériaux. Dans Performing Book, on observait des
peintures d’organes et d’autres dessins beaucoup plus abstraits, dans une sorte de fusion entre

le scientifique et le percu. A mon avis, ces organes étaient comme des corps, comme une

unité, des CsO.

Est-ce si triste et dangereux de ne plus supporter les yeux pour voir, les poumons pour
respirer, la bouche pour avaler, la langue pour parler, le cerveau pour penser, [’anus et
le larynx, la téte et les jambes ? Pourquoi [ne] pas marcher sur la téte, chanter avec le
sinus, voir avec la peau, respirer avec le ventre, Chose simple, Entité, Corps, plein,
Voyage immobile, Anorexie, Vision cutanée, Yoga, Krishna, Love, Expérimentation.
La ou la psychanalyse dit: Arrétez, retrouvez-moi, il faut dire : Allons encore plus
loin, nous n’avons pas encore trouvé notre CsO, pas assez défait notre moi. Remplacez
I’anamnése par I’oubli, Iinterprétation par I’expérimentation. Trouvez votre corps sans
organes, sachez le faire, c’est question de vie ou de mort, de jeunesse et de vieillesse,
de tristesse et de gaieté. Et c’est 1a que tout se joue. (Deleuze et Gatarri, 1980, p. 187.)

Dans Performing Book, les images des organes restérent fortement présentes dans mes
pensées. Le fait que les dessins aient ét€ esquissés, et ce, outre la qualité des mouvements
proposés par Lin, me troublait un peu. Pendant le mois d’observation du processus et de la
performance de cette création, j’ai passé plusieurs soirées a chercher sur I’outil internet des
images de différents organes pour me renseigner davantage sur les images que j'avais vues.
Comme beaucoup de croquis étaient montrés dans la création, parfois méme un mélange

d’imaginaire (scientifique et percu), j’avais du mal a identifier clairement certaines images.

Ainsi est-ce seulement a partir de 1’analyse de données, en décortiquant la vidéo plusieurs
fois que j’ai compris la particularité de cette création. Les dessins parfois inachevés, les écrits
sans signature, les parties de poésies incomplétes exposées au mur, les paroles, les chants et
les explorations vocales, tous ces €léments manquaient délibérément d’aboutissement. La
danse se développait & travers des zones d’exploration de mouvement dans le corps et des
déplacements dans la salle. Ce manque de limites précises faisait ressortir les forces des
ébauches inachevées des dessins, des mouvements et des actions de la création, cela

constituait véritablement la force du rapport au corps de Performing Book.
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6.4 Conclusion

Ce chapitre présente des réponses a la question principale de recherche de cette étude en ce
qui concerne le cas de Lin. La démarcation des danseurs-créateurs face aux pratiques
dominantes est donnée par ses pratiques développées dans le sous-champ de production
restreinte. Ces pratiques sont le résultat de plusieurs enjeux. Certains aspects esthétiques ont
été soulignés par cette étude parce qu’ils sont le noyau des enjeux et de luttes symboliques a
Pintérieur du champ. Dans les créations observées, ’analyse d’inspiration ethnographique
m’a conduit a constater certains aspects récurrents de la pratique artistique de Lin de I’ordre
esthétique qui se distinguent des pratiques dominantes. Ce qui est significatif dans sa pratique
est la dimension de I"expérience, dans un contexte donné et I’échange envers le public. Les
actes des danseurs sur scéne sont un €change de perception avec le public, cet échange dans
le cas de Lin est établi souvent de maniére directe, dans une relation de partage et de
collaboration avec le public. Expérience portée a Uextréme dans Performing Book. C’est
I’expansion tactile de la kinesphére du danseur-créateur qui interagit activement avec le
spectateur. A partir du moment ol les danseurs-créateurs n’utilisent plus le corps comme un
simple objet dépositaire de savoir (corps-objet), mais plutdt comme un support actif
d’expérience et d’échange, ce bagage somatique et ce savoir kinésique sont vécus par le
danseur-créateur avec le spectateur. Celui-ci est de plus en plus témoin et invité a participer
de maniére active a la création. La pratique des danseurs-créateurs participants a cette étude,
appuyée sur un rapport au corps qui integre la collaboration artistique, vise 2 partager cette

connaissance et expérience envers et avec le public.

De plus, parmi ses gestes esthétiques, le rapport au corps saisi de la pratique de Lin integre
des actions et des attitudes quotidiennes, établissant de cette maniére une proximité entre |”art
et la vie, incorporation de certains éléments de la performance des années 1980. Cette
incorporation est le résultat d’une démarche qui s’inscrit dans la communauté des arts et de la
danse contemporaine, qui suit feurs transformations. Cette étude de cas sert 2 comprendre ces
phénomenes. Dans la perspective de notre étude, ces pratiques ne sont pas résultat de la

singularité de l'artiste, elles sont plutdt résultat dynamique entre ’artiste et son champ
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d’appartenance et d’action. Egalement, elles sont aussi résultat du capital de artiste dans un
long travail continu et soutenu d’apprentissage, « propriété faite corps » (Bourdieu, 1986).
Dans le cas de Lin, la force de son capital réside au sein de sa formation et de son expérience
artistique dans des frontieres floues des arts, conséquence de sa formation acquise dans sa
Jeunesse. C’est la démonstration d’une relation étroite entre capital et habitus. Toutefois, les
pratiques artistiques sont dépendantes et s’inscrivent dans un contexte économique et social,
ou les espaces de diffusion, comme c¢’est le cas de Lin dans son rapport avec I’Usine C,
Jjouent un rdle fondamental. Ces espaces donnent support aux pratiques des danseurs-

créateurs et sont actifs dans I'intermédiation entre les artistes et les institutions de subvention.

C’est dans le sous-champ de production restreinte que |'orchestration des pratiques se trouve
moins organisée et les rapports de forces sont plus flexibles, favorisant de cette facon, plus
d’autonomie face aux croyances du champ. Dans le cas de Lin, I’ouverture vers un processus
de création beaucoup moins linéaire que celui exigé par les pratiques dominantes et
I’ouverture aux structures partielles de création est déterminante pour un rapport au corps
moins soumis au pouvoir disciplinaire. Cela implique un renouvellement de la notion de
chorégraphie non seulement comme art de composition du mouvement, mais aussi comme art
qui intégre d’autres €léments ayant la danse comme fond. Ces caractéristiques rendent plus
floues les divisions traditionnelles de temps, d’espace, de mouvement et de geste du corps en

danse contemporaine.



Figure 6.3 : Moments et images de Performing Book. Photos de Michael Reinhart.



CHAPITRE VII

ANDREW DE LOTBINIERE HARWOOD : UN CORPS MIS EN RESEAU

Dans ce chapitre, j"analyse les pratiques du danseur-créateur Andrew de Lotbiniere Harwood.
Premiérement, j’explique mon intérét pour la démarche d’Andrew; ensuite, j’analyse sa
pratique a partir de son appartenance artistique, de quelques créations choisies a partir du
corpus documentaire, ¢t des entretiens que j’ai réalisés tout au long de cette étude. Plus tard,
j approfondis cette étude de cas en analysant finement la pratique d’Andrew a partir de deux

créations observées : Hark et RAF.T.70.

I faut remarquer que la compréhension de la pratique d’Andrew — observée a I’occasion de
créations dans lesquelles la collaboration est une caractéristique omniprésente de sa démarche
— prend en compte certains aspects d’autres danseurs. Ce biais tout au long de ’analyse me
semblait inévitable étant donné ’engagement et la coopération entre les danseurs. En outre,
c’est & travers le contraste de certaines pratiques d’autres danseurs que j’ai pu saisir certains

aspects de la pratique d’ Andrew.

Dans ce chapitre, I'expression Contact Improvisation sera davantage utilisée afin de nommer
cette pratique de mouvement en tant que projet collectif d’enseignement, de pratique
artistique, de conférences, de publications autour du journal Contact Quarterly, ainsi que de
relations sociales au sein d’un réseau. Comme |’explique Banes (1987), cette pratique semble
se développer comme un réseau tel que les coopératives alimentaires, inspirées de I’esprit
communautaire des années 1960. I’utiliserali le terme «danse contact» pour décrire
I’absorption de certaines valeurs du Contact Improvisation en tant qu’art de la scene utilisé

par les danseurs. Le terme « danse contact » sera ainsi utilisé en vue de souligner des aspects
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esthétiques qui découlent de la pratique du Contact Improvisation, surtout en ce qui concerne
le mouvement. Notons que plusieurs danseurs, « contacteurs » et auteurs (Banes, 1987;
Suquet, 2006), ne font pas souvent de distinction entre le concept de «contact
improvisation » et celui de « danse contact », et utilisent fréquemment ces derniers comme

Synonymes.

7.1 Intérét pour la démarche d’Andrew

Comme je I’ai expliqué dans le chapitre V, mon intérét pour Andrew est né de la lecture de
Iarticle intitulé Dialogues on blindness de Jeroen Peeters (2005). Comme Andrew le relate
dans 1’article, danser avec les yeux fermés ne lui était pas inconnu. Son expérience dans la
pratique, appelée Authentic movement® | se rapproche en partie de la création Blind. Andrew
m’a raconté son long parcours dans le domaine de I'improvisation. 1l a dansé les yeux fermés
dans différents contextes et iI’él€ément nouveau, pour lui, €tait I’utilisation d’un masque
bloquant totalement la lumiére. Quand j’ai interrogé Andrew, je lui ai demandé comment il

était entré dans cette création.

1l [Alexandre] m’a vu, en fait, danser 2 New York, au festival d’improvisation la-bas.
Et suite a ¢a, on est sortis ensemble apres le spectacle, et il était la, j’ai €t€ présenté, et
on a commencé a jaser apres le spectacle, comme ¢a, en prenant un verre. Et puis, il
m’a parlé d’un projet. Il m’a demandé si ¢a m’intéressait. J’ai dit oui. On a commencé
une correspondance. Le projet a été vraiment fabuleux et exceptionnel. Tout le concept
d’avoir les yeux bandés et de formuler, au travers de 'improvisation, lui, sa grande
question, sa question primaire, c’est: est-ce qu’on peut faire passer en tant que
spectacle, a un public, une piece qui est improvisée, ou les danseurs ne voient pas ce
qu’il se passe ? C’était ¢a son grand questionnement. Et donc, on a fait une recherche
de six semaines la-dessus pour €ventuellement arriver a danser les yeux bandés
pendant une heure de temps. (Harwood, 20065.)

" Dans le Authentic movement, une personne bouge avec les yeux fermés pendant qu’une autre
personne assise I’observe. Ensuite, Jes roles sont inversés, et apres I'expérience, un échange verbal a
lieu sur les impressions de chacun.
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Les créations en collaboration dans différents contextes sont si récurrentes dans la pratique
d’Andrew que j’ose dire que c’est une logique incorporée. La majorité d’entre elles sont des
créations ayant pour base I’improvisation. La participation d’Andrew dans des festivals et des
événements d’improvisation en danse fait depuis longtemps partie de sa pratique artistique et
lui confere un capital social construit sur le réseau international trés large dont il fait partie.
L’amplitude de ces festivals et événements est visible dans le sens ou ces derniers sont
présents dans le monde entier. Cependant, ils sont modestes puisque, dans leur grande
majorité, ils ne sont pas fréquentés ni connus par le grand public. Ces festivals et événements
ponctuels disséminés un peu partout représentent une vitrine importante pour les créateurs du
sous-champ de production restreinte et aident donc les artistes comme Andrew a renforcer
leur capital. Ainsi, la création Blind, tout comme la création Hark, est en partie le résultat
d’artistes qui se rencontrent dans les festivals d’improvisation et qui, a partir d’un contact sur
scéne ou d’un regard sur un autre artiste qui improvise, ont envie de développer un projet

ensemble.

Dans Blind, le dispositif de création avec les yeux fermés renforce la dimension
d’expérimentation — caractéristique des créations auxquelles Andrew participe. Ci-dessous,
Andrew explique la procédure de Blind en démontrant la quéte des codes et des reperes. Dans
certains des commentaires d’Andrew, il est possible de constater comment celui-ci considere
la participation du public en tant que partenaire de la création. J’ai noté ce point de vue dans

toutes les entrevues d’Andrew, quand il décrit le processus des créations.

(...) le procédé, essentiellement, ¢’était d’improviser tous les jours, pendant une heure,
le matin, I’aprés-midi, et de parler aprés. Et aussi, de visionner, de filmer en vidéo et de
regarder la vidéo pour voir s’il y avait des codes, des points de repére, un langage qui
se développait méme quand on [ne le] voyait pas. Et on a réalisé que oui, [il] y avait
quand méme certains codes qui se développaient a travers I’espace, puis les autres sens
¢taient interpellés, beaucoup. Et ¢ca devenait vraiment une aventure autant pour nous
que pour le public. (Harwood, 20065.)

Il est possible de remarquer, dans ce qu’Andrew appelle Je «procédé », qu’en fait, le

processus consiste & se rencontrer, 2 improviser pendant un certain nombre d’heures chaque
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jour, puis a chercher des codes a partir de cela. Cette caractéristique change essentiellement
une des procédures de la construction de la chorégraphie qui est la notion de répétition. Celle-
ci, de maniere générale et comme son nom |’indique, est la marque de la composition et de la
répétition d’une séquence de mouvements afin de créer une chorégraphie. Dans Blind,
comme dans toutes les créations observées dans cette étude, j’ai rencontré un bouleversement
de la notion de répétition pendant le processus de création, surtout en ce qui concerne la
composition de mouvements. Dans les créations observées, il y a en effet davantage 1’idée

d’exploration que celle de répétition.

Apres la lecture de I'article de Peeters (2005) sur la création Blind, j’ai entendu parler des
stages d’Andrew au Studio 303. Je m’y suis ensuite rendue pour voir ses créations; puis, j’ai
particip€ en tant que danseuse a trois stages qu’il supervisait. C’est apres le premier stage que

je I'ai invité a participer 2 ma recherche.

7.1.1 Premieére rencontre

Ma premiére rencontre avec Andrew, dans le cadre de cette recherche, a eu lieu dans un café
a I’Edifice Belgo, ou se trouve le Studio 303. Je me suis présentée, cette fois-la, comme
étudiante du doctorat de I'UQAM et je lui ai parlé de ma recherche et de ma curiosité pour sa
démarche artistique. Je lui ai brievement expliqué mon sujet de recherche et mon intérét pour

les danseurs qui sont aussi des danseurs-créateurs ou des collaborateurs dans les créations.

Andrew a ensuite évoqué un courrie] recu de Lin Snelling lui annon¢ant ma démarche. Mais
il doutait étre ’artiste que je recherchais parce qu’il venait d’essuyer un refus de subvention
pour un projet personnel de création. En 2006-2007, il s’attendait a avoir une année chargée
en tant que danseur. Apres avoir hésité, il a accepté et m’a parlé de pas moins de quatre

projets dans lesquels il s’était engagé, soit deux petites productions — Hark et Discovery Ball
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— et deux productions un peu plus grandes — la création Treize Lunes®, une initiative de
Danse-Cité, et la création RAF.T. 70, un projet de sa compagnie AHHA productions.
Concernant la création R.AF.T. 70, dans laquelle il était fortement impliqué, Andrew m’a
conseill€ de demander & Marc Boivin "autorisation d’assister au processus de création parce

que ce dernier dirigeait le projet.

Lors de cette premiere rencontre, Andrew m’a expliqué qu’il était & ['origine du projet
R.A.F.T. 70 et qu’il en avait proposé la direction & Marc — détail qui a attis€ mon intérét.
Effectivement, une démarche participative® jusqu’a ce point-la est relativement rare dans ce
milieu. Pour cette étude, j’analyse Andrew de maniére plus approfondie dans les 2 créations
Hark et RAF.T. 70, dans lesquelles sa compagnie €tait directement impliquée. Cela étant, je
I’ai également observé dans la majorité des spectacles ou il dansait & Montréal, de septembre

2006 a mai 2008. Ce fut, pour moi, un moyen de mieux comprendre sa pratique.

7.2 Les appartenances artistiques d’Andrew de Lotbiniére Harwood

Quand Andrew danse, son appartenance a l'improvisation est visible: il s’agit soit
d’improvisation générale, soit d’improvisation au sein du Contact Improvisation ou de la
« danse contact ». Méme si Andrew est souvent associé a la danse contact du fait de sa
grande maitrise technique de cette pratique, les influences de la danse postmoderne
américaine et de la performance sont €galement présentes dans ses créations; je vais

d’ailleurs les expliciter dans les prochains paragraphes.

Ses qualités d’improvisation ont valu a Andrew une réputation remarquable dans le champ de

la danse. Depuis longtemps, il est reconnu au Canada comme «... ex-danseur pour Marie

% La création Treize Lunes impliquait un si grand nombre d’artistes qu’il m’était difficile de
I’observer pendant le processus de création.

% Le fait qu’Andrew ait une idée conceptuelle d’un projet chorégraphique et qu’il invite Marc &
diriger est une maniere de collaborer assez rare, méme dans le sous-champ de production restreinte.
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Chouinard, Paul André Fortier, etc, et le chef de file de la danse contact sur la scéne
internationale... » (Martin, 1997). Comme le souligne Peter Ryan dans une publication
d’Anne Cooper Albright (2005) sur I’'improvisation en Amérique du Nord, Andrew « has
parley his contact skills into an international reputation » (p. 417). Plus récemment dans les
Cahiers de Thédtre Jeu, il a été reconnu comme « le maitre incontesté de 1’improvisation au
Québec » (Massoutre, Montaignac et Fontaine, 2007). Ces éléments montrent que
I’improvisation et la danse contact sont la base de son capital, ce qui I’ameéne chaque année a
organiser des stages et a danser dans plusieurs villes du monde. La mobilité des adeptes du
Contact Improvisation se développe intensément partout dans le monde lors de petits
festivals ou de divers événements artistiques. Selon Albright (2001), cette pratique est
transmise par une population fluctuante d’enseignants (maftres itinérants), réseau dont

Andrew fait partie.

Andrew voyage dans plusieurs pays afin d’y enseigner la danse et V’improvisation. A titre
d’exemple, pendant la période de ma collecte de données en 2006 et 2007, Andrew a donné
des stages en outre, en Roumanie, en Autriche, en Italie, en France, en Suisse, au Mexique et
aux Btats-Unis. En général, quand il donne des stages, il offre des spectacles sur scéne dans le
cadre de petites productions. Andrew est né a Montréal en 1951. Alors qu’il avait deux ans,
ses parents ont quitté la métropole pour la petite ville de Vaudreuil, ou il a grandi. Initié & la
danse en 1974 a Vancouver, au studio Synergie’™ de Linda Rabin, il y rencontre Peter
Bingham qui reste encore un de ses collaborateurs les plus constants au Canada. En 1975,
Andrew a été initié au Contact Improvisation par Nancy Stark Smith et Nita Little. Comme
Andrew me 1’a affirmé, le fait d’avoir une adolescence trés athlétique et sportive a favorisé
son engagement dans le Contact Improvisation, auquel il a adhéré des ses premiéres années

de pratique a la fin des années 1970.

"% D’apres Ryan (2005), le studio Synergie était dédié a I’improvisation en danse inspirée par les
expériences d’Anna Halprin a San Francisco.
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I did a lot of team sports and a lot of athletics when I was a young person. And then, a
little bit later on, gymnastics. And those three things have had, and still retain for me
important elements which I feel like I still incorporate in class, and that’s the element
of play, games, to have some kind of structure that you’re working with, but that
you’re also improvising with. So, team sports is the feeling of working with others, of
trying to pool your resources together, your energies, your mental and physical selves,
and focus together on a common goal. And I enjoy that a lot, I enjoy the camaraderie
and the interaction. Athletics and gymnastics is more a kind of, on some, especially
gymnastic, is more a solo event. You don’t do gymnastic with other people; you do it
on your own, and you compete against other solo people who do solo routines. But,
there’s something about discipline of that, the rigor, or the... the precision of things
that I really enjoyed, and the concentration. It was very demanding, physically, but also
very exhilarating. And that’s where I got very familiar with what I would call three-
dimensional movement, being upside down, doing all kinds of flips and turns in the air,
going backwards. So, when I came to contact improvisation, when I started doing
contact, that was familiar to me, it wasn’t like “Oh, wow, I feel completely
disoriented.” My body knew that. My body knew how to do that. I could do hand
stands, [ could do flips, I could do all kinds of things, from years of training. So, that
was built in, already. Then a little bit later on yoga became a very strong interest for
me, which I still incorporate in class in warm-ups, and meditation. (Harwood, 2006a.)

Comme 1’observe Philip Szporer (2000) dans 1'Encyclopédie de la danse thédirale au
Canada, apres dix années de gymnastique et d’athlétisme, Andrew se dédie a plusieurs
aspects de la danse : la composition, I'improvisation, la danse contact, la danse moderne, la
danse postmoderne et ce, depuis 1975. De plus, au fil des années, il a incorporé a sa pratique
artistique les techniques somatiques telles que les techniques de relachement, le yoga et la
technique Alexander, ainsi que ’aikido. Il a par ailleurs développé sa démarche artistique
aupres de ses mentors Steve Paxton et Nancy Stark Smith avec lesquels il a étudié le Conract
Improvisation. 1] deviendra ainsi danseur et formateur, ce qui constitue un capital social et un
capital symbolique fortement valorisés par ses pairs a I'intérieur du champ de la danse
contemporaine. Pendant cette méme période, il a poursuivi des études en Releasing
Technique avec Joan Skinner et Nancy Topf, de méme qu’en improvisation avec Barbara
Dilly, Meredith Monk et Simone Forti. Selon Andrew (2006), c¢’est a partir du Contact

Improvisation qu’il s’est intéress€ aux techniques somatiques.
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And I studied modern dance for two years. Graham technique, and improvisation. Not
contact; wider. Just improvisation, working with large groups of people. And then,
contact came in. And contact, for me, opened doors to many other things. Alexander
technique, which is the interest in alignment work, the interest in posture. Release
technique, which was letting go of excess tension, holding, so there was efficiency in
your movement. All of these things, ['ve tried to incorporate in my classes. (Harwood,

2006a.)
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Figure 7.1 : Andrew et Karen Nelson dans un duo de
Contact Improvisation tiré de Cohen (1993, p. 289). Photo
de Bill Arnold.
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Selon plusieurs auteurs (Banes, 1987; Després, 2001; Fortin, 1996; Louppe 1999, 2007)
Novack, 1990; Suquet, 2006), depuis son émergence, le Contact Improvisation est en lien

01

avec des méthodes d’éducation somatique puisque plusieurs « contacteurs »'”' ont été

influencés par ces méthodes.

7.2.1 Un vieux loup de la danse contact'”

La pratique du Contact Improvisation développée par Andrew constitue la base de son capital
corporel, culturel, social et symbolique mobilisé vers la danse. A travers cette pratique, il a de
« bonnes cartes a jouer » au milieu du champ de la danse contemporaine. Selon Banes (1987),
cette pratique a ét€ consolidée a partir des années 1980, notamment en Amérique du Nord, a
partir de deux formes : la pratique développée par certains groupes d’une part, et les articles
de la communauté du Contact Improvisation a travers le magazine Contact Quartely, d’autre
part. Ainsi, des danseurs comme Andrew ont-ils pu développer leurs gqualités personnelles
aux débuts du Contact Improvisation. Novack (1990) a fait remarquer que dans une
performance réalisée a Northampton, au Massachusetts, en 1978, soit six ans apres la
naissance du Contact Improvisation, les danseurs ont approfondi les techniques de chute, de
roulades d’aikido en lenteur et celles de hand stands (se tenir debout sur les mains). La danse
était présentée de maniere continue avec des pauses plus systématiques, avec ’utilisation du
temps et le contrdle de la fluidité ; le contact n’était donc plus seulement en duo. Toujours
d’apres Novack (1990), dans une vidéo réalisée a l'occasion de la performance de
Northampton, il est possible de constater I’évolution de la technique a travers la singularité de

certains « contacteurs », dont Andrew.

A videotape made by Stephen Petronio of a performance in Northampton,
Massachusetts, in April of 1978, demonstrates the general qualities of contact
improvisation at this time as well as indicating the particular contact style of the

"' C’est le terme que les praticiens utilisent entre eux pour se nommer.

192 C’est ainsi que Valérie Lehman le qualifie dans un article intitulé La danse contact personnifiée
(Lehmann, 1995).
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individual danseurs: Andrew Harwood, Stephen Petegorsky, Lisa Nelson, Eleanor
Huston, and Danny Lepkoff. (Novack, 1990, p. 85.)

A la fin des années 1970, selon Ryan (2005), en I’absence d’une école formelle de Contact
Improvisation, plusieurs groupes se sont établis 2 Vancouver, Toronto, Ottawa et Montréal'®
afin de pratiquer cette technique. Un des groupes pionniers était le trio Fulcrum, de
Vancouver, composé de Peter Bingham'®, Helen Clarke et Andrew de L. Harwood. En 1977,
a I’occasion du Toronto Dance Festival, dans le Globe and Mail, le critique Steven Godfrey
décrit Fulcrum comme 'un des meilleurs événements du festival qui a produit I'une des
expériences théatrales les plus sereines et les plus extraordinaires. Il faut souligner I’impact

général de cette pratique dés son émergence.

Harwood’s body becomes seesaw, swaying on the muscle of Bingham’s back until a
slight movement of his feet or head makes Harwood fall loosely to the floor. There can
be no tension in any of this, and at its best there is no self-consciousness to it either.
The three members have been performing together for years, and they trust each other
enough to relax enough to improvise freely. It is because they relax that the falls
between the men do not look like impressive acrobatics or wrestling ploys. (Godfrey,
1978.)

Godfrey (1978) souligne le raffinement et la sérénité dévoilés par les danseurs au début du
développement de la danse contact. La recherche d’un raffinement du mouvement a travers la
proprioception du mouvement est ’'une des valeurs de cette technique citée par plusieurs
auteurs (Banes, 1987; Novack, 1990; Després, 2001; Suquet, 2006). La sérénité dont font
preuve les danseurs eux-mémes dans les mouvements complexes et acrobatiques est le
résultat d’un processus instantané et imprévu, ce qui est une caractéristique forte de la

démarche d’Andrew.

3 Selon Ryan (2005) et Pepper (2007), a2 Montréal, dans les années 1970, le Contact
Improvisation a été diffusé par les efforts de Dena Davida et du contact improvisation quartet Catpoto
(Gurney Bolster, Dena Davida, Evelyn Ginzburg et Sylvie St. Laurent).

% Peter Bingham, Canadien né & Vancouver, a partagé avec Andrew plusieurs collaborations
artistiques. 1l est, comme Andrew, l'un des professeurs de Contact Improvisation les plus influents au
Canada. Pour en savoir plus sur sa démarche, voir The mun next door dances de Kaija Pepper (2007).
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Il faut considérer que la danse contact peut glisser vers une démonstration technique. Cette
question est importante. En effet, méme si Andrew a une grande maitrise technique de la
danse contact, ses créations artistiques ne se sont jamais orientées vers une démonstration
fonctionnelle de cette pratique, ni vers 1’acrobatie. Cette attitude démontre son incorporation
des valeurs qui sont au cceur de I’improvisation en danse'®, dans laquelle les mouvements
acrobatiques ne sont pas un objectif a atteindre. lls demeurent plutdt spontanés dans le cadre
de I'improvisation. En outre, la proximité du Contact Improvisation vis-a-vis de I’éducation
somatique a permis un plus grand respect du corps par rapport a ses limites physiques. Les
créations d’Andrew, comme nous le verrons dans les paragraphes suivants, n’ont pas pour but
de souligner les aspects spectaculaires de la technique de la danse contact ni de la réduire a

une démonstration de virtuosité ou a une « affaire de poids ».

Quelques partenaires du début de la carriere d” Andrew sont encore ses collaborateurs. Ainst,
en décembre 2007, celui-ci s’est présenté au Studio 303 avec Nancy Stark Smith a ’occasion
du 25° anniversaire de I’ Association de Contact Improvisation de Montréal. Andrew donne
des stages annuels et se produit a Vancouver avec Marc Boivin dans le cadre de I’événement
organisé par Peter Bingham, EDAM. En effet, Andrew, Marc Boivin et Peter Bingham

développent des créations a travers un projet nommé 7The Echo Cuse.

A Textérieur du Québec, Andrew a collaboré a des projets avec d’autres figures clés de
I'improvisation en danse telles que Lisa Nelson, Alito Alessi, Karen Nelson, Randy
Warshaw, John Jasperse, Danny Lepkoff, Kirstie Simson et K.J. Holmes. En Europe, entre
autres choses, il a partagé la scéne avec Marc Tompkins, figure de la résistance dans le
panorama frangais institutionnalis€ des années 1990. Dans le Québec des années 1980, ou le
contexte était trés orienté vers la danse-thédtre, Andrew fit ses premiers pas d’autonomie sur
la scene locale. Lors de I’événement Moment’homme (1986) diffusé par Tangente, le critique

Mathieu Albert indiquait dans Le Devoir :

"% Ce débat est présent dans la communauté des « contacteurs », comme le démontre Novack
(1990) dans le chapitre « The business of performance ».
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Marginal parmi ses pairs, Andrew Harwood appartient aux rares initiés du nouveau
bouger montréalais qui n’aient pas céder (sic) a I’engouement épidémique de ces
dernieres années en faveur de la danse-théétre. Aprés plus de dix ans de carriére,
Andrew Harwood s’est plutot fait le champion du geste pur. Un geste a I’américaine,
largement tributaire des influences de la danse-contact. Un art exigeant, ou la seule
beauté du corps et du mouvement est a la fois prétexte et finalité d’une gestuelle qui se
veut poésie. (Albert, 1986.)

Deux années plus tard, en 1988, lors d’une présentation a Montréal de la création Falling In
avec Andrew et deux autres importants danseurs représentatifs de la seconde génération de la

danse contact (comme Andrew), Gélinas (1998) écrit :

Andrew Harwood, Alito Alessi et Karen Nelson ont donc derriere eux des années
d’expérience de l'improvisation et du contact. Mais Falling In n’est pas une
démonstration de danse-contact. L’ ceuvre est bien siir nourrie de la pratique de ses
créateurs mais elle explore un large registre de la danse actuelle. Solos, duos, trios,
moments improvisés selon des structures précises et parties strictement chorégraphiées.
L’engagement physique est intense. Pas de narration, mais des images métaphoriques
qui évoquent, par exemple, les aléas de la vie de couple, ou de ’enfance. (...) Andrew
Harwood se situe un peu en marge du courant déja marginalisé de la nouvelle
montréalaise. 11 s’est davantage exposé aux influences américaines de la plupart de ses
confréres et consceurs. (Gélinas, 1998.)

La critique de Gélinas (1988) ci-dessus souligne que la création ne se limite pas a des aspects
de la danse contact. Elle souligne que la chorégraphie dépasse les duos — caractéristique la
plus explicite de la danse contact — et qu’elle présente des solos, des trios et des parties
strictement chorégraphiées. La participation d’Andrew dans le milieu du Contact
Improvisation a été déterminante pour son développement au milieu de la danse
contemporaine. Le capital social, développé a l'intérieur de cette pratique, I’ameéne a se
produire avec des danseurs de différentes nationalités. Depuis trente ans, Andrew se produit
partout dans le monde, dans toutes sortes de collaborations artistiques, a travers la force du
multiculturalisme promu par le Contact Improvisation. Cependant, Andrew reste fidéle a lui-
méme en maintenant une démarche particuliére et des caractéristiques telles que sa bonne
humeur, sa gestuelle quotidienne et singuliere, son mouvement léger et fluide, ainsi que
d’autres aspects qui le singularisent en tant que danseur dans les cercles de la danse contact,

ou indépendamment dans le champ de la danse contemporaine.
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Alors qu”Andrew développait son capital en lien avec I'improvisation en danse, il a vécu des
moments importants en tant qu’interpréte dans des compagnies pour des chorégraphes
fortement établis de la danse contemporaine. Cela démontre une double appartenance : sa
relation avec la communauté de I’improvisation en danse indique d’abord une appartenance a
une génération qui, en termes de reconnaissance, a passé les années 1980 dans "'ombre du
champ de la danse contemporaine; cela indique ensuite une appartenance, de maniére
épisodique, au milieu de la danse plus institutionnalisé des années 1980 et 1990. Cette
adhésion au milieu reconnu de la danse contemporaine est confirmée par son implication
dans des compagnies telles que Lechay Dance Co. Jo (1983-1985), la Compagnie Marie
Chouinard (1990-1993) dans les premieres années de son existence, et la Fondation Jean-
Pierre Perreault (1994). 11 a aussi interprété des ccuvres solos commandées par Paul-André
Fortier, Tedd Sennon Robinson et Sara Shelton Mann. Au Québec, Andrew a eu des
collaborations notamment avec Louise Bédard, Jacqueline Lemieux, Daniel Souliéres,
Catherine Tardiff, Pierre Tanguay, Benoit Lachambre et Marc Boivin, ce dernier étant un de
ses collaborateurs les plus constants qui fait partie de sa modeste, mais trés active, compagnie

AHHA Productions.

Au sein de compagnies établies, comme celle de la chorégraphe Marie Choutnard, Andrew a
toujours essayé de maintenir ses multiples collaborations artistiques, ce qui démontre son
envie d’autonomie par rapport aux pratiques dominantes. Dans les entrevues, Andrew a
précisé a plusieurs reprises que méme pendant la période ou il a dansé pour les compagnies, 1l
a toujours maintenu son travail de création personnelle. Mais ce choix n’a pas toujours été

simple :

Et méme mol, quand j’étais la, Marie disait « Non. Tu travailles pour moi, tu [ne] fais
pas autre chose. A moins que moi, j'approuve.» Marie était vraiment, hiérarchie
totale! Totale. « Tu veux faire autre chose ? Tu passes par moi. Absolument. Tu n’as
pas le droit de faire [un] autre travail avec [quelqu’un] d’autre dans le monde a moins
que moi j'approuve. » Méme dans les périodes ol on avait trois mois off. Mais tu vois,
avec mol, ¢a, ¢ca [n’] allait pas, ¢a. Aprés deux ans, j’ai dit « Marie, ¢’est ridicule. Je
suis off, 1a, je suis off. Je [ne] suis pas sous contrat avec toi. On [ne] travaille pas
pendant trois mois. Je peux faire ce que je veux.» Elle : « Non, non. Tu travailles pour
moi.» Je ne sais pas comment ¢’est maintenant. (Harwood, 2007.)
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Son appartenance a un réseau plus alternatif du Contact Improvisation, qui a une visibilité
modeste mais qui est trés opératoire, explique son attitude. Les artistes comme Andrew
travaillent en effet dans de petites productions avec une grande mobilité; ils sont fortement
reconnus par leurs pairs, mais ne sont pas connus du grand public. Ces artistes,
particulierement les dominants dans ce sous-champ de production restreinte, jouissent d’une
certaine reconnaissance parmi leurs pairs. Compte tenu que la formation et I’expérience ont
une incidence sur les pratiques artistiques, la difficulté d’Andrew a s’adapter a une carriére
plus stable — qui demande I’exclusivité des danseurs vis-a-vis d’une compagnie comme celle
de la Compagnie Marie Chouinard — me semble tout a fait compréhensible. Le fait d’étre
danseur-créateur et de participer a plusieurs collaborations fait fortement partie de la pratique
d’Andrew des le début de sa carriére artistique, pratique incorporée en tant que logique
d’agir. C’est 1a qu’on percoit I’incorporation d’un sens pratique qui démontre que les choix
esthétiques sont également des choix idéologiques et politiques. Cela démontre des
possibilités, des tendances et des manieres d’agir a partir des enjeux du champ. Dans le cas
d’Andrew, il faut considérer sa forte appartenance aux niches de la danse contact qui lui
permettent des relations moins hiérarchisées, et qui le prédisposent aussi a établir ce type de
relations. Des le début de sa carriére, la possibilité pour Andrew de participer en tant que
créateur, soit comme collaborateur soit comme chorégraphe, le pousse vers les créations ou il

peut étre danseur et créateur en méme temps.

Mais, il y a certaines personnes qui, avant d’arriver dans une compagnie avec Marie,
ils avaient déja le golt de travailler avec plusieurs gens, ils ont déja fait quelques trucs,
et 1a, de se faire dire tout d’un coup qu’on n’a pas le droit, méme dans les périodes ou
on [ne] travaille pas... Pour les gens qui, pour leur propre épanouissement artistique,
se sentent obligés de faire autre chose. Faire juste le travail de Marie, de donner tout de
moi quand j’suis la, mais quand on n’a pas besoin de moi, j’ai le golt de faire autre
chose. (Harwood, 2007 .)

Aujourd’hui, cette compagnie, une des plus importantes du Québec, est tres hiérarchisée car
de plus en plus institutionnalisée. Du point de vue des danseurs, un des grands avantages de
ces compagnies réside dans le fait qu’elles rémunerent de tfacon notable les danseurs alors
que cette profession souffre d’une intermittence professionnelle et salariale. La stabilité

économique est donc un aspect qui attire les danseurs vers ces grandes compagnies. De plus,
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la participation de ces derniers auprés de ces compagnies apporte aux danseurs un capital
symbolique immédiat dans le champ de la danse. Certains danseurs ne se sentent pas mal a
I’aise face a la concentration du pouvoir et face a la forte hiérarchie des grandes compagnies.
Comme le notait Andrew, certains se satisfont de cette position au sein des compagnies pour
lesquelles ils peuvent travailler relativement longtemps, comme c¢’est le cas de Carol Prieur'®,

I’interprete la plus ancienne de la Compagnie Marie Chouinard.

Dans le cas d’Andrew, sa pratique artistique de I’improvisation dans différents projets avec
différents artistes a toujours présenté une mobilité et une instabilité propres a ce réseau. De
plus, c’est une communauté ol les danseurs sont toujours considérés comme des créateurs.
Dans les compagnies traditionnelles de danse contemporaine, dirigées par un seul
chorégraphe, le créateur est le chorégraphe. La dimension de la création des interpretes est
une donnée essentielle du processus, mais elle reste au second plan et n’est pas reconnue
puisque les danseurs ne cosignent pas |’ceuvre. Par ailleurs, de maniere générale, il n’y a pas
de reconnaissance pour ce que représentent les danseurs-créateurs sur les plans professionnel,

culturel, économique et symbolique.

L improvisation reste pour Andrew la grande source de sa pratique artistique. Il la comprend
comme pratique entiérement a part — ’art d’improviser — ou comme forme de chorégraphie
ayant pour base I'improvisation structurée. Il se dégage aussi dans son discours une large
notion d’improvisation, dans lequel cette pratique est similaire a2 un mode de vie, comme le
confirment ses mots dans le livret du spectacle Discovery Ball, présenté au Studio 303 avec

Mark Boivin et Chris Aiken en 2008.

L’improvisation est un peu comme la vie quotidienne : nous débutons chaque journée
avec un plan quelconque pour ensuite s’adapter constamment, tout en essayant de
couler avec les changements inattendus qui remontent inévitablement a la surface
lorsque les plans et les intentions d’autrui s’entrecroisent avec les ndtres. Ca demande
que I’on accepte qu’on ne puisse tout contrdler. Dans ce modele, la perfection n’est pas
I’accomplissement d’un but prédéterminé, mais plutdt un processus vivant de

1% pour en savoir plus sur Carol Prieur, voir I’article de Massoutre (2006).
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perception, de réponse et de collaboration. (Harwood, livret du spectacle The
Discovery Ball,2008.)

7.2.2 La reconnaissance tardive de I’improvisation en danse

Le cas d’Andrew nous éclaire sur cette génération fortement influencée par la notion de
performance via |’improvisation, mais tardivement reconnue a I’échelle internationale dans le
champ de la danse contemporaine — phénomene qui s’applique au domaine des arts en
général. Bien qu’a partir des années 1980, I"improvisation ait fait grandement partie du
processus de création en danse, comme noté au chapitre III, I’improvisation en tant qu’art de
la scene a eu une reconnaissance tardive. Aujourd’hui encore, la diffusion de cette pratique se

restreint a seulement quelques salles, comme e constate le danseur David Rancourt :

De I’'impro dans un grand théétre... Ben moi, j'en ai jamais vu, Ja. Les spectacles
d’improvisation que j’al vus, c¢’est & la Chapelle, puis au Studio 303; les deux théatres
qui sont menacés de fermer! Et au studio du Monument National, et a la salle SAT.
(Rancourt, 2007.)

En 2006 et 2007, période ou je réalisais ma collecte de données, le Studio 303 et le Théitre
de La Chapelle, des espaces qui privilégient créations interdisciplinaires, performatives et
émergentes, passaient par une menace de fermeture ou de réduction de leurs activités en

raison de problémes d’ordre économique'’

. Ces deux théatres, dans lesquels j’ai observé les
créations auxquelles Andrew a collaboré, sont des lieux privilégiés du sous-champ de

production restreinte a Montréal; il en va de méme pour Tangente.

A D’exception de quelques événements ponctuels, les grands noms de I’improvisation dans le
champ de la danse ont été reconnus en Europe par la critique spécialisée a partir des années

1990 et ce, bien que cette génération de danseurs, dont Andrew et quelques exceptions

7 A ce sujet, voir les articles parus dans des journaux tels que « Le financement des arts en
déroute » (2007) et « Deux petits thédtres en crise» (20074) de Doyon et «Lla tragédie
institutionnalisée » de Cools (2007).
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européennes font partie, ait développé un travail rigoureux des la fin des années 1970. Un
numéro spécial de la revue belge Nouvelles de Danse (n. 38/39) en 1999 est d’ailleurs
consacré a I'improvisation. Il est possible d’y trouver des entretiens et des témoignages de
pas moins de deux générations : celle de Steve Paxton et celle de Lisa Nelson. Plusieurs
articles de la revue Contact Quartely ont été traduits en francais, permettant ainsi un acces
historique aux réflexions de cette pratique. A I’occasion d’une de ses rares représentations 2
I’extérieur des Etats-Unis, la célebre Anna Halprin'®, alors dgée de 84 ans, a dansé pour la
premiére fois en France, suite a une invitation d’Alain Buffard en 2004. Elle a ouvert le
programme de danse du Festival d’automne a Paris. De plus, un documentaire frangais sur sa
démarche artistique, intitulé Anna Halprin, pionniére de la Post-Modern Dance, a été réalisé
par la Francaise Jacqueline Caux (2004), pour ne citer que quelques exemples de la
reconnaissance tardive d’une des plus importantes artistes pionniére de I'improvisation en

danse.

Cette génération de la danse contemporaine, qui a influencé Andrew, a développé ses
créations en dehors des créneaux officiels. En tenant compte de la pratique artistique, cette
génération substitue la représentation mentale et symbolique de la grande compagnie de
danse avec ses chorégraphes exclusifs par des collaborations artistiques occasionnelles dans
les festivals, des créations ponctuelles et des échanges lors d’événements en danse. Les
collaborations sont une pratique et une logique de création qui peuvent présenter une solution
de rechange face au binaire chorégraphe-interpréte. Elles sont surtout diffusées dans le sous-
champ de production restreinte. De maniere générale, les créations en collaboration se
caractérisent par des coalitions temporaires ou ponctuelles étant donné le caractére
dynamique de cette sorte de création. Un autre aspect qui fait que les danseurs-créateurs ne
sont pas trés reconnus est que l’'improvisation est une pratique récente dans I’histoire de la

danse, comme le fait si bien remarquer Andrew :

Dance is the medium; it’s the universe, and improvisation is a small little country
within the universe of dance, and improvisation is... And it’s not big! compare to

"%® En ce qui concerne ce sujet, voir I’article « Anna Halprin in Paris » de Libby Worth (2005).
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dance. You know, if you look at the classical world, if you look at modern dance, folk
dance, ethnic dances, it may been around for centuries ! Lot of history. You have club
dancing, where people go do the disco; that’s dance too. And it’s different. (...) The
improvisation is just a particular, a very particular branch of dance. Eh... even more
so, I would say, it’s not a particular, improvisation is not a particular branch of dance.
Improvisation is a particular... branch of interest of expression, I would say. Because
there’s improvisers in all kind of categories. There’s storytellers who are improvisers,
there’s musician improvisation. (Harwood, 2006a.)

A partir des années 1980, I’improvisation tient une place & part entiére dans la danse
contemporaine. Emergent alors des réseaux locaux et internationaux, mis en place par des
artistes itinérants, qui se déplacent dans le cadre de créations modestes avec grande mobilité.
Ces artistes, en grande partie, se situent en dehors des créneaux officiels les plus légitimes;
cependant, leurs productions et leurs échanges sont intenses et trés actifs. Dans un dossier de
productions de Tangente paru dans Cahiers de Thédtre Jeu (1993), il est possible de constater
plusieurs collaborations d’Andrew avec d’autres artistes. Cet intérét porté a la carriere
d’Andrew permet aussi bien de comprendre ses créations actuelles que sa position et
évolution en tant qu’artiste et la place qu’il occupe dans le champ de la danse. Bien que
I"improvisation soit trés utilisée comme outil ou méthode de travail menant a la chorégraphie,
les créations en improvisation en tant que moyen de performance, dont Andrew est
représentatif, sont beaucoup moins reconnues dans le champ de la danse contemporaine.
L’improvisation favorise le travail en collaboration comme la proximité de la danse contact

vis-a-vis des techniques somatiques a favorisé la longévité des danseurs sur scene.

Aujourd’hui encore, le Contact Improvisation est diffusé dans un esprit trés communautaire
avec beaucoup de flexibilité par rapport a la technique et aux modeéles des corps. Dans les
stages et jams sessions, |’acceptation de danseurs possédant différents niveaux de maitrise de
la technique est fréquente. Des hiérarchies subsistent mais elles sont beaucoup plus flexibles,
et les enjeux de pouvoir sont moins évidents. Bien que cette pratique soit trés répandue dans
le milieu de la danse contemporaine, ceux qui I’incorporent représentent un groupe encore
restreint, quoique diffus. La diffusion de cette pratique dans les écoles de danse est récente;
d’ailleurs, Andrew n’enseigne pas depuis trés longtemps 2 LADMMI (Ecole de danse

contemporaine a Montréal). Lorsque ces pratiques ont conquis les formations
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professionnelles qui forment les danseurs pour les grandes compagnies, Andrew a pu

transmettre son expérience et la 1égitimer.

Donc, je fais un peu partie de la communauté alternative et de la communauté
professionnelle. Je vis entre les deux. Donc ¢’est un avantage pour moi. Je suis connu
dans les deux; je suis connu par beaucoup plus de monde. Je [ne] reste pas juste dans
I'union alternative, je [ne] reste pas dans le milieu juste des festivals professionnels. Je
joue entre les deux. C’est un peu comme ¢a a Montréal, ¢’est la méme chose; je fais le
[studio] 303 et je fais LADMMI, je fais 'UQAM des fois. C’est un peu la méme
chose. (Harwood, 2007 )

C’est a travers ces deux pdles qu’Andrew peut transmettre sa pratique en improvisation en
danse. On a d’un cété, le réseaun traditionnel 1ié au champ de grande production comme les
compagnies ol Andrew a particip€ a l'occasion et les écoles traditionnelles de danse
contemporaine ot Andrew enseigne de temps en temps. De 17autre cdté, se trouve « le réseau
alternatif », comme 1’appelle Andrew, lié au sous-champ de production restreinte, et ou
Andrew présente ses créations, comme le Studio 303. C’est & partir de ce transit que les
créateurs comme Andrew vont partiellement élargir les valeurs du champ de la danse
contemporaine a long terme, dans le passage entre les sous-champs de grande production et
de production restreinte. Cela montre la dynamique des pratiques du champ de la danse
contemporaine de méme que les frontiéres des sous-champs, qui sont parfois poreuses,

comme je I’al constaté lors des deux études de cas antérieures.

7.2.3 Faire venir, faire vivre'”

La majorité des événements en danse qu’Andrew produit est liée a I"improvisation et elle
implique souvent simultanément des spectacles et des stages. Danser, produire et enseigner
lors d’un méme événement révele la persistance et l'implication d’un grand nombre

d’improvisateurs tributaires du Contact Improvisation. Les danseurs-créateurs comme

' On peut rapprocher ce titre du titre du chapitre « Les trois obligations : donner, recevoir,
rendre » de Mauss et Weber (2007).
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Andrew produisent des événements en danse en surmontant les difficultés économiques et le

fait d’étre partiellement en marge des grands systemes de production.

J’invite aussi des gens a venir enseigner a Montréal, que je connais un peu partout dans
le monde. Et [ce ne sont] pas nécessairement tout le temps des gens qui font de
I'improvisation. La plupart, oui. Mais 1’an passé, par exemple, jai invit€ Alexis
Eupicre, d’Espagne, de Barcelone. Moi, j’y suis allé. Lui, il m’a invité {a-bas, dans son
studio pour aller enseigner. Et il a fait ¢a deux fois. Et moi j’ai dit, bon, c’est @ mon
tour. Je vais I'inviter 2 Montréal. C’est important pour moi. Moi, je [ne] suis pas la
juste pour me faire inviter un peu partout. J’ai une responsabilité aussi, 8 amener des
gens ici, pour colorer, parce que moi, j’ai une facon de voir les choses, d’enseigner, de
danser. C’est important pour la communauté montréalaise de gofiter le « knowledge »,
’acquis, I'expérience que ces gens-la ont, et qu’est-ce qu’ils peuvent offrir a la
communauté montréalaise. Et Alexis, lui, est venu enseigner un cours de, ¢’était du
« release technique ». (Harwood, 20065.)

D’apres Andrew, ces échanges lui permettent de renouveler sa pratique. Au cours des
derniéres années, il est arrivé & Andrew d’amener a Montréal trois ou quatre artistes par an —
des danseurs qui donnent des stages et se produisent sur scéne en collaboration avec leurs
pairs dans des productions modestes. Pour quelqu'un comme Andrew qui offre des stages en
danse un peu partout dans le monde, il est important de souligner dans son discours la
conscience de sa responsabilité face au retour des invitations qu’il regoit. Pour lui, il est
important de savoir recevoir, donner et rendre. Cela démontre sa capacité de politesse,

d’échange ainsi qu’une certaine capacité a interagir.

Faire venir, faire vivre Ja communauté, permettre 2 la communauté montréalaise de
vivre une expérience de gens qui viennent de I’extérieur, d’avoir leur point de vue, leur
expérience a eux. Donc, jJaméne trois professeurs par année, maintenant. Ca fait quatre
ou cing ans que ma compagnie fait ¢a. J’essaye d’aller chercher du monde qui n’est
jamais venu auparavant & Montréal aussi. Les faire venir. Puis, souvent, ce qui arrive,
c’est que, éventuellement, moi, je vais aller la-bas et il va y avoir des échanges comme
¢a. Pourquoi ? Le pourquoi de ¢a, pour moi, c’est comme deux choses. C’est trés
enrichissant pour moi, personnellement, tous ces échanges-la que je peux avoir avec
ces artistes-la. Parce que ¢a me fait voir un autre point de vue, tout simplement. Et ce
qui est important pour eux. Et deuxitmement, ¢a me fait grandir comme artiste.
Beaucoup. Je pense que c’est la fagon que, [ce n’est] pas la seule fagon, mais ¢’est une
des fagons qui me fait grandir, beaucoup grandir comme artiste, d’avoir ces échanges-
la. (Harwood, 20065.)



258

Comme I’explique Andrew, méme si les collaborations et les échanges ne sont pas la seule
fagon de le faire grandir en tant qu’artiste, cette caractéristique est trés représentative de sa
pratique. Apres trente ans de toutes sortes de collaborations, les échanges avec des artistes de
différents horizons figurent parmi les pratiques les plus constantes dans sa démarche. La

création Hark a ainsi été développée dans ce contexte.

73 Entrer sur le terrain : la création Hark

Hark est une création présentée le 3 novembre 2006 au Studio 303 et ayant comme
protagonistes Andrew et Ray Chung. Etabli a4 San Francisco (Etats-Unis), Ray Chung,
danseur et partenaire d’improvisation de longue date d’Andrew, est venu pour la premiere
fois a Montréal pour la création de Hark. Son séjour a Montréal a été¢ programmé pour
coincider avec la 24° édition du Jam annuel de Montréal, organisé par I’ Association Contact
Improvisation a Montréal. A ’occasion de cet événement, Ray donnait deux stages : un stage
ouvert aux étudiants de tous niveaux, la fin de semaine des 28 et 29 octobre 2006 au Studio
303, et un autre, pendant la semaine du 30 octobre au 2 novembre au Circuit Est, destiné aux

professionnels de la danse ou ayant des niveaux intermédiaires.

Les entretiens que j’ai réalisés avec Andrew m’ont permis de mieux saisir ’esprit du contexte
dans lequel la création Hark est née. Andrew et Ray Chung se connaissaient de longue date a
travers le Contact Improvisation. 1ls se sont rencontrés lors de plusieurs festivals durant les
vingt dernieres années. En 2006, quelques mois avant la performance de Hark, Andrew et
Ray s’étaient rencontrés dans un festival d’improvisation renommé en ltalie, le ZIP Festival.

De cette rencontre a découlé un désir commun de création.

In fact, Ray and I performed a number of times, in that festival [ZIP], because there
were many opportunities to perform. In fact, every day, there was an opportunity to
perform, for six or seven days, twice a day. And, there were many artists to come all
around the world, who are well finish work, who know {each other] in competition,
very well. (...) [ performed usually once a day, every day. And, so, my reconnection of
performing with Ray one time in particular, where we performed with two musicians,
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was delightful. And, it was a really nice kind of informal setting, where they were,
many people setting close to us, in around, and, the sky light, like natural light, and we
hadn’t made any precision, or plan before we performed, we had no score, we had no
concept, or idea of [what] we are going to do together, which Ray and I, I think, quite,
comfortable with. We enjoy the input in the situation where we have no idea of what’s
gonna take place. (Harwood, 2006a.)

Dans son témoignage, Ray souligne lui aussi le plaisir d’improviser sans aucune partition ou

structure préétablie :

I have a very clear memory of, actually, watching you perform over the years. Some
great things. But also, clear recollections of you watching me. So I feel like there’s
some kind of dialogue in that, that has happened. And in Italy, like you said, it was no
score, and I find, actually that [ work best that way, and, "cause sometimes, when there
is a score, [ get confused, or | have to remember the thing, but if it’s totally open, [ can
make it up in the moment, and, I feel very comfortable. (Chung, 2006.)

Ici se répéte le contexte de création de Blind. Les artistes de différentes villes ou de différents
pays se rencontrent dans les festivals, s’observent et, comme dans le cas d’Andrew et de Ray,
improvisent ensemble. Aprés les festivals, ils gardent le contact par courriel et puis
collaborent. Paralleélement, des lieux tels que Tangente ou le Studio 303 accueillent des
productions modestes, des performances interdisciplinaires ou des projets alternatifs, comme

ceux d’Andrew et d’autres participants de cette recherche.

Je dirais qu’en premier, pour produire quelque chose, que ce soit dans le domaine de
I’impro ou autre, il faut avoir beaucoup de foi, il faut croire, il faut croire que ¢a va
marcher. Mé&me quand ¢a marche pas. | faut prendre le risque, il faut foncer de I’avant,
il faut prendre les rénes, puis il faut dire « J’ai pas de subventions, j’ai pas de sous.
Mais j'y tiens & ce projet-la. Je tiens a ce que cette personne vienne, je tiens, c’est
important. Essentiellement pour moi, comme artiste et comme créateur et comme
producteur, de foncer de I’avant. » Cela dit, avec Ray, j’avais pas, vraiment pas de sous
pour produire le spectacle et j’ai eu la chance que le Studio 303 [me permette], comme
Jje t’ai dit tout a I"heure, de faire le tout pour tres peu de sous. Alors, j’al pas perdu de
sous, c’est bien, mais si je veux faire d’autres projets, parce que j’ai des projets aussi
que je veux faire avec beaucoup de gens, avec des fois quatre ou cing danseurs, deux
musiciens, un éclairagiste, un scénographe puis un vidéaste, des fois, on est dix. Puis
pour faire un projet avec dix personnes, si je veux amener des gens aussi de ’extérieur,
de I’Europe, ou de Vancouver, des Etats-Unis, ¢a prend des sous. Je peux prendre un
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risque avec un projet, mais il faut que je sois réaliste aussi. Si je fais un gros projet, je
[ne] pourrais pas faire un gros projet sans €tre subventionné. Je pourrais faire des petits
projets comme c¢a, dans des salles trés petites et intimes. Mais si je veux me lancer
ailleurs, ¢a prend vraiment... ¢a prend une subvention. (Harwood, 20065.)

Hark refléte le travail de la compagnie d’ Andrew, AHHA productions. En dépit des refus de
subventions, Andrew a réussi a réaliser cet événement avec quelques partenaires comme le
Studio 303 (qui a fourni I"espace) et ]’Association Contact Improvisation a Montréal (qui a
produit les stages avec Ray Chung). Les stages et la recette du spectacle ont contribué a la
rémunération de I'artiste. Cette fagon partielle de s’autogérer échappe a la pratique et au
systeme fortement institutionnalisé de subvention/production/diffusion. Cela démontre la
diversité des roles dans lesquels Andrew s’engage dans la création Hark, soit en tant que

« artiste », « créateur » et « producteur ».

73.1 Ecouter le corps

Selon Andrew, la premiere répétition était programmée pour étre réalisée le dimanche 29
octobre & 18h, c’est-a-dire apres la fin du premier stage donné au Studio 303. Je suis arrivée a
17h30, un peu avant la fin de classe de Ray et suis restée assise a ¢6té de la porte d’entrée du
studio d’ol j’écoutais le dialogue entre Ray et les participants de la fin du cours. Ensuite,
Andrew est venu me saluer et m’a expliqué qu’ils allaient déjeuner au restaurant situé au rez-
de-chaussée de I'édifice Belgo et que I’on pourrait discuter plus tard. Donc, je suis restée au
Studio 303 afin de les attendre, mon journal de bord en main, préte a faire ma premiére
observation du processus de création d’Andrew. Aprés son déjeuner, Andrew m’a annoncé
qu’ils avaient décidé de ne pas faire la répétition car ils étaient fatigués et qu’ils n’avaient

plus envie de répéter. Quelques jours plus tard, il m’a dit en entretien :

Puis on a travaillé beaucoup a la maison parce que, premierement, on n’avait pas
beaucoup de temps de studio de disponible, puis ce qu’ils avaient de disponible dans le
studio, c’était trés tard le soir. Alors, Ray enseignait tous les soirs. On n’avait pas
tellement le golit d’aller répéter a dix heures le soir aprés son cours de trois heures.
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Donc, on a passé plus de temps & la maison a concrétiser, a conceptualiser un peu. A
parler de la musique, tout ¢a. (Harwood, 20065.)

Jétais trés dégue car c’était ma premiére observation du processus d’Andrew. Je me suis
alors posé la question : comment vais-je collecter mes données ? A ce moment-la, jai pensé
« ¢a commence vraiment mal ». Je m’étais préparée a les suivre pendant les répétitions les
soirs de semaine, comme convenu avec Andrew. Ce dernier m’a dit qu’ils allaient rester un
peu dans la salle, peut-étre parler un peu puis rentrer chez eux. Le sentiment de confiance
entre Andrew, Ray et moi n’était pas assez intense pour que je puisse leur demander de rester
avec eux. Cependant, Andrew, qui a probablement ressenti ma déception, m’a proposé de me

téléphoner s’il changeait d’avis.

En rentrant chez moi, je me suis rendu compte que si cela continuait de la sorte, je risquais de
le rencontrer uniquement lors des spectacles. Déconcertée, j’ai décidé de suivre le cours avec
Ray Chung au Circuit Est. Ce changement de stratégie n’a pas été facile. Quelques mois
auparavant, Pamela Newell me confiait la réputation rigoureuse et le professionnalisme de ce
lieu montréalais. Mes capacités techniques et mon expérience brésilienne en Contact
Improvisation allaient dans le sens de ma décision, mais j’étais tout de méme angoissée. Le
fait de participer a un cours de danse avec deux roles, en tant que chercheuse et en tant que
danseuse (puisqu’il fallait faire les exercices proposés tout au long du stage), c¢’est-a-dire
avec une attention partagée entre deux sphéres, me troublait un peu. Effectivement,
doctorante, mere d’un enfant en bas age, je craignais de me blesser, de retarder ma recherche
et d’avoir des difficultés a gérer simultanément les deux taches de participation ainsi que les
spheres familialc ct estudiantine. Cependant, je connaissais la flexibilité qu’offre ce genre de
cours en s’adaptant au niveau de chaque étudiant. Décidée, j’ai donc entrepris cette démarche
qui me semblait la seule tagon de rester proche des participants de cette étude. Finalement, il
m’a semblé judicieux de participer et d’observer simultanément, d’effectuer donc une

« participation observante ».

Au méme moment, je me demandais comment Andrew et Ray allaient se produire sur scéne

sans travailler dans le studio. En analysant aujourd’hui leur processus, je comprends que
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j’avais des attentes relatives a un processus de création plus linéaire et traditionnel, processus
qui a somme toute été différent. Je suis allée au cours au Circuit Est avec 1’idée naive qu’ils
pourraient probablement utiliser le cours pour s’entrainer ensemble, en démontrant en duo les
mouvements, en improvisant. Mais ce n’est pas ce qui s’est passé. Andrew figurait dans une
grande partie du cours de Ray, mais tous deux n’exécutaient pas d’exercices ensemble.
Andrew faisait une partie de la classe, quelques fois il sortait, il improvisait avec les
étudiants, mais jamais les deux danseurs protagonistes n’ont fait d’exercices ensemble. Ils
n’avaient pas l’esprit de s’entrainer dans le sens traditionnel des répétitions en danse
contemporaine — caractéristiques fortes dans le champ de la danse de maniere générale. Il n’y
avait pas non plus de démonstrations de techniques entre eux deux pendant les cours, méme
s’1ls étaient tres proches. Parfois, Andrew faisait des commentaires sur un exercice donné par

Ray, ou il aidait a la traduction du stage.

Quand Ray montrait un exercice en duo, il le réalisait avec un étudiant choisi au hasard, sans
chercher ceux qui maitrisaient le mieux la technique, selon I’esprit du Contact Improvisation.
A la fin du premier cours, je suis allée parler avec Andrew, lui dire que s’ils n’allaient pas
répéter en studio, j"aimerais avoir la possibilité de les interviewer ensemble. Au début, je
n’avais pas I’intention de les interviewer en méme temps puisque ma recherche est une étude
de cas, mais comme ils étaient toujours ensemble, je n’avais pas le choix. Rapidement,
Andrew a consulté Ray et 'entrevue a été fixée un aprés-midi, deux jours avant la
performance. Finalement, lors de I’interview chez Andrew, j'ai constaté qu’ils ne se sont pas

entrainés avant les spectacles en studio.

Je reviens donc sur cette importante question de I’entrainement avant les spectacles, puisque
cela fait partie d’une tradition en tant que partie importante du processus de création dans la
majorité des créations en danse contemporaine. L’attitude d’Andrew et de Ray, qui ont
décidé de ne pas s’entrainer (au mois formellement en studio), fait partie de ’écoute du
corps. Le fait d’€tre a I’écoute du corps et de ses signes montre un rapport au corps qui se
démarque des pratiques dominantes, surtout si l’on pense aux angoisses des danseurs

quelques jours avant les spectacles. Certains aspects peuvent expliquer cette attitude :
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I’expérience d’improvisation, celle inhérente a I’dge, |'incorporation de la connaissance
somatique et le contexte de la création. Comme le montrent les études de Fortin, Trudelle et
Rail (2008) et de Sorignet (20044, 2004¢), en conséquence de I’expérience plus grande qui
vient avec 1’4ge, les danseurs deviennent plus vigilants face aux risques physiques. De plus,
dans ce cas, le savoir somatique, issu de ’expérience au sein du Contact Improvisation
intervient plutét de maniere indirecte dans les décisions ou dans les comportements
d’Andrew et de Ray. Le savoir somatique se montre dans la maniére d’agir et dans les choix.
De plus, dans le contexte ou Andrew et Ray développent leur travail, surtout dans le
microcosme de D'improvisation en danse, !'entrainement traditionnel peut devenir
dispensable. Les danseurs ne sont pas attachés a cette notion linéaire de créer, enracinée dans

la tradition de la danse contemporaine. Le bien étre est plus important.

En reprenant le concept d’habitus, il est possible de supposer |'incorporation des structures
sociales par les individus. Dans le cas d’Andrew, son appartenance au microcosme de
I’improvisation en danse et son adaptation en fonction de I’évolution des situations. Dans cet
exemple, il est possible de saisir une caractéristique qui peut suggérer le caractére dynamique
de I’habitus selon la situation. « L’habitus se manifeste par le sens pratique, c’est-a-dire
I"aptitude a se mouvoir, a agir et a s’orienter selon la position occupée dans I’espace social. »
{Guigou, 2000, p.186.) De maniere plus traditionnelle, pour qu’un danseur participe a un
spectacle professionnel en danse, il doit s’entrainer. Dans les cas d’Andrew et de Ray,
I’aisance de ’entrée en scéne, I’aisance a danser ensemble, sans s’entrainer auparavant, au
moins de maniére formelle, est une pratique récurrente du milieu de I’improvisation en danse,
incorporée par eux-mémes. 1l est également certain que leurs rencontres ponctuelles dans des
festivals et leur participation a de longs stages en improvisation, surtout au sein du Contact
Improvisation, leur offre cette assurance. Ils ont une large pratique d’improvisation en danse

sur scéne, comme Andrew me I’a mentionné lors des entrevues.

Dans ce contexte nettement flexible et modeste, les danseurs acquiérent plus de pouvoir sur
leur propre corps. Il faut souligner qu’il y a beaucoup moins d’enjeu et de pression dans le

sous-champ de production restreinte puisqu’il y a moins de tradition et de visibilité€. Dans le
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cas des chorégraphies traditionnelles dans le sous-champ de grande production, les danseurs
sont davantage soumis a un résultat qui dépend de I’exécution des chorégraphies achevées.
Dans le cas d’Andrew, en raison de son capital corporel construit principalement dans le
réseau alternatif de la danse, surtout au sein du Contact Improvisation, d’autres valeurs
découlent de son rapport au corps en résistance aux habitudes traditionnelles de la danse
contemporaine. C’est pour cela qu’il peut se permettre de ne pas répéter en studio si les
circonstances ne lui semblent pas convenables. Dans la danse contact, qu’il appelle «la
viande » du spectacle, les danseurs sont a [’écoute de leur corps. Pour Andrew et Ray, il est
plus important de préserver leur corps en bon état que de répondre aux fagons de faire
habituelles du champ. C’est I’exemple le plus frappant du sens pratique, de 1’incorporation

issue d’un rapport au corps plus flexible face a ses limites.

7.3.2 Capter tout

Avant le spectacle, Andrew est passé par les couloirs du Studio 303 ou était le public pour
saluer quelques personnes. Lorsque le public est entré dans la salle, les danseurs
s’échauffaient a méme le sol. Parmi le public, certains étaient assis par terre et une
atmosphére conviviale se dégageait. Dans Hark, cette proximité est ce qui a permis au public,
dans le face-a-face avec la création, de mobiliser ses réactions et de participer au spectacle
qui lui était présenté. 11 y avait en scéne des journaux et deux chaises. La musique enregistrée
était utilisée dans certaines parties du spectacle; ¢’était d’ailleurs Andrew qui la déclanchait a
certains moments. L’éclairage était improvisé selon le développement des sceénes et selon un
répertoire de possibilit€s établies d’avance entre Andrew et [’éclairagiste, avec la volonté de

favoriser davantage la lumiére dans toute ]a salle.

L’improvisation en danse est réalisée de différentes fagons mais I'une des choses les plus
importantes concerne la présence ou I’absence de structures. Dans le cas de Hark, Andrew et

Ray ont opté pour une improvisation sans structure, c’est-a-dire une improvisation ouverte.
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IIs ont choisi au préalable la musique, les objets utilis€s sur scéne et ont réglé quelques

détails. La danse contact était évidente a plusieurs moments de la création Hark.

Donc, dans le spectacle, il y avait beaucoup de danse contact. C’était peut-étre un bon
équilibre, mais je dirais peut-étre, la viande du spectacle était le partenariat en danse
contact. Il y avait des instants, comme tu as dit, de solo, ou c’était vraiment Ray.
D’autres moments ou ¢’était moi en solo, et d’autres moments ou ¢’étaient les deux, en
solo, simultané, mais sans contact. Donc ¢a donnait quand méme des variantes. Une
personne, I’autre personne, les deux en contact, les deux séparées. Ca donnait tout ¢a.
Pour moi, ¢’était simple, et on voulait mettre vraiment en valeur le mouvement. Les
corps en mouvement, qui improvisent. (Harwood, 20065 .)

La dimension de performance s’exprime a différents niveaux dans la création Hark. Ainsi, les
mouvements, les déplacements, le jeu avec les éléments et avec le public n’ont pas été
répétés. C’est dans le caractére unique, propre a la performance, que se trouve la « production
de présence » (Lehmann, 2006). Pendant les deux spectacles, les danseurs s’appelaient par
leurs prénoms. Les créations influencées par la performance tendent vers une expérience du
réel. C’est le cas de Hark. 11 faut souligner que la création a été présentée a [9h et a 21h de
maniere différente. Par exemple, au début et & la fin du spectacle, les éléments de scéne (deux
chaises et des journaux) ont été disposés de maniere complétement différente. Il en allait de
méme pour la disposition des danseurs dans ’espace. Ces deux éléments ont €té utilisés avec
des variantes dans les deux spectacles. Il est certain que la danse en elle-méme n’a pas été
répétée puisqu’il s’agit d’improvisation et que les aspects d’une expérience immédiate du réel
(temps, espace, corps) sont fortement valorisés. Comme dans la performance, ce qui importe,
c’est de mettre en valeur le processus-temps dans la constitution d’images : le momentané, la
simultanéité, le « une fois » (Lehmann, 2006). Par exemple, lors du spectacle dec 19h, Andrew
met deux chaises, I’'une a c6t€ de I’autre, face au public. Puis il entre en se plagant au-dessous
des deux chaises, son corps couché touche le sol. Il cherche les possibilités de sortir ses bras
et ses épaules entre les pieds des chaises. Apres, il repousse le sol et s’éléve avec une chaise
sur le dos et I’autre appuyée sur son bassin, a la hauteur du coccyx. Andrew devient un corps-
chaise : 1l marche, chaises dans son dos. Lors du spectacle de 21h, la chaise est transformée
en une sorte de voiture, dans laquelle Andrew est assis et Ray la conduit a un moment tres

drole du spectacle.
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L’utilisation des journaux dans Hark est un autre exemple frappant du jeu d’improvisation
qui différe lors de chaque spectacle. Dans le spectacle de 15h, pendant qu’Andrew réalise un
solo, Ray reste longuement et confortablement assis sur une pile de journaux appuy€s contre
le mur de la salle. A la fin du solo d’Andrew, Ray se léve, une partie d’un journal entre les
mains, il se promeéne sur scéne en marchant et en lisant le journal. Puis, il s’assoit au sol et
continue a lire le journal, tranquillement. Andrew prend une pile de journaux et les éparpille
au centre de la scene, formant finalement un cercle duquel lui et Ray sont au centre; une
chaise demeure dedans. Aprés, Ray se léve, toujours un journal a4 la main; Andrew le prend
par la ceinture, le porte en I’air, puis le place debout sur la chaise. Peu a peu, Andrew prend
Ray sur ses épaules. Quelques feuilles de journaux sont lancées en I'air. Tous deux restent au
centre du cercle formé par les journaux et développent quelques minutes de danse contact.

Leurs corps glissent [’un vers I’autre, en maintenant le contact.

Lors du spectacle de 21h, I'utilisation des journaux sur scene est complétement différente.
Quelques minutes avant de commencer le spectacle, Andrew et Ray décident de mettre des
journaux un peu partout sur le sol. Je les vois chuchoter un peu avant I’entrée du public.
Quelques minutes s’écoulent entre la décision et I’action. Au centre, il y a un petit carré vide
de journal, ot ne se trouve qu’Andrew. Il est assis sur un c6té de son bassin, appuyant une

main au sol, les jambes pliées.

Crétait quelque chose, javais partagé cette idée, ou ce désir avec Ray pendant la semaine.
Lors de nos conversations, en répétition, chez moi, j’ai dit que j’avais cette idée depuis
longtemps, d’avoir un lieu ou pratiquement tout le lieu était couvert sauf le centre ; et que ce
lieu-1a pouvait, éventuellement, faire disparaitre le papier, I’entasser, pour avoir tout I’espace
et le ramener peut-étre plus tard. Puis je pense que ¢’était bien parti, puis Ray était trés ouvert
a I’idée. Donc j’ai amené beaucoup de papiers. On s’est dit, on verra au spectacle méme, si
on en a le go(t. J’ai dit, bon, écoute, apres le premier show, j’ai dit a Ray : « Je vais installer
les papiers au sol pour voir [de quoi] ¢a a I’air. Au moins voir [de quoi] ¢a a I’air. » Puis il a
dit Ok. Puis il m’a aidé a placer le papier, puis on aimait beaucoup. On a décidé, ok, on y va.

On part. (Harwood, 200654.)
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Avec le journal partout dans la salle, sauf le petit carré vide au centre, Andrew, assis,
commence lentement a bouger. Il est possible de percevoir Ray qui était assis derriere lui, dos
a dos. Les premiers mouvements des danseurs sont réalisés proches de leurs corps respectifs
puisque le carré est petit. Dans ces moments-1a, leurs corps restent au niveau intermédiaire,
assis, a genoux, accroupis. Les mouvements sont entrecoupés de pauses. Ils improvisent tout
en mettant ’accent sur le petit espace qui les entoure. Puis, debout, ils explorent la danse
contact dans les limites du petit espace. Cette danse est parfois entrecoupée de gestes et de
grimaces. Quand ils décident de sortir du carré et de marcher sur les journaux, ils explorent la
possibilité de glisser et de courir. Leurs corps expérimentent alors un équilibre précaire. Le
bruit qui se dégage du journal est aussi exploré par les danseurs. Ensuite, ils lancent leurs
corps par terre. Andrew commence a ramasser les journaux, le corps couché au sol. L’action
de ramasser les journaux est transformée en nage. En effet, Andrew bouge ses bras comme
s’il nageait au milieu du journal; il crie. Finalement, ils ramassent tout le journal et le
disposent au milieu de la salle; cela devient une sorte de montagne de journaux. Plus tard,
une fois qu’ils se sont dispersés dans la salle et qu’ils sont devenus plus proches du public, ils
retournent au jeu avec les journaux. Andrew se jette sur la montagne de journaux en s’y
engouffrant. Aprés cela, ils rassemblent les journaux dans un coin. Ayant [’allure d’une
montagne, les journaux restent dans un coin au fond de la sceéne, pendant une demi-heure; ils
seront réutilisés seulement a la fin du spectacle, quand Andrew met la montagne de journaux
sur lui-méme. I n’est alors pas possible de voir sa téte ni ses épaules, qui sont recouvertes de
journaux. Son corps a la forme d’un arbre. Les bras ouverts portent les journaux; Andrew est

alors un homme-journal, un corps-journal.

Ces moments démontrent la connaissance et I'expérience de I’improvisation, non seulement
en tant qu’art du mouvement, mais aussi en tant que jeu théétral sur scéne. Comme dans
Iexemple cité ci-dessus, il est possible de voir le raffinement de utilisation des objets ainsi
que [’utilisation d’une stratégie treés connue du milieu de I'improvisation théatrale. Le peu
d’objets utilisés sur scéne doit étre bien développé de maniére qu’une ambiance s’installe,
puis que les objets soient si possible transformés a travers un développement de 1’action. Il en

va de méme pour certaines actions quotidiennes. Pour cela, un certain temps est requis.
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1I'y a des choses qui s’installent dans [’espace. Et puis, ¢a demande un développement.
(Ca demande, pas un attachement, mais ¢a demande une espéce de rigueur pour aller au
fond de quelque chose. Et il y a des instants dans certains spectacles, il y a des themes
et méme des motifs qui reviennent que je n’ai pas peur de ramener a une idée qui a
déja vécu dans I’espace, qui a déja €té proposée et développée, et la ramener plus tard.
(...) Mais j’aime bien cette idée (...) [de, alors] méme qu’on improvise, d’essayer, de
noter des choses qui se sont passées, puis si le moment est propice, de ramener cette
chose-l1a. Des fois, par exemple, de finir la piece avec ce qu’on a fait au début. [Cela]
fait une espéce de boucle, par exemple. Ou de venir, dans le milieu de la piece avec un
canevas qui a déja été proposé auparavant dans le spectacle, si le moment est juste. Ca
peut renforcer la piece. Pour moi, ca démontre aussi cette espece d’esprit, I’esprit de
I"improvisateur, qui est vraiment vivant, qui capte tout. (Harwood, 20065 )

7.3.3 Eprouver la présence : espace et corps tangibles

11 est difficile de trouver une meilleure expression que celle de Banes (1987), « les bons vieux
corps », pour décrire la premiere impression qu’on peut avoir des danseurs de Hark. En effet,
d’une part ce sont des danseurs 4gés de plus de cinquante-cing ans, et d’autre part, ils ont une
pratique et un rapport au corps beaucoup moins contraints en termes de perfection du corps.
A certains moments par exemple, ni Andrew ni Ray ne dissimulent I’effort physique qu’exige
un spectacle de danse. Apres certains moments de grande demande physique, ils s’arrétent,
s’assoient par terre et cherchent des mouvements lents et plus tranquilles. Il est possible de
percevoir leur respiration et leurs soupirs. A ce moment, ils font aussi utilisation de

mouvements plus simples et quotidiens, tels que la marche.

Leurs techniques corporelles sont complexes et d’une qualité évidente. On y décele le risque,
’invention, 1’abandon du corps a travers une grande qualit€ technique en partie issue du
Contact Improvisation, mais ces pratiques découlent aussi du champ plus large de la danse
contemporaine, de 1’éducation somatique et des arts martiaux. Dans ces moments en duo, oll
les deux corps sont proches, il est possible de percevoir le raffinement de I’échange de poids
d’un corps vers 'autre, comme un systeéme de poids et contrepoids. Leurs corps avancent
dans plusieurs directions, soit : verticale, horizontale, sagittale, prés du sol ou dans les airs.

L’ensemble des deux corps se place dans des positions inattendues. Pendant les chutes des



269

corps au sol, la téte en bas, il est possible de voir comment le corps de Ray glisse autour du
corps d’Andrew et vice-versa. Ce sont des corps détendus et parfois abandonnés. Dans ces

duos, on constate a quel point leurs corps sont tributaires et maitres de la danse contact.

Lors des deux spectacles, les danseurs commencent par I’improvisation au sol, ce qui montre
leur proximité vis-a-vis des techniques somatiques qui utilisent beaucoup le support du sol.
De plus, les salles intimistes, comme le Studio 303, favorisent ce choix car les corps peuvent
se mouvoir ou glisser a méme le sol, ce qui est moins facile dans les grandes salles. Au début
de Hark, lors des deux spectacles, il est possible de percevoir le corps d’Andrew et celui de
Ray, les deux relichés; peu a peu, ils repoussent le sol en projetant lentement leur corps dans

I"espace.

Apres des mouvements lents et attentifs au début des deux spectacles, les deux danseurs
exécutent des moments de virtuosité entre la recherche et la perte de 1’équilibre du corps.
Sont également présents des roulades atkido, des suspensions, des inversions du corps, le
partage du poids et des tactiques pour amortir les chutes au sol. Ces techniques favorisent un
corps tridimensionnel capable de rompre avec la frontalité et la verticalité des pratiques
artistiques dominantes. Dans Hark, 11 est possible de percevoir des techniques comme celles
soulignées par Bernard (1990), c’est-a-dire des modalités différentes d’exploration tactile qui
revétent deux formes. L’une, I« intercorporéit€ », consiste a toucher le partenaire, alors que
I"autre consiste a toucher des objets, ’environnement ou sol-méme de maniére « autotactile »
— c’est ce que cet auteur nomme la « corporéité haptique ». Dans Hark, il y a un grand
investissement du toucher. A plusieurs reprises, Andrew utilise le toucher en duo,
caractéristique de la danse contact. Pendant le contact entre les deux danseurs ou entre un
danseur et le sol, il est possible de percevoir plusieurs éléments : la respiration qui donne
support au mouvement ainsi que I'adhérence de la peau d’un corps a 'autre; les frictions
entre les corps dans des mouvements en duo qui sont en opposition; les glissades d’un corps
qui touche I’autre et se projette dans I’espace. A d’autres moments, Andrew improvise en se

touchant lui-méme et en touchant les objets, ou en touchant son propre vétement.
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Aujourd’hui, la danse contact est une technique trés répandue qui fait partie de I’éclectisme
de la formation générale. « Ce qui domine dans I’enseignement actuel de la danse, c’est
I"éclectisme et un certain mythe de I’acharnement technique : beaucoup de classique, de
contemporain, un peu de yoga, de tai chi, de danse contact, et débrouillez-vous comme vous
pouvez.» (Chamartz et Launay, 2002, p. 60.) Cependant, I’incorporation de cette pratique
nécessite une immersion a long terme. Selon Suquet (2000), cette pratique met [’accent sur
I’émergence du mouvement, dans laquelle c’est I’expérience qui fait le spectacle. La danse
contact, 'une des plus importantes sources du capital corporel d’Andrew, a la capacité
d’activer et de réorganiser a travers le corps une géographie multidirectionnelle avec soi et
I'autre. C’est dans ce sens que Suquet (2006) affirme que le corps dansant de la danse contact
est un laboratoire de la perception. La danse contact rend I’écriture chorégraphique plus

complexe. Elle peut &tre la quintessence de ’aspiration & émanciper les sources sensorielles

de ’'individu.

La danse contact fait en effet partie des formes de danse qui, au XX° siecle, auront le
plus profondément réinventé la sphére perceptive. Dans cette danse du toucher, le plus
grand organe du corps, a savoir la peau, développe une extréme sensibilité, qui n’a rien
de superficiel. Non seulement les capteurs tactiles répartis sous notre enveloppe
cutanée informent le cerveau sur 1’état du poids, de la masse, de la pression et de
I’effort, mais ils peuvent, si nécessaire, fonctionner comme une alternative a la
vision... Nulle danse en ce siécle ne déboute plus radicalement la préséance du regard.
(Suquet, 2006, p.412.)

En ce sens, les corps des danseurs de Hark sont des corps dans lesquels la recherche de la
proprioception se fait surtout a partir des ressources de la présence. Attention, lenteur,
apparente immobilité, corps détendus, mouvements et gestes quotidiens sont ici plusieurs fois
convoqués, comme il est possible de le constater dans le DVD accompagnant cette these.
Dans le cas des danseurs comme Andrew et Ray, ¢’est la compréhension et I’incorporation du
fait de savoir que le corps gagne €également parfois & « ne pas travailler » qui compte. Par
opposition a l'idée que le savoir en danse se fait par accumulation, dans Hark il s’agit
d’affiner le rapport a 'autre et a ’espace. Une certaine qualité de repos, d’attention et de

valorisation de la perception des mouvements quotidiens est requise pour cela.
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De plus, "utilisation d’un regard périphérique sur scéne, développé par Andrew et Ray,
démontre leurs qualités et leur potentiel de composition dans I’espace. Leurs corps dessinent
a travers des déplacements des lignes dans I'espace. Parfois, ils se rencontrent en attraction
ou se séparent en répulsion. A d’autres moments, ils font des parcours d’intersections dans
I’espace. 11 y a des moments de confluence et de divergence des corps. Parfois, les
mouvements réalisés par un danseur se répercutent sur les mouvements de |’autre, comme
des mouvements en séquence ou, parfois, de simples imitations en composition dans 1’espace.
Il s’agit de composer avec 1'imagination. Pour Andrew, I’espace est quelque chose de

tangible.

C’est comme un élément, I'espace, pour moi. C’est tangible. C’est pas abstrait. Je ne
vois pas l’espace comme étant une chose abstraite. Moi, ¢’est vraiment un élément
concret avec lequel on a une relation. Et avec lequel on est en contact, qui nous fait
vivre, on peut transformer |’espace, I’espace peut nous transformer aussi. C’est
quelque chose qui m’est devenu quand méme important depuis une dizaine d’années...
Mais il faut avoir une bonne imagination aussi. 1l faut que I'imagination soit assez
ouverte et fertile pour pouvoir comme sentir tout ¢a; que ’espace est, [qu’] il y a plein
de choses qui se passent. (Harwood, 20065.)

Ces mouvements en compositions instantanées sont un mélange de spontanéité et,
contradictoirement, de compositions déja vécues dans I'espace, dans un petit intervalle de
temps entre décision et action. Dans Hark, la composition dans I’espace en solo ou en duo
prend en compte ce que Nancy Stark Smith appelle « Underscore »'', soit des sous-partitions
soulignant un certain nombre de phases qui traversent les mouvements corporels du Contact
Improvisation. Ces sous-partitions donnent un support a la composition dans l'instant et
soutiennent le développement du mouvement toujours en transformation. Dans le cas de
Hark, ce sont les mouvements proposés sur scéne qui conjuguent I’invention dans 1’instant et

le vécu des traces.

" Notes prises & I’occasion d’un stage réalisé avec Nancy Stark Smith, lors de ta 25¢ édition du
Janm annuel de Montréal (2007), organisé par I’ Association Contact Improvisation &2 Montréal.
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7.3.4 Minimiser la virtuosité

A un moment précis d’un des spectacles de Hurk, Andrew s’assoit a c6té du public en
laissant la scéne vide. A ce moment, Ray se trouve derriére un rideau. Avec une pincée de
bonne humeur, Andrew commente I’exécution des mouvements habiles des danseurs. Il
commente avec enthousiasme leurs qualités, comme s’il €tait encore sur scéne avec Ray. Or,
la scéne est vide et Andrew est assis a c6té du public. Le public qui, au début, riait des
commentaires d’Andrew finit par rire de lui-méme en percevant ses propres attentes. 1l est
possible de voir cette scene dans les images du DVD accompagnant cette these. En fait, on
peut ici rapprocher ces tactiques de celles de la performance, dans lesquelles I"artiste explicite
au public sa situation de victime d’une manipulation — opérée par les médias ou par la
performance elle-méme. En outre, en parlant au public de sa propre performance et en
exposant les dispositifs de la danse, Andrew rend explicite un des éléments au cceur de

I"attente du public : la virtuosité des danseurs.

En fait, dans la création Hark, les danseurs comptent sur la recherche du mouvement a partir
de leur présence comme ressources de la création mais il leur arrive parfois de subir un échec.
Il y a des mouvements ou des propositions qui « ne marchent pas », qui sont coupés de leur
fluidité ou de leur parcours organique. En méme temps, I’échec fait partie de I'improvisation
car il y a beaucoup d’imprévus. L’échec dans les mouvements plus complexes ou
acrobatiques ne signifie pas nécessairement une erreur. Dans Hark, une création a base
d’improvisation, il n’y a pas de garantie du produit final. Les moments d’échec, qui peuvent
étre discrets ou évidents, sont admis par les danseurs qui ne sont pas mal a I'aise avec cela,
car ils ont des années d’expérience en improvisation. Cela constitue un grand écart par
rapport au modele dominant, dans lequel les imperfections sont toujours dissimulées et
percues comme nuisibles pour le spectacle. Dans Hark, ces moments furtifs sont assumés,
acceptés, ou ils peuvent méme étre utilisés humoristiquement ou en confrontation par rapport
aux attentes du public vis-a-vis des techniques corporelles des danseurs virtuoses, de la

transcendance et de I’achévement de la création. En montrant les échecs, ils touchent un point
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névralgique du public. La notion de spectaculaire, centrale pour les modéles dominants en

danse, est ici bouleversée.

De maniére générale, le spectaculaire est ’effet dont 'intensité produit une grande sensation
sur I’observateur. D’apres le dictionnaire Le Robert (1992), c’est ce qui parle aux yeux et
s’impose a ’imagination. Selon Corvin (2003), a 'origine, le mot speraculum désigne les
jeux et les combats du cirque & Rome. C’est seulement a partir du XVI® siecle que le mot
commence a désigner la pratique du théétre, par la traduction de italien spetacollo. D apres
Corvin (2003), le mot manifeste donc I’extension et le succes d’une forme de théatre axée sur
le « donner a voir », a travers « ]la mise en place de la prospettiva (la perspective), de la boite
a magie (organisée dans ’espace a partir de I’@il et de la disposition frontale du public), et
des changements de décors qui, pour susciter I’étonnement, sont exécutés précisément a
vue». (Corvin, 2003, p. 1550.) Selon Pavis (2002), le spectaculaire est une catégorie qui
dépend de I'idéologie et de ’esthétique du moment. En danse, le spectaculaire peut étre lié a
tous les €léments de la scéne auxquels s’ajoute la virtuosité des danseurs. Cette virtuosité est
liée a la capacité d’exécution de mouvements complexes qui suscitent I’étonnement du public
et qui démontrent un corps fonctionnel (Fortin, Trudelle et Rail, 2008), un corps apte aux
exigences de la création. La virtuosité en danse est vue comme un dépassement de soi, une
maniere de prendre des risques, comme dans le cas du chorégraphe Edouard Look. Ou au
contraire, comme pour Pina Baush, la virtuosité de la danse est percue comme un dispositif

pour inviter le public a prendre conscience de ses attentes''.

En plus de montrer les limites physiques du corps, Andrew explicite les attentes du public. Ce
recours peut servir de déconstruction des mécanismes de la représentation, ce qui, selon
Arbour (1999), ne peut se faire sans lien avec une critique sociale. Méme si Andrew utilise
beaucoup d’humour pour cette tactique de déconstruction du spectaculaire, ¢’est une action

critique par rapport a [’attente du public.

"' Le mémorable solo du danseur Dominique Mercy dans la création Nelken de Pina Baush en
reste 'un des meilleurs exemples : en faisant des pirouettes classiques a la perfection, Dominique
demande directement au public si c’est ce qui lui plait, si c’est ce qu’il considere comme de la danse.
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73.5 Transiter entre un corps esthétique et un corps réel

Un des rapports au corps importants dans Hark est la transition entre un corps esthétique et
un corps réel. Je m’inspire ici de la pensée de Lehmann (2006) selon laquelle le corps
esthétique est le corps construit par la forme, par la pratique d’une discipline du corps.
Comme indiqué dans le chapitre 111, le corps esthétique du discours dominant est en général
représenté par le corps idéal, glorieux, énergétique. Lehmann (2006) distingue ainsi le corps
esthétique du corps réel a partir du moment ou ce dernier dévoile explicitement ses limites et
n’arrive plus a répondre aux exigences de la technique. Dans Hark, les danseurs rendent
perceptible ce qui était rejeté ou réprimé dans le discours dominant — ]a fatigue et les limites
du corps. En outre, il est possible d’élargir la notion de « corps réel » de Lehmann (2006)
dans le sens ou les corps des danseurs ressemblent beaucoup au corps quotidien, au corps de
tout le monde. Ces choix donnent aux danseurs la possibilité d’explorer une infinité

d’expressions au-dela du corps glorieux, idéal et finalement spectaculaire.

Les fondements, qui valorisent les mouvements et les gestes quotidiens, se manifestent
comme matériel de création depuis Rudolf Laban jusqu'a aujourd'hui, en passant par la danse
théatre et la danse postmoderne américaine. En traitant de 'improvisation, il faut ajouter
Uinfluence des techniques somatiques en tant qu’approches du mouvement qui identifient et
valorisent des principes et fondements de certaines actions quotidiennes, ce qui est un savoir
a valoriser. Les danseurs comme Andrew (2006) ont incorporé ces valeurs, puisque leurs
créations bénéficient de leur expérience et de leur formation. Leur appartenance artistique est
dévoilée sur scene dans leurs improvisations. Dans Hark, le passage entre le corps esthétique
et le corps quotidien est tres intense et fréquent. D'un cOté, il y a le corps qui maitrise la
technique, dans le sens ol la forme forgée par la discipline, le corps esthétique, est visible.
D’un autre c6té, il y a le corps « réel », ¢’est-a-dire celui qui éprouve la fatigue suite a des
exigences corporelles intenses. Le corps réel est celui qui nécessite des moments de pause et
de détente pour sa récupération. Le corps réel ne cache pas les limites des corps danseurs. Les
corps d’Andrew et de Ray, dans la performance, font partie d’un choix, et dans ce sens, ils

sont formels et esthétiques. Mais paradoxalement, a plusieurs reprises, ils ont une apparence
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de corps quotidiens, simples, ordinaires. Ils exécutent des actions simples sur scéne, comme
marcher, courir, observer, s’asseoir. Les moments de pause, avec leurs corps détendus,
renforcent aussi cette proximité vis-a-vis des corps quotidiens. La proximité entre le corps
«réel » et la représentativité du corps quotidien renforce I’apparence de corps modeste et
commun que l’on voit sur sceéne. Cette caractéristique minimise I’importance de la technique
dans P’ensemble de la création. Dans Hark et dans R.AF.T. 70, cette caractéristique est
fortement visible dans les corps d’Andrew et d’autres danseurs. L’apparence d’un corps
quotidien dans ces créations observées ne fait pas figure de passage comme dans les pratiques
dominantes : les danseurs reviennent en effet plusieurs fois a des attitudes quotidiennes. En
transitant par la frontiere entre ce qui est esthétique et ce qui est réel, quotidien et ordinaire,
les danseurs de Hark mettent [’accent sur la banalité du corps, sur les points communs par
rapport au corps de tous, sur le corps modeste. En effet, ce corps quotidien est également un

corps a explorer, tout comme le corps esthétique ou le corps 1déal.
P |%

7.3.6 Partager le sens avec le public

L’improvisation établit des jeux d’écoute pour créer plusieurs rapports dans le contexte de la
création. Ces jeux comportent les risques propres de I’improvisation. Dans Hark, il y a eu des
éléments centraux pour établir ces jeux et d’autres plus secondaires. }’en souligne quatre qui
sont trés importants : le jeu avec I'autre, le jeu de composition dans I’espace en duo ou en
solo, le jeu avec des éléments de scéne (journaux et chaises) et le jeu avec le public. Le jeu
avec la musique et les costumes intervient de maniere épisodique. La relation avec I’autre,
comme j’en ai déja parlé, était I'une des forces du spectacle qui développait une complicité

avec le public et finissait par rapprocher celui-ci des danseurs.



276

Mais, et je dirais, le défi, le challenge avec I’'improvisation, ¢’est que tu ne peux pas
contrdler. Le public sait pas [ce] qui s’en vient, les danseurs savent pas non plus. Peut-
étre un p’tit peu, mais c’est a nous de vraiment faire les liens a l'intérieur de
I’improvisation pour en faire un tout. Mais, quand t’as pas le contrble, des fois, c’est
difficile pour les gens. C’est pour ¢a que les gens veulent pas improviser, parce que, il
faut que tu sois confortable avec cet état de ne pas vouloir et de ne pas pouvoir tout
contréler. Ou, de dire que tout le monde, tout le monde participe a part égale dans
I’'improvisation. On est tous des créateurs & parts égales quand on improvise. Tout le
monde. On est tous responsables. Mais cette responsabilité-la, ca s’acquiert avec le
temps, avec I’4ge, la maturité, la pratique, tout ¢a. Ca vient pas du jour au lendemain.
(Harwood, 2006b.)

Quand le public voit une improvisation en danse, il sait qu’aucune garantie sur le produit
achevé ne lui est offerte. Le caractere éphémeére est considéré comme fondement de |’acte et

il s’affirme comme praxis de la création dans les pieces comme Hark.

Everywhere, there are small pockets of people who are interested in a more
spontaneous approach to art, to creating art, to making art. Then, art is a live thing.
And it’s not about spending a lot of time, a lot of study, and a lot of reflection, and a
lot of perfection, and a lot of polishing something, to come up to something. It’s
[improvisation] completely the other hand of the spectrum. It's like using the raw
material of surfaces, and being astute, being artistic with that raw material, right away.
Right away. And being able to, you know, shape something out of nothing, really
quickly, and there it is. (Harwood, 2006a.)

D’aprés Lehmann (2006), & partir du moment ol le public ne se trouve plus devant une ceuvre
spectaculaire, il assiste & une perte de critéres artistiques. Le caractére de performance dans
les créations en danse et en théitre nous offre un processus dont la qualité provient de son
rapport avec le public. En conséquence, les criteres dépendent de I'expérience des
participants. En d’autres termes, ils deviennent beaucoup plus éphémeres et subjectifs
comparés a « [l’inertie, a la fixation de I’ccuvre durablement établie » (Lehmann, 2006,
p.220), c’est-a-dire que le sens de la performance est partagé a la fois par les créateurs et les
spectateurs. Comme le disait Andrew, dans I’improvisation en danse, le public est dans une
position ol il est sollicité en devenant responsable de donner du sens a la création. La
conséquence de ce «dialogue» est que la qualité de I'acte de performance est lige a

[’intensité de la communication, a I'immédiateté de la situation — icI et maintenant.
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I think with the improvisation, it’s different because it involves more from the
audience in that. So, it’s more... if I can use the word, dialogue, on a certain level, with
the audience, because the audience has a certain responsibility to make sense to drop
on their own experience, and to see what’s going on in the show, and to make some
sense of what’s happening. You know; “This is what it is, and it’s gonna look like
this”, and it has this aesthetic, and it’s supposed to touch certain buttons in you, and,
you know, awake a certain kind of sense of consciousness, or duty vis a vis what’s
going on politically, or socially in world, or this or that. All of which is fine, is good.
But with improvisation, it’s different, because, you know, we are not... we don’t know
what the end thing is gonna be. We don’t know what it is, at this point of time, or how
it’s gonna affect the audience. And it’s not gonna affect anybody differently, and it’s
not, there’s no standard that we are working with. And in that sense, I think that the
audience has a different kind of responsibility. They are put in a different position. And
it’s not easy, sometimes. It’s not easy. It’s not, you are not just coming into
improvisation merely, 1 would say, to be entertained. It’s not merely about
entertainment. It’s also about beyond communication, and his... how to meet what you
see, and bring yourself to it. (Harwood, 20064.)

Dans Hark, la recherche des gestes, des mouvements et des choix 2 faire sollicite de la part
des danseurs-créateurs une prise de décisions a I’instant, en complicité avec le public. Méme
si Andrew a beaucoup d’expérience en improvisation, il reconnait le défi de cette démarche
dans laquelle les danseurs-créateurs prennent le risque de prendre les décisions de la création

sur scene. C’est le méme défi que I’on rencontre dans la création R.A.F.T. 70.

74 R.AF.T.70 : Remembering and Forgetting Together

La création R.A.F.T. 70 : Remembering and Forgetiing Together a été présentée au Théatre
La Chapelle du 24 au 27 janvier 2007. Elle comportait deux propositions fondamentales qui
s’entremélaient. L une concernait le partage et 1’échange entre différentes générations qui
s’intéressalent & I’improvisation en danse et dans d’autres domaines, et ['autre, la maniere de
transmettre la connaissance de la pratique d’improvisation. Avec ces propositions, Andrew a
pris I’initiative de proposer & Marc Boivin de concevoir une création avec ces prémisses.
Selon Andrew, ce théme lui tenait a cceur car, a 55 ans, il redoutait le moment de la retraite,
conscient de la nécessité de transmettre son expérience et d’établir des tremplins

intergénérationnels.
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(...) on a parlé beaucoup de cette idée de [la fagon dont], dans une société ou dans une
culture, [la fagon dont] les gens font pour transmettre. Et de garder en vie, dans une
culture, les choses qui sont importantes dans la culture; les traditions, les coutumes, les
rituels qu’on a... juste notre fagon d’étre. Toutes les cultures ont des fagons trés
différentes d’aborder cette transmission. Pas seulement la transmission de la
connaissance, mais comment arriver a garder ¢a en vie, quelque chose qu’on valorise
beaucoup. Et moi, je valorise beaucoup I’improvisation. Ce n’est pas, pour moi, [ce n’]
est pas juste du blabla. C’est vraiment trés riche et tres profond. Moi, ¢a me, ¢a
m’importe de garder ¢a en vie. Alors, ¢’était un peu ¢a le point de départ. C’était : est-
ce qu’il y a des codes ? Est-ce qu’il y a des facons 7 Est-ce qu’il y a un langage qu’on
peut utiliser méme dans I’improvisation en danse, qu’on peut transmettre a une autre
génération pour garder ¢a en vie ? (Harwood, 2007.)

Le fait qu’Andrew ait donné cette idée a Marc pour qu’il la développe est trés particulier.
Confier un concept a un autre artiste pour qu’il le développe manifeste une sorte de
collaboration tres rare. 1] faut en effet avoir beaucoup de complicité, de confiance et d’amitié
pour avoir cette attitude. Cela vient d’une démarche artistique comme celle d’Andrew,
fortement impliquée dans différentes sortes de collaborations. Ce n’est pas le cas de Marc
Boivin, qui a construit une longue carriere comme interprete. En effet, la formation et la
démarche artistique de Marc ont ét€ construites de mani¢re différente de celles d’Andrew. Au
départ, Marc a fait peu d’improvisation, au moins sur sceéne. Interprete respecté par le public
autant que par ses pairs, il a commencé sa carriere comme interpréete en danse avec Le
Groupe de la Place Royale a Ottawa, sous la direction de Peter Boneham. En 1985, il se joint
a la compagnie O Vertigo de Ginette Laurin, mais il danse également a titre de « danseur
indépendant » chez Jean-Pierre Perreault, Louise Bédard, Sylvain Emard, Catherine Tardif,
Tedd Robinson, a Montréal et a I’étranger. Cependant, dans les dernieres années, il a été de
plus en plus influencé par 'improvisation 2 travers ses collaborations avec Andrew et
d’autres artistes. Dans le livret du spectacle R.A.F.T. 70, dans la premiére phrase de son
curriculum, il se définit comme « interprete, enseignant, improvisateur ». La proximité entre
Andrew et Marc démontre encore une fois un transit des artistes, des idées et des pratiques
entre différentes polarités des sous-champs de la danse contemporaine. Au début de sa
carriére en tant qu’interprete, Marc était davantage 1i€ aux compagnies les plus reconnues par
le grand public alors qu’ Andrew, plus proche des collectifs d’improvisation, était reconnu par

$es pairs en improvisation et en danse contemporaine.
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Dans R.A.F.T. 70, Marc avait le défi de diriger ses pairs, comme il I’a souligné plusieurs fois
aux danseurs lors des répétitions au studio Lucie Grégoire et au Théatre de La Chapelle. Les
trois danseurs et les trois collaborateurs participant a la création ont été choisis par Andrew et
Marc, pour un total de huit artistes improvisant sur sceéne. Il y avait aussi Guy Cools,
dramaturge qui, dans le livret du spectacle, a la fonction de « Corps extérieur ». Selon Lin,
c’est lui qui a donné le soutien a Marc pour diriger et étre en scéne en méme temps. C’est un
groupe qui a travaillé ensemble dans différents projets d’improvisation et sous différentes
formations. Pour Andrew, I’important était de concilier deux générations de danseurs — des
jeunes danseurs qui s’intéressaient & I'improvisation et des danseurs expérimentés —, de

concilier les échanges entre la danse et les autres médias.

Dans les faits, selon Andrew (2007), trois générations de danseurs étaient impliquées :
Maureen et David, qui sont les plus jeunes avec quelques années d’expérience en
improvisation, Lin et Marc, qui en ont prés de quinze, et Andrew qui en a une trentaine.
Andrew se sentait un peu comme « le parrain » parmi eux. Par rapport aux autres éléments du
spectacle, Diane Labrousse, la musicienne, a un long parcours d’improvisation en musique
dans les créations en danse. Elle a travaillé avec Andrew dés les premiéres séries
d’improvisation a Tangente dans la création L’instant de Iinstinct’”’. Les deux autres artistes
qui improvisaient sur scéne étaient plus jeunes. Ainsi, Yan Lee Chan, I’éclairagiste, a une
formation en arts visuels et travaille régulierement comme concepteur d’éclairage. Dans un
entretien que j’ai enregistré, il m’a dit qu’il aimait beaucoup faire de I'improvisation
d’éclairage dans les spectacles d’Andrew et de Marc, avec qui il a travaillé plusieurs fois.
L’autre jeune artiste improvisateur était Jonathan Inksetter, un trentenaire responsable de la

conception et de I'improvisation vidéo.

112

Pour plus d’informations sur Linstant de instinct, voir Martin (1994). Diane Labrousse avait
aussi participé a une création d’improvisation en danse, intitulée Les cing éléments (2005), dirigée par
Andrew ala SAT.
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Moi et Marc, on se sentait vraiment trés en confort a travailler avec ces gens-la parce
qu’il y avait déja une complicité, un rapport en développement de quelques années,
surtout avec Diane. Et donc, on voulait comme garder ¢a. Diane, elle est plus prés de
mon 4ge, mais Yan Lee, I'éclairagiste, il est beaucoup plus pres de I’age de David, par
exemple. Et Jonathan est un peu entre les deux, tu vois. Alors Yan Lee est tres jeune
comme €éclairagiste, mais trés bon. Jonathan, il a & peu prés, quoi, trente-cinq ans. Un
peu plus dgé. Et un artiste trés spécial dans un domaine, dans son domaine a lui, de
I’installation, de la vidéo et tout ¢a. Et j’aime bien travailler avec ces gens-la. C’est
important pour moi... (Harwood, 2007.)

Andrew définit la création R.A.F.T. 70 comme une « piece de danse a base d’improvisation
avec une thématique ». Ce n’est pas par hasard que la création s’appelle RA.F.T. 70. 1l en
ressort une atmospheére de naufrage, avec parfois des images et des bruits de la mer; la vidéo
montre différentes sortes de cartes de plusicurs €poques et de cultures en alternance avec des
images de circuits électroniques. A certains moments, subtilement, les corps des danseurs par
terre nous rappellent des corps naufragés, des survivants, des corps relachés, détendus, a la
dérive. Concernant la scénographie, on voit plusieurs sortes de radeaux, comme des épaves
de la tempéte. Cela donne une sensation de passages, de chemins perdus, inattendus. Il y a
aussi des images gigantesques de certains danseurs coincés dans une caisse, qui sont

projetées au fond du théatre.

7.4.1 Canevas a la dérive

Selon Pavis (1996), le mot canevas issu du francais archaique, chenevas, désigne une toile
grossi¢re de jute. Au théatre, ce mot est connu a partir de la Cowmunedia dell’arte qui, a
I’époque de la Renaissance, 'utilisait pour désigner un plan d’intrigue et des repéres selon
lesquels les comédiens italiens improvisaient sur scéne (canovattio). Corvin (2003) distingue
I’improvisation des arts de la scéne dans deux types : celle de 1’ « improvisation pure »'" et

celle de I'improvisation a canevas préétablie. Dans le second cas, I'improvisation s’appuie

" Corvin (2003) souligne que I'improvisation pure des comédiens italiens de la Commedia
dell’arte de la Renaissance était limitée. En fait, I’intérét contemporain pour I’improvisation se
développe dans les années 1960, alors rattaché aux idéologies spontanéistes, au désir d’inventer,
parfois naif, & partir de « rien ».



281

plus ou moins sur un théme qu’elle est chargée d’explorer. La structure que Marc établissait
chaque jour avant la fin des répétitions se rapprochait, a mon avis, de I’improvisation a partir
de canevas dans laquelle il existe un theme ou une structure plus ou moins fixe que le groupe
suit et explore. Dans les cercles de I'improvisation, dans le milieu de la danse contemporaine,
cette notion est appelée « improvisation structurée ». Andrew [’utilisait quelques fois dans les

entrevues comme synonyme de structure d’improvisation.

Pendant le processus de création, Marc a construit une certaine structure a partir d’un
matérie] d’improvisation fourni par les danseurs. Il s’agissait de petites partitions, ¢’est-a-dire
des mises en jeu qui pouvaient révéler différentes présences: soit des présences purement
physiques, soit certains jeux théatraux, soit des présences avec différentes dynamiques par
rapport a la scene ou au rythme. Il y avait des jeux retenus et d’autres avec beaucoup de folie,
des improvisations portant sur les réves personnels des danseurs, d’autres liées au
mouvement, comme des constructions et des jeux de lignes dans I’espace ou avec le corps

(lignes courbes, ou droites, ou a partir des articulations).

Lors des répétitions, apres que le groupe eut exploré ces différentes sortes de jeux pendant 2
heures, il y avait une pause suivie d’une discussion sur les propositions travaillées. A partir
de cette discussion, pendant laquelle le groupe discutait le rythme, ’interaction entre danse et
musique et I’atmosphére de chaque partition, Marc proposait une structure fixe
d’improvisation, comme une sorte de canevas. Cette structure d’improvisation était un
schéma de proposition, ol le groupe travaillait chaque improvisation comme une « zone
d’exploration » : soit I’exploration de mouvement dans les lignes imaginaires dans le corps
par exemple; soit le jeu de bouger et de faire des pauses, tout le groupe ensemble; soit le fait
de faire une scene d’un réve que le groupe avait déja travailiée. Cette structure
d’improvisation changeait lors de chaque répétition et se développait sur environ 50 minutes
dans le dernier moment de la répétition. Elle était importante pour créer une dynamique
d’ensemble. Marc, en discutant avec les danseurs, changeait ’ordre de cette structure lors de

chaque répétition.
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Au Théétre La Chapelle, Marc en est arrivé a définir une structure fixe presque définitive,
une « structure de partitions » comme il me I’a nommée, que le groupe a présentée en avant-
premiére a un groupe d’étudiants de I’Ecole Nationale de Théatre. Cette structure était formée
de partitions, avec différentes consignes pour chaque partition ol les danseurs pouvaient
improviser dans une sorte de cadre, de « zone d’exploration » comme me I’a indiqué Marc.
Cependant, apres ce spectacle présenté aux étudiants en théatre, Marc a proposé au groupe
d’enlever cette structure pour les spectacles publics. 11 a proposé de présenter tous les soirs
une improvisation sans structure préétablie. Cette stratégie était proche de la notion
d’improvisation ouverte, a la différence que, dans ce cas, le groupe avait fortement développé
la création a la base de I'improvisation structurée, et que cette dimension-ci, développée
jusqu’a ce moment-1a, était encore vivante et animée dans leurs corps. Il y eut une grande

discussion a ce sujet. Ce fut le moment le plus bouleversant du processus de création.

On a fait beaucoup d’improvisations, environ de 45 a 55 minutes, ou j'écrivais les
structures completes. Donc, on commence avec telle partition, ensuite telle autre,
ensuite telle et telle, et comme ¢a, et on les suivait. Et ¢a, ¢a nous a aidés a bétir un
rythme ensemble. Tout le temps, moi, j'avais jamais de plan précis : « moi, je veux
arriver la ». « Je veux arriver a faire un spectacle ». Mais le comment du spectacle,
parce que c’était la premiére fois, je n’en avais aucune idée. Donc, j’y vais au jour le
jour. Et ce qui s’est passé, c’est que le dernier vendredi avant la premiére, qui était le
mercredi suivant, on a fait une structure devant les gens. Et elle a bien fonctionné,
sauf que je me sentais un peu comme si c’était un peu...on dirait que j’avais
I’impression que ¢’était moindre que [ce] que ¢a pouvait vraiment étre. Donc 13, ¢a a
été un gros questionnement pour moi, a savoir, est-ce que je travaille ¢a pour le
vivifier, ou est-ce que j'ouvre complétement ? J’enléve la structure ? Et finalement,
c’est ce que j’ai décidé de faire; puis c’est ce qu’on a travaillé pour les deux jours
précédant le spectacle. (Boivin, 2007.)

Cette proposition de Marc a eu un impact sur les collaborateurs : les sept ont exprimé leurs
impressions. Quant aux danseurs, Andrew et Lin, ils étaient trés contents, surtout Lin qui
préfére toujours que I'improvisation soit ouverte. David, le plus jeune, était explicitement
insécurisé et mal a I'aise vis-a-vis de la proposition de Marc. Maureen a trouvé celle-ci
intéressante, sans toutefois beaucoup se manifester. Quant aux autres artistes du spectacle,
Diane, la musicienne, se montrait trés enthousiaste avec la possibilité d’improvisation

ouverte. Du coté de Yan Lee, I’éclairagiste, et de Jonathan a la vidéo, le déroulement se
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passait bien. Ces derniers ont accepté sans trop de commentaires. Et finalement, apres que le
groupe eut discuté de la proposition, Marc a opté pour I’improvisation sans structure établie.
Ce choix a fait une différence importante dans la création. Dans un processus qui était fondé
sur des partitions d’improvisations structurées, le choix pour I'improvisation sans structure
dans les présentations publiques a augmenté la responsabilité des huit collaborateurs sur
scéne. La capacité de prise de décisions a augmenté. Cette proposition exigeait des danseurs

une attention redoublée étant donné la quantité de décisions a prendre.

7.4.2 Raffiner la perception

Dans la création Hark, Andrew se produisait avec un danseur de sa génération, avec au moins
une pratique (la danse contact) commune, maitrisée par les deux. Leurs pratiques et leurs
rapports au corps permettaient aux deux danseurs une plongée dans la perception a la base de
leurs présences corporelles. Avec RAF.T. 70, 'ai aussi rencontré un raffinement de la
perception, mais a travers le jeu de la danse et d’autres médias. Ainsi, RA.F.T. 70 avait
comme défi I’'improvisation pour tous les éléments de la scene, c’est-a-dire la responsabilité
de I"improvisation partagée par tous les artistes de la création et ce, méme s’ils avaient des
paramétres et des outils différents. Cette conception d’une création /ive par les médias et la
danse était aussi une maniere d’intégrer différents contextes. C’était une pratique qui
demandait une attention redoublée des danseurs. Comme Boivin me I'a indiqué dans les
entrevues, 1l s’agissait de voir comment chaque élément pouvait avoir un sens
d’improvisation selon son médium, et de permettre a chacun de trouver son mode
d’improvisation, et aux autres de comprendre ce mode-la. Pour développer ce sens, le groupe
a eu la possibilité de résider au Théatre La Chapelle une semaine avant la premiére de la
création. C’est I'un des avantages d’un petit théatre, beaucoup moins dispendieux que les
grands théatres : cela permet aux groupes en résidence de profiter d’une meilleure exploration
de I’espace physique. L’intégration de ces éléments était primordiale pour Marc. Un autre
aspect important qui favorisait I'intégration est que le groupe se connaissait grice a d’autres

collaborations antérieures.
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Bien que modestes sur le plan économique, dans R.A.F.T. 70, les possibilités d’ improvisation
entre la danse et les médias étaient trés élaborées. Par exemple, Diane a travaillé la musique
dans différents climats qui suggéraient différentes situations et qui favorisaient les jeux avec
d’autres médias. De plus, elle a congu le son de facon a ce qu’il puisse physiquement se
déplacer dans différents coins de la salle. Le son était a la fois proche et distant des danseurs.
Ce jeu acoustique dans ’espace était également intéressant pour le public qui pouvait

entendre les sons avec un degré d’éloignement variable.

Au Théatre La Chapelle, il y avait quatre voix indépendantes. Alors, je pouvais I’avoir
juste d’un cbté, ou de I"autre c6t€. Donc créer des fois, du mouvement dans le son,
mais aussi de travailler des oppositions. Alors des sons tres abstraits, trés gros, plus
comme des sons é€lectroniques, et ensuite, arriver a un petit son, qui est tres
représentatif, qui est trés intime, qui dit quelque chose, qui nous rappelle quelque
chose. Des sons qu’on peut identifier, comme s’} y avait de ’eau, des grenouilles, ou
des choses comme ca. Il y avait des criquets, le soir, des grillons, la. Et ¢a, ¢’était
toujours petit, ciblé. Donc, automatiquement, ¢a sort la danse, et ¢ca amene comme une

théatralité, ou une intimité, ou la vie réelle. Ca change toute la perspective. (Labrosse,
2007.)

Diane, qui a une expérience de longue date en improvisation en danse, donnait ainsi
beaucoup de suggestions. Chaque jour, avant |’échauffement qui précédait le spectacle, le
groupe parlait de la soirée antérieure pour discuter des choses qui étaient bien et des autres
qui étaient plus fragiles. Pendant 'un de ces débats, elle a dit qu’au début de la soirée
précédente, tous les danseurs faisaient des propositions trop rapidement et qu’elle ne savait
plus quoi faire. Elle avait des difficultés a suivre la scéne; il fallait qu’elle change tres
souvent. Selon elle, quand il y a trop de propositions, ¢’est parce qu’il y a moins d’attention
de la part des collaborateurs et que les propositions sont moins développées. Ce jour-1a, elle a
rappelé aux danseurs les consignes de Marc, qu’ils ont fortement travaillées dans le
processus. Marc disait aux danseurs de laisser le temps agir, de laisser la place pour les autres
médias aussi. Il disait que les médias étaient moins importants pour des aspects spectaculaires
que pour la possibilité d’improvisation et d’échange. Dans mon journal de bord, j’ai trouvé
une de ses phrases, qu’il a prononcée pendant les répétitions : « C’est dangereux que le
spectacle devienne un show de technologie. » Marc parlait davantage d’un processus de

partage et de recherche que de I'atteinte d’un produit achevé.
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Dans R.A.F.T. 70, Marc donnait plus d’importance a I’expérience des médias avec la danse,
c’est-a-dire la possibilité pour les danseurs de composer, de se laisser influencer ou

surprendre par les médias, qu’a ’utilisation des médias pour des « trucs spectaculaires ».

Dans une des répétitions, Diane, la musicienne, a pris la parole pour faire remarquer
I’importance de se laisser imprégner par les couleurs de 1’éclairage, par I'installation d’une
ambiance sonore ou par l'outil vidéo. Parfois, ces médias créaient une atmosphere qui
favorisait le jeu entre les corps des danseurs et la musique, 1’éclairage ou la vidéo. A
plusieurs reprises, des corps détendus étaient perceptibles, comme s’ils étaient des naufragés,
des survivants. Ce jeu, qui était parfois produit de maniére lente et discrete, apparaissait de
fagon inattendue. Comme le disait Andrew (2007), les autres médias étaient d’autres corps de

la création de R.AF.T.70.

C’était beaucoup aussi au niveau de la scénographie, beaucoup au niveau des lumiéres
et de la musique (...) Alors, ¢’est important pour nous, on a parlé de ¢a, que la danse
passe en arriére-plan des fois, pour faire ressortir quelque chose. Comme la musique,
par moment, ou la scénographie. Que I'image que Jonathan propose, que c¢a soit ¢a le
focus pendant une certaine période de temps. Et nous, on n’est plus dans le
background. On n’est pas dans le foreground. (Harwood, 2007.)

A propos de I’intégration de tous ces éléments, Andrew m’a fait part des différentes
«couches de perception » que cela pouvait développer. Pour lui, qui a travaillé dans
différents contextes d’improvisation, cette perception augmentée survient avec le temps, alors
que pour un danseur comme David, avec une expérience chorégraphique tres bien développée
comme jeune interpréte, cela a été un grand défi de jouer avec tous ces niveaux de perception.
L’improvisation sur scéne avec les autres danseurs était déja une difficulté a surmonter et a

laquelle se rajoutait I’improvisation avec les autres médias.
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Méme si je danse avec tol, je sais [ce] qui se passe a I’entour. Ah, j’ai vu I'image dans
le fond. Ok, je sais qu’est-ce que c’est, alors, je peux l'intégrer. Les lumiéres, ok, y’a
quelque chose la-bas, il y a Lin... J’essaie d’étre tres conscient de plusieurs choses en
méme temps. Alors, tu travailles a plusieurs niveaux en méme temps. T es conscient a
plusieurs niveaux en méme temps. Et pour quelqu’un comme David, ¢a doit étre dur
d’improviser en danse, c’est déja beaucoup. C’est déja tout un autre univers. Si tu mets
par-dessus ¢a, il y a de la musique, des éclairages et des décors, ¢a fait plusieurs
couches. Mais encore la, pour moi, c¢’est quelque chose qui vient avec le temps.
(Harwood, 2007.)

Dans ’entrevue que j’ai réalisée avec David, il évoquait des moments forts et d’autres
instables en rapport a I'improvisation dans la création, surtout pendant les spectacles. De
nombreux dilemmes liés aux actions en train de se passer se sont posés a lui. De plus, il

trouvait troublant de faire ses choix devant le public, il se sentait un peu exposé.

Par exemple, pendant les répétitions, quand le groupe travaillait avec des structures
d’improvisation, Marc avait décidé qu’il y aurait toujours un solo et que ¢’était David qui le
ferait. Cela faisait partie de la structure. Mais comme Marc avait retiré cette structure, le solo
pouvait apparaitre ou non, ou un autre danseur pouvait I’exécuter, comme Andrew I’a fait
lors de la deuxiéme soirée. Pendant les spectacles au Thédtre de La Chapelle, ce solo est
apparu seulement dans la troisiéme soirée. Ce jour-la, quelques minutes avant de le réaliser,
David était sur sceéne, assis dans un coin peu éclairé. 11 était donc presque caché dans le noir
quand Yan, I’éclairagiste, I’a « attrapé » avec la lumiére a travers un « spot », en faisant
apparaitre une grande lumiere ronde sur sa figure. Dans [’ombre, Lin et Marc étaient a ses
cOtés. David m’a raconté qu’il avait |’espoir que Marc et Lin |’accompagnent sur scene, mais
ces deux derniers ne bougeaient pas. A cette situation est venue se rajouter de la musique

rock’n roll; le jeu des lumieres et ]a musique soulignaient alors I’exposition de David.
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(...) un moment donné, je suis assis, puis j'me pose plein plein de questions, puis 1a,
pouf, la lumiére allume ou je suis. Puis 13, j’fais, « Ben, moi qui pensais étre dans le
noir, 1a, puis de pouvoir respirer, regarde, il vient d’ouvrir la lumiere. » (...) Mais c’est
comme, c’est ¢a, ce soir-1a de la troisieme [soirée], je m’en souviens de I’espece de
solo, vers la fin, ot y a eu un premier jet (de lumiere), et j’ai comme tracé une premiére
fois la ligne, puis la musique buildait, buildait, buildait, t’sais. Puis la, ben, j’ai...
QOuais, j’m’attendais pas a ce que les autres danseurs me laissent cette porte-la seul.
Puis ¢’est ¢a, c’est 1a aussi que j’me suis rendu compte que, ok, parce que beaucoup
avant, je pensais beaucoup a I’improvisation en fonction des autres danseurs. J'essayais
tout le temps plus de me mettre [plus] en lien avec les autres danseurs qu’avec la
lumiére, la vidéo, ou la musique. Tandis que 12, j’ai comme compris que, non non, la,
c’est I'improvisation, moi, la musique, et I’éclairage. Sauf que, c’est comme la
premigre fois qu’elle devenait aussi palpable. (...) Puis, j’a1 été capable de me relever,
et de me laisser aller, puis de ne plus étre dans ma téte, puis de faire « Ok, ben, je vais
danser ce que la musique me donne comme énergie ». (Rancourt, 2007.)

Ces paroles montrent les dilemmes de David en jouant avec plusieurs «couches de
perceptions » simultanément. David connaissait Andrew et Marc parce que tous les deux
avaient été ses enseignants de LADMMI. Il m’a dit qu’il avait pris plusieurs cours
d’improvisation avec Andrew a cette époque. Au sein de la Compagnie Marie Chouinard, il
improvisait également beaucoup. Pour lui, 'improvisation pendant le processus de création
de RA.F.T. 70 a été beaucoup plus facile que I'improvisation pendant les spectacles, surtout
avec la proposition d’improvisation sans structure établie. Méme s’il avait beaucoup
d’expérience en improvisation, il n’avait pas I’expérience d’improviser sur scéne face au
public. Dans les entrevues, Andrew, David, Diane, Guy, Lin et Marc ont évoqué I'importance
et ]a difficulté de la prise de décisions que nécessite I'improvisation. En effet, dans celle-ci, la
charge de responsabilités de la création est partagée par tous. Dans les pratiques dominantes,

¢’est seulement le chorégraphe qui porte cette responsabilité.

Il semblerait qu’il soit possible de saisir deux grands défis de I'improvisation dans R.A.F.T.
70. Le premier concerne le travail de perception de tous les éléments impliqués dans
I’improvisation. Le jeu peut étre établi entre les danseurs eux-mémes, ou selon les possibilités
des médias qui mobilisent plusieurs sens. Le deuxieéme défi concerne celui qui découle du
premier : les choix a faire. Apres la prise de conscience de ces enjeux (danse et médias), il

faut faire des choix, en d’autres termes prendre une décision parmi un éventatl de possibilités.
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Et c’est 'une des grandes difficultés dont m’a parlé David, une difficulté qui I’a surchargé
pendant les spectacles. Cela démontre une différence de pratique en danse entre David et
Andrew. D’un c6té, David, jeune interpréte formé au sein de LADMMI, est représentatif de
la jeune génération qui a bien réussi, et pour laquelle I'improvisation est davantage un outil
pendant le processus de création. De I’autre cOté, Andrew, un vieux loup de I’improvisation
qui cherche une maniére de transmettre son expérience a la jeune génération. L’idée originale

d’Andrew d’un échange de générations a été bien accomplie.

Mais si I'improvisation est ouverte, est-ce qu’il y a des limites 7 Peut-on imaginer que tout
est valide 7 Est-ce qu’il y a de mauvais choix dans 'improvisation ? Selon Boivin (2007), la
fragilité peut survenir quand les danseurs perdent confiance en eux-mémes ou s’éparpillent,
c’est-a-dire quand ils ne crolent plus en ce qu’ils font. D’aprés Andrew, certains choix sont
plus efficaces que d’autres, d’autres ont plus de syntonie avec ce qui se passe sur scéne, dans
une sorte de négociation. Cependant, selon Andrew, la négociation peut parfois aller dans un

sens trés problématique, ce qui peut constituer pour ui un défi trés intéressant.

Il y a des choix plus efficaces, moins efficaces. Par rapport a |’écoute, je pense, puis
par rapport a la création méme. C’est quand méme une création qu’on fait. C’est quand
méme un spectacle et je pense qu’il y a une responsabilité qui va avec ¢a. ll y a une
responsabilité. On n’est pas la juste pour se plaire a nous. On n’est pas la uniquement
pour plaire au public non plus. On est 13, a mon avis, pour créer de ’art, sur scéne. Et
c’est une grande responsabilité. Mol, je prends ¢a quand méme sérieusement. En ce
sens, ce n’est pas que je veuille nécessairement que le produit soit beau a la fin de tout.
Mais qu’il y ait une cohérence, tu vois. Que je sente, moi, [que] je suis satisfait et [que]
les autres aussi, méme s’il y a eu des périodes difficiles. Ca prend beaucoup de temps.
(Ca prend beaucoup d’années, beaucoup de pratique. (Harwood, 2007.)

Ce n’est pas parce que I’improvisation est ouverte qu’il n’y a pas de cadres. En effet, 1l existe
des relations internes dans la création. Dans le cas de R.A.F.T. 70, il y a une cohérence 2 la
base de I’improvisation, il y a des zones d’exploration de mouvements ou des idées que le
groupe a travaillées. 1l y a une dynamique que le groupe a établie a travers le processus de
création. Cette vivacité et cette cohérence du projet professionnel sont ressuscitées a travers

une tragabilité mnémonique lors des spectacles.
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7.4.3 Déplacer le public

Dans R.A.F.T. 70, les danseurs amenaient le public dans des lieux de théatre inhabituels en
utilisant une sorte de dispositif d’interaction a plusieurs relations (danseur/public, espace
public/espace de scene, intimité/étalage). Apres le signal destiné a faire entrer le public, deux
danseurs venaient chercher le public qui passait par les loges des artistes. Ensuite, le public
passait par les coulisses, ol chaque spectateur était pris en photo faite par un danseur avec un
vieux polaroid. Puis, en passant par la scéne, chaque personne gagnait finalement sa place
dans l’auditoire. A ce moment-13, pendant que le spectateur cherchait sa place, il y avait deux
danseurs sur scene : un par terre, passif, et I’autre qui lui faisait un massage. Ici, comme dans
la création Hark, au début du spectacle, les corps gisent au sol. Le massage qu’on voit au
début de R.A.F.T. 70 assure la relaxation du corps et établit un lien avec certaines techniques
somatiques. Une fois que tout le public a pris place, le massage se dirigeait vers une
manipulation des membres de 'autre a la limite d’une danse. Peu a peu, celui qui était plus
passif commengait a interagir et a danser, son corps se projetant dans I’espace. Puis un duo en

danse se déroulait; ensuite, le spectacle continuait.

Ces exemples, au début de la création R.A.F.T. 70, renforcent encore une fois le recours au
corps quotidien du danseur qui se-révele dans une certaine intimité quand, par exemple, deux
danseurs saluent les spectateurs en leur parlant directement puis les invitent a entrer dans la
loge, ou a d’autres moments, quand un danseur prend une photo de chaque spectateur, et
finalement quand les danseurs se massent entre eux. Ces moments furtifs étaient une
possibilité d’échange entre le spectateur et les danseurs, d’échange des regards, des petits

mots, des chuchotements, avec finalement une proximité inattendue par le public.

Je crois qu’il (Marc) s’en est trés bien sorti. Surtout avec 1'idée de départ, toute cette
espece de... on laisse le public entrer dans notre vie privée a nous, le lieu des loges. Et
déja, d’ouvrir au public un lieu qui est presque tout le temps privé; on va jamais dans
les loges des artistes avant un show. C’est privé, on se prépare, on est 1a pour nous,
c’est chez nous. On a besoin de ¢a. Et ]a, ¢’était complétement le contraire. Et de voir a
quel point les gens étaient comme ravis de passer par la, de se faire parler un petit peu.
C’est trés chaleureux, ¢’est comme pratiquement une facette de la vie. (...) Un
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passage. Exactement. Puis c’est ¢a, je pense, la thématique, pour Marc. Un passage. Un
passage d’idées, un passage d’esthétique, un passage de générations, un passage
d’informations. Un partage aussi. Un passage et un partage. (Harwood, 2007.)

R.A.F.T. 70 prenait fin avec une « mise en jeu » : les danseurs allaient chercher quelques
spectateurs parmi le public et en invitaient quelques-uns a sortir alors qu’il y avait encore des
danseurs sur scéne. Cela causait un certain embarras. Ici est rendue explicite pour le
spectateur une regle des spectacles : le principe selon lequel ce sont les artistes qui décident

du moment ou le spectacle prend fin.

Toutes ces propositions faites au public — les inviter a entrer dans la loge, prendre une photo,
les inviter a sortir de la salle lors de la fin du spectacle - sont différentes manieres d’interagir
avec le spectateur d’une maniére plus directe. C’est aussi une invitation lancée au spectateur
de parcourir des espaces dans le théitre qui ne lui sont pas connus de maniere générale.
L utilisation potentielle de 1’espace se rapproche de I’idée d’Umberto Eco dans La poétique
de 'ceuvre ouverte (1965) ou «un type d’ceuvres qui, bien que matériellement achevées,
restent ouvertes a une continuelle germination de relations internes, qu’il appartient a chacun
de découvrir et de choisir au cours méme de sa perception» (Eco, 1965, p.35). Ces
expériences contribuent & changer notre maniére ontologique de percevoir les notions de
temps et d’espace. L’expérience phénoménologique que nous apporte cette perspective, en
paraphrasant Eco, est une situation ouverte et toujours en mouvement. Le mot clé entre
Pauteur, I’ceuvre et I'interpréte est interaction. Une euvre a achever, ¢’est une ceuvre qui
propose a I’interpréte une insertion relativement libre avec une certaine orientation dans un
espace augmenté''’. « L’ceuvre est bien ouverte, mais dans le cadre d’un champ de
relations. » (Eco, 1965, p.34.) Je crois que I’ensemble de ces relations a été I'un des grands
mérites de RAF.T. 70 : la perception dans un espace augmenté, sollicitant aux danseurs
d’improviser avec tous ces €léments. En conséquence, la préoccupation pour la technique,

tellement enracinée chez les danseurs professionnels, était ici beaucoup moins importante. La

"'* D’aprés Manovich (2004), en tenant comple de la réalité de I’espace augmenté, le grand défi
des artistes et des musées est d’assimiler une spatialité tridimensionnelle. La réalit€¢ augmentée
consiste a inciter le spectateur (« usager ») a entrer dans un espace rempli de données dynamiques avec
lesquelles il peut interagir.
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demande d’attention se faisait par rapport a plusieurs « couches de perception », en relation

avec la négociation de chaque instant.

Une des idées principales de I’ceuvre Le sens du mouvement (1997) d’ Alain Berthoz est que
la perception est une action simulée, c’est-ad-dire qu’elle n’est pas seulement une
interprétation des messages sensoriels. Selon l'auteur, la perception est simulation d’une
action interne, elle est jugement et prise de décision. Cela corrobore la notion de corps propre
de Merleau-Ponty (1945). « Si un étre est conscience, il faut qu’il ne soit rien qu’un tissu
d’intentions. » (p.141.) A mon avis, c¢’est 12 que résident la particularité d’Andrew en tant
qu’artiste, son ouverture et son amplitude d’attention, sa capacité de prise de décisions dans
différents contextes, d’agir et de réagir sur scéne avec d’autres danseurs, de jouer avec les
éléments du spectacle et d’interagir avec le public. C’est un rapport au corps interactif, tissé

d’actions et d’interactions.

7.4.4 Conclusion

Ce chapitre comporte les trois études de cas proposées par cette étude. Le cas d”Andrew
permet de comprendre et de répondre a une partie de la question principale de recherche, a
savoir : comment certains danseurs-créateurs se démarquent-ils par rapport aux pratiques
dominantes en danse contemporaine ? A partir de créations observées et du corpus
documentaire, il a été possible de saisir, d’analyser et de synthétiser certaines caractéristiques
distinctives de la pratique d’Andrew face aux pratiques dominantes. L improvisation dans
différents contextes est la constante la plus forte de sa démarche artistique. Comme Andrew
le souligne a plusieurs reprises, I’improvisation constitue pour lui un art entier vraiment a
part, qu’il considére aussi comme une forme de manifestation capable de renouveler la
pratique chorégraphique dans le champ de la danse contemporaine, ce qu’il appelle la
chorégraphie instantanée. Dans la pratique d’Andrew, il est possible de percevoir la primauté
donnée au mouvement détendu, la prééminence du toucher, le jeu avec la gravité, I’attention

redoublée a travers la perception, la prise de décision sur scene, la composition dans I’espace,
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[’exploration des aspects tridimensionnels du corps, le dialogue et la proximité avec le public.
Ces aspects esthétiques, saisis de sa pratique artistique, valorisent un rapport au corps plus
flexible que dans le contexte traditionnel de la danse contemporaine. L’incorporation de ces
aspects permet 2 Andrew de valoriser un corps plus accessible et conscient de ses propres

limites dans le champ de la danse contemporaine.

D’un autre c6té, I'influence du Contact Improvisation, qui ressort de la démarche artistique
d’Andrew, s’inscrit dans un développement de nouvelles organisations artistiques dans
lesquelles la collaboration prend une grande place dans le sous-champ de production
restreinte. Ces créations s’inscrivent dans des circonstances d’échanges et de fonctionnement
en réseau, d’ou ressortent des attitudes de coopération et d’échanges lors de contextes divers.
La pluralité de ces échanges, dans un contexte de formation ou de spectacles, démontre qu’il
existe des artistes capables de partiellement s’autogérer dans le cadre de petites productions a
I’écart de grandes institutions. La diversité des roles dans lesquels Andrew s’investit est une
caractéristique développée au sein de la communauté du Contact Improvisation. Cette
diversité — Andrew tient successivement les rdles de chorégraphe, danseur, producteur,
organisateur, hote, enseignant, et finalement danseur-créateur - contourne les hiérarchies en
place dans les cercles de I’establishment chorégraphique actuel de la danse contemporaine ol
les réles sont plus fixes. De plus, sa participation en dehors de cercles restreints de la danse
contemporaine, dans des contextes mixtes en termes de danse, dans lesquels participent des
danseurs professionnels, amateurs et des « non-danseurs », démontre une versatilité et une

ouverture face a la danse en tant que discipline dans le sens le plus large du terme.

L’étude de cas d’Andrew m’a permis de saisir des nuances de certains aspects de sa pratique
qui suggérent des modifications de I’habitus du danseur contemporain. Son appartenance
diffuse entre la danse contemporaine, I’improvisation en danse et le Contact Improvisation
favorise des pratiques distinctes entre les sous-champs, mais elle démontre aussi certains
transits entre ces cercles. Toutefois, c’est dans le sous-champ de production restreinte que les
transformations émergentes de la pratique vers une évolution a I'intérieur du champ sont

prometteuses. Au début de ce chapitre, la compréhension de I’appartenance d’Andrew au
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milieu du Contact Improvisation a ét€ fondamentale dans le sens ou elle a permis de
comprendre certaines valeurs qui sont attachées a sa démarche artistique. Ces sont les bonnes

cartes qu’il peut jouer en termes de pratique dans le champ de la danse contemporaine.

0y

La théorie de Bourdieu, qui me sert d’inspiration critique dans cette €tude, m’incite
repenser mon propre champ qui est la danse contemporaine. Cette perspective m’aide a
dénuder mon propre regard. Cette théorie m’a incitée a situer le contexte des créations
d’Andrew et les aspects représentatifs de sa démarche en tenant toujours compte de sa
position dans le champ de la danse contemporaine et de sa pratique développée au milieu du
Contact Improvisation. Comme le souligne Bourdieu (1992), I’histoire d’un champ artistique
est donnée par les artistes a travers leur appartenance dans le champ et elle est objectivement
située en relation a d’autres artistes et a leurs produits. Les changements possibles sont
toujours relatifs : ils s’établissent entre ceux qui soutiennent les traditions et ceux qui
s’efforcent de les rompre. Il existe une correspondance étroite entre I’habitus et le champ. On
observe une correspondance de conditionnement a mesure que chaque champ produit un type
d’habitus, ce sur quoi I’étude de cas d’Andrew est exemplaire. Cependant, il s’agit d’une
correspondance constructive puisque 1’habitus contribue a établir le champ comme monde
doué de sens et toujours en transformation. La pratique d’Andrew, inscrite dans le sous-
champ de production restreinte, occupe des espaces stratégiques et dominants dans ce sous-
champ en proposant des valeurs issues en grande partie du Contact Improvisation. Ces
valeurs s’orientent vers des sociabilités renouvelées en proposant des échanges artistiques

qui, dans le cas d’Andrew, sont le résultat d’une pratique incorporée.

L’habitus est un moyen d’action qui permet de créer et de développer des stratégies
individuelles de méme que collectives; c’est le corps structuré et structurant qui ne se révéle
qu’en situation. En suivant la notion de I’habitus, les actions analysées par le cas d’Andrew
démontrent que les incorporations sont ancrées, enracinées et polarisées vers certaines
tendances. La construction d’étre au monde est batie en fonction des expériences, ¢’est 1'un
des aspects ou la phénoménologie chez Merleau-Ponty va rencontrer la sociologie de

Bourdieu a travers la notion de I’habitus, dépdt latent de sens qui rend possible Iaction. Ces
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dispositions sont plutdt de l'ordre du sens pratique, de [’habitus, articulation entre
I’individuel et le social. Dans le milieu de la danse contemporaine, Andrew articule sa
singularit€, son histoire individuelle en tant que danseur et son appartenance & certains
cercles de I'improvisation en danse, surtout au sein du Contact Improvisation dont il fait
partie de I’histoire collective. La construction d’un corps dansant au sein du Contact

Improvisation incite Andrew a participer au champ de la danse contemporaine en apportant

un rapport au corps interactif, mis en réseau.



CHAPITRE vill

CONCLUSION

Cette recherche a eu pour but de comprendre comment certains danseurs-créateurs se
démarquent des pratiques dominantes en danse contemporaine. Pour rendre compte de cela,
j’ai analysé la pratique artistique de trois danseurs-créateurs: Andrew de Lotbiniere
Harwood, Lin Snelling et Pamela Newell. Je les al observés dans teurs processus de création
et dans leurs spectacles au cours de "automne-hiver 2006-2007 a Montréal dans des espaces
de diffusion alternatifs (dans le sens des lieux reconnus dans le sous-champ de production
restreinte en danse contemporaine). Ces artistes indépendants s’organisent en différents
collectifs desquels résultent des créations ponctuelles. Ces créations, nourries de
’improvisation en danse, sont en syntonie avec l’art contemporain dans son registre
largement expérimental. Ces créations se présentent libérées de I'obligation de cloture de
I’ceuvre, de cloisonnement disciplinaire et de réussite face au grand public. Comme le
souligne Jimenez (1999), les créations qui se rencontrent dans le registre d’expérimentation
donnent une continuité a ce que les avant-gardes du début du siécle nous ont enseigné, a
savoir que |’expérimentation n’est pas en contradiction avec I'ceuvre. Le défi théorique
soutenant la pratique qui anime ces créations consiste 2 comprendre sa cohérence plusieurs
fois ébranlée, sa genese, ses valeurs cachées et ses parcours riches d’imprévus. Pour en
rendre compte, cette étude mobilise de nombreuses références théoriques confrontées aux

données empiriques.



296

8.1 Les enjeux de la pratique

Certains aspects des sociologies du corps ont été utilisés afin de mettre en relation le corps, la
société et la danse. L’un des auteurs de la sociologie du corps que je cite le plus souvent est
Pierre Bourdieu, compte tenu de ses concepts clés pour la compréhension du corps comme un
lieu d’inscription du social. II nous faut souligner la difficile tiche de compréhension de son
appareillage conceptuel ainsi que le souci, tout au long de cette étude, de ne pas réduire sa
pensée. Dans cette étude, il s’agit, de maniere modeste, de chercher dans sa pensée un
support et une voie réflexive d’acces afin de comprendre certains aspects de la logique des
pratiques artistiques observées a travers des données empiriques. Le concept d’habitus a été
présent a ’arriere-plan de ’analyse de cette étude. Il a été le moteur pour comprendre les
aspects, les caractéristiques et le dynamisme des pratiques du danseur contemporain. Ce
concept est fondamental afin de comprendre comment les danseurs de la danse
contemporaine sont prédisposés a faire leurs choix. Cependant, I’adoption de ce concept,
souvent sujet a des lectures controversées en sociologie, suppose une compréhension et une
interprétation. Dans cette recherche, I’habitus est compris en tant que principe médiateur des
individus et de leurs conditions d’existence. Il est aussi d’une importance primordiale
lorsqu’il s’agit de comprendre la pratique artistique de danseurs non seulement en tant que
notion liée a I’ceuvre artistique au moment ou celle-ci est en train de se faire, mais aussi en
tant que sens pratique développé par I'individu au sein d’un groupe. Il s’agit du cours de
I’action de I'individu qui résulte ainsi d’un apprentissage et d’une incorporation. Ce concept
permet de penser les danseurs dans un échange constant avec la réalité sociale dont ils font
partie, tous, individus et société, étant en processus de transformation. Un autre aspect
important de ce concept est qu’il donne de la continuité a la tradition francaise sur le corps.
En reconnaissant le corps comme une condition permanente de I’expérience, Bourdieu fait
écho a la pensée de Merleau-Ponty. La phénoménologie de Merleau-Ponty montre le corps
comme pivot de I'incorporation du sens du monde, « de maniéres d’étre » et ce, en tenant
compte d’un historique culturel personnel. La sociologie de Bourdieu a été sensible aux idées
de Merleau-Ponty et reprend la théorie du corps pour expliquer comment les individus vont

incorporer les schémes générateurs de « manieres d’étre » d’un groupe social ou d’une classe.
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Si I’habitus doit étre compris comme disposition et tendance a agir, régi par une rationalité
pratique, il faut concevoir celui-ci conjointement avec les notions de capital et de champ afin
de pouvoir expliquer la genése des pratiques. Le passage du parcours entre la formation,
I’expérience et la pratique des danseurs-créateurs démontre la relation étroite entre
I’acquisition de capital et la formation de I’habitus. Les liens réalisés par cette étude entre la
pratique de chaque danseur (formation et expérience) et les créations analysées ont servi a
démontrer, a travers les trois €tudes de cas, la validité de la transposition de la notion

polymorphe de capital forgée par Bourdieu traitées dans la présente these.

De plus, la compréhension du capital des danseurs-créateurs dans chaque étude de cas a
répondu de maniere plus spécifique a l'une des sous-questions, a savoir: comment la
formation des danseurs-créateurs est-elle en lien avec leurs créations ? La compréhension du
capital culturel, corporel, social et symbolique des danseurs dans chaque étude de cas
démontre aussi les différents choix opérés a partir de leur savoir-faire acquis par la pratique.
Ces acquis, ce sont « les bonnes cartes » que les danseurs peuvent jouer en tant que valeur
sire dans le champ de la danse contemporaine. Dans chaque €tude de cas, la compréhension
de la fagon dont chaque danseur a construit son capital a montré consécutivement comment
chacun d’eux se déplace dynamiquement dans le champ ainsi que certains aspects de
I’évolution du propre champ de la danse contemporaine. L'acquisition du capital spécifique
en danse incluant formation et expérience artistique est ce qui permet aux danseurs de jouir
d’une reconnaissance de la part de leurs pairs, des institutions de diffusion et de subvention,
et du public. C’est ce capital spécifique en danse qui les 1égitime surtout a I’intérieur de la
danse contemporaine. La notion de capital sert a comprendre le capital spécifique de la danse
contemporaine en tant que ressource efficiente dans le champ, y compris en tant qu’armes de
luttes internes et d’enjeux du champ. Les pratiques artistiques et corporelles sont au cceur de

ces enjeux. D’ou 'importance de les analyser et de les comprendre.

Le capital spécifique en danse des trois participants a cette étude a ét€ compris en tant
qu’appartenance globale au champ de la danse contemporaine. Cependant, cette appartenance

est partagée entre des groupes et des sous-groupes. Il est important de souligner que dans les
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trois études de cas, 'acquisition de pratiques en danse se fait dans des dialogues entre la
danse et les frontiéres floues de 1'art contemporain. En d’autres termes, les pratiques en danse
des trois études de cas maintiennent des contacts avec d’autres pratiques artistiques,
somatiques et d’autres médias et langages. Toutefois, la danse contemporaine demeure
comme la toile de fond des pratiques des danseurs participants a cette recherche. La danse est
le champ dans lequel ces trois participants situent leurs créations et cherchent a mettre en
évidence leurs valeurs, leurs idées et leurs conceptions en danse. L’un des enjeux du champ
est I’évolution de ce qui se situe autour de la notion de chorégraphie. Ces danseurs-
participants contribuent, a travers leurs créations, a I’évolution de cette notion qui est de plus

en plus élargie.

8.2 Polarisation des pratiques

Comme ici souligné, « la relation entre ’habitus et le champ est d’abord une relation de
conditionnement : le champ structure [’habitus qui est le produit de 'incorporation de la
nécessité immanente de ce champ ou d’un ensemble plus ou moins concordant... » (Bourdieu
et Wacquant, 1992, p. 102). Dans la présente étude, les pratiques du danseur contemporain
ont ét¢ analysées tout en cherchant a les polariser entre deux sous-champs. Les créations
observées et analysées ici s’inscrivent dans le sous-champ de production restreinte du fait que
ce sont des productions modestes et qu’elles se présentent dans des espaces de diffusion
alternatifs, lieux reconnus comme espaces de renouvellement du paysage artistique
montréalais. Ces lieux en marge du grand public sont des espaces ou les danseurs-créateurs
de cette étude présentent leurs créations. Ces espaces, les uns plus institutionnalisés et les
autres encore instables, sont une partie fondamentale du sous-champ de production restreinte
a Montréal. Ces lieux contribuent a légitimer certains artistes en leur fournissant des supports
logistiques pour leurs créations ainsi qu’en partageant des affinités artistiques avec eux. Les
questions relatives aux espaces de diffusion dans le sous-champ de production, dont je
reconnais la pertinence et la complexit€, mériteraient une recherche et une analyse plus
pointues qui échappent aux questions principales de cette recherche. Les pratiques analysées

dans les trois études de cas rencontrent un terrain fertile dans le sous-champ de production
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restreinte, dans un contexte qui favorise leur existence, ce qui est une des raisons pour
lesquelles la survie de ces espaces est de trés haute importance. Ces espaces sont également
importants tant pour la releve que pour les artistes expérimentés, comme c’est le cas des
danseurs de cette étude. Un autre aspect qui situe les créations analysées dans le sous-champ
de production restreinte est que celles-ci sont moins soucieuses des attentes du grand public
auxquelles elles ne correspondent plus. Dans le sous-champ de grande production, de
maniére générale, il sera difficile de produire des créations a base d’improvisation puisque les
conceptions dirigistes de ses productions promeuvent des corps glorieux ou I’excellence du

corps est dirigée vers le dépassement physique.

La polarisation des pratiques entre les sous-champs sert a saisir les pratiques les plus
représentatives entre ces sous-champs. Certains transits et passages des artistes et des
prati>ques entre les sous-champs n’avaient pas été anticipés au début de I’étude. Cependant,
les trois études de cas montrent différentes modalités de transiter entre les sous-champs. Cette
recherche arrive donc a saisir des oppositions dans un champ assez flou — tache difficile étant
donné la multiplicité créatrice d’offres esthétiques et de temporalités internes propres a I’art
contemporain. De maniere générale, l’art contemporain est assez dynamique et moins
institutionnalisé quand on le compare a d’autres sphéres de la société. La compréhension de
l’opposition de certaines pratiques est utile afin de saisir leurs aspects distinctifs, ainsi que
des connaissances spécifiques du champ de la danse contemporaine ¢t ce, méme si cette étude
reconnait la porosité entre les dits sous-champs. La coupure proposée par cette étude a aussi
servi de stratégie afin de circonscrire les créations relatives aux trois études de cas, dont

certaines pratiques se démarquent des pratiques dominantes.

En m’appuyant sur mon examen des écrits présenté au chapitre 11, je conclue que le sous-
champ de grande production tend vers une normalisation du corps du danseur a travers ses
pratiques dominantes qui privilégient un corps glorieux, discipliné, silencieux et souffrant.
Ces pratiques du sous-champ de grande production laissent entrevoir des aspects d’un certain
académisme li€ a I’institutionnalisation de Ja danse et aux contraintes de production a partir

de la fin des années 1980 et surtout 1990. Le point de vue critique des différents auteurs tout
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au long du chapitre 11l explicite une catégorie de pratiques en danse contemporaine qui sont
tombées sur une zone d’inertie, qui résistent a I’évolution en se perpétuant afin de garantir
leur position dominante. Les pratiques au cceur du sous-champ de grande production
renforcent certaines hiérarchies telles que I’écart entre chorégraphe-directeur artistique et
jeunes danseurs ou celui entre le processus de création et la représentation. Elles supposent
aussi des modeles de création rigoureux dans lesquels il existe une valorisation excessive de
la jeunesse. Plusieurs auteurs (Faure, 2001; Ginot et Michel, 2002; Guigou, 2004; Sorignet,
2004a) soulignent les grandes compagnies comme plateforme de ces pratiques puisqu’elles
concentrent et monopolisent les plus gros budgets et contribuent a perpétuer I'uniformité de

la création chorégraphique vers une standardisation du corps dansant.

8.3 Les trois études de cas

Les trois études de cas de cette recherche donnent des exemples de la facon dont certains
artistes de la danse contemporaine proposent, de maniere restreinte, diffuse et ponctuelle,
d’autres valeurs esthétiques et d’autres structures d’organisation qui peuvent se révéler
comme une solution de rechange face aux pratiques dominantes. Les trois études de cas
répondent, de différentes maniéres, a la principale question de recherche de cette étude, a
savoir : comment certains danseurs-créateurs se démarquent-ils par rapport aux pratiques
dominantes en danse contemporaine ? Chaque étude de cas présente des nuances et des
aspects différents qui la caractérisent et qui servent a expliciter la complexilé des aspects des
pratiques artistiques ainsi que la difficulté de les généraliser. Les paragraphes suivants

décrivent certaines particularités résultant de I’analyse de chaque étude de cas.

Dans 1’étude de cas de Pamela, nous avons vu que sa pratique se caractérise par une
formation traditionnelle ainsi que par une autre formation solide liée aux niches de
I’improvisation en danse en lien a I’éducation somatique. Dans le sous-champ de production
restreinte, oll Pamela signe en tant que chorégraphe et collaboratrice de ses créations,

I"improvisation sur scéne joue un réle fondamental puisque c’est a travers cette pratique que



301

Pamela peut s’affirmer comme artiste. A travers Pimprovisation, Pamela met en scéne un
corps réceptif, ouvert aux mouvements quotidiens, aux actions inattendues, aux possibles
échanges vers d’autres artistes, vers des éléments tels que les médias et I'écriture, et
finalement vers I'autre. Cette ouverture promeut un rapport au corps moins discipliné puisque
les notions d’espace et de temps sont plus floues et que la dépense physique est moins
rigoureuse. La pratique artistique de Pamela se distingue par l'intégration d’un
questionnement constant — elle méne cette caractéristique a terme dans la création The
Sunday Project. Elle y fusionne les éléments de la création avec une pensée réflexive. Sa
formation en éducation somatique et sa formation universitaire sont des sources de cette
dimension réflexive de sa pratique. De plus, I’improvisation sur scéne et certains aspects de
la performance favorisent le raffinement de sa présence a travers la déconstruction de

mécanismes de la représentation.

Dans I’étude de cas de Lin, nous avons noté que la force de sa pratique réside principalement
dans sa formation et son expérience artistique interdisciplinaire dans les frontiéres floues des
arts. L’intégration des éléments tels que "écriture, les médias et certains éléments des arts
visuels fait partie, dés sa prime jeunesse, de sa pratique en danse contemporaine et confirme
son approche interdisciplinaire. Les thémes récurrents du corps, des lieux et des paysages
apparaissent dans ses textes et ses créations et ils servent aussi de dispositifs artistiques. Ces
éléments contribuent & des créations qui échappent & la composition exclusive du mouvement
ou de techniques corporelles. De cette maniere, Lin s’affirme en tant qu’artiste avec une
notion de chorégraphie selon laquelle I’improvisation, la performance et l'interdisciplinarité
contribuent a renouveler la création chorégraphique. Ces éléments favorisent des pratiques ou
la hiérarchie entre processus et spectacle est moins nette, ou ces deux éléments se
rapprochent. De méme, le lien entre artiste et public devient modifi€. La dimension
exploratoire de sa pratique favorise une proximité avec le spectateur en invitant celui-ci a
participer a la création de maniére plus directe et intime. Je qualifie son rapport au corps de
corps participatif. C’est la recherche de I’expansion tactile de la kinesphere du danseur-
créateur vers la kinesphere du spectateur, a I'image d’un bagage de connaissances somatiques
dirigé vers le public de maniere plus active. Dialogue entre artiste et public qui valorise

I’échange kinesthésique et social des corps.
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Dans I’étude de cas d’Andrew, nous avons observé que I’improvisation sur scéne dans
différents contextes apparait comme un outil de renouvellement de la création
chorégraphique. Improviser est considéré un art a part entiere et aussi comme une pratique
qui dépasse les frontieres des arts. Dans I’ensemble de son expérience en improvisation, son
appartenance a la communauté du Contact Improvisation constitue une partie fondamentale
et significative de son capital corporel, culturel et social. Sa pratique donne la primauté au
mouvement détendu et on y rencontre la prééminence du toucher et des aspects
tridimensionnels du corps. Sa pratique s’inscrit dans des groupes d’artistes ou la collaboration
dans le cadre de petites productions d’autogestion et de nouvelles organisations devient une
constante. L’étude de cas d’Andrew est bien explicite dans le sens ou le Contact
Improvisation lui offre un vecteur de changement vis-a-vis des structures hiérarchisées de
compagnies. La versatilité des r6les dans lesquels Andrew s’engage en tant que danseur,
chorégraphe, producteur, hdte et enseignant dans le milieu de la danse contemporaine, se joue
de la rigidité des rdles traditionnels du marché en danse contemporaine. De plus, dans le
cadre du Contact Improvisation, Andrew a développé un fort capital social entre danseurs et
non-danseurs, ce qui démontre une ouverture et une dimension inclusive dans la fagon de
percevoir la pratique en danse. Ce capital social lui permet d’établir différents réseaux en
danse a travers des collectifs temporaires, des créations ponctuelles et des collaborations les
plus diverses. Ces réseaux montrent des attitudes de coopérations multiculturelles et de
sociabilités renouvelées, caractérisés par des organisations éparpillées un peu partout dans le
monde. A Dinstar de la danse contact, Andrew promeut des échanges tout en acceptant des
invitations et en en offrant. Influencé par le Contact Improvisation, Andrew participe au

champ de la danse contemporaine en apportant un rapport au corps interactif, mis en réseau.

A travers des chemins singuliers, tous mes trois enquétés ont construit un capital spécifique
en danse différenci€ et un ensemble particulier de pratiques dans une relation dynamique
entre leur singularité et des aspects de la danse contemporaine au sein du champ de la danse.
Cependant, j’ai identifié des similitudes entre les pratiques de ces trois danseurs-créateurs. En
effet, les trois participants de cette recherche présentent, de différentes fagons, des pratiques
récurrentes qui se révelent une solution de rechange vis-a-vis des pratiques dominantes. Ces

pratiques ne peuvent pas nécessairement €tre considérées comme nouvelles : elles sont plutdt
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le fruit de I’évolution du champ de la danse contemporaine. Ce sont d’anciennes questions
qui trouvent un terrain fertile dans le sous-champ de production restreinte. Aujourd’hui, les
artistes ne croient plus, comme les anciennes avant-gardes, aux transformations radicales et
innovatrices; cependant, il est vrai qu’en se distanciant du systéme dominant, ils développent
des pratiques qui peuvent partiellement renouveler la danse contemporaine. Ces pratiques
Jjouissent d’une relative fraicheur esthétique, moins hiérarchisée que les pratiques dominantes
puisque moins institutionnalisées. Dans les créations analysées des trois danseurs, ces
pratiques s’opposent aux pratiques dominantes en proposant un rapport au corps moins

discipliné.

L’analyse des données de chaque étude de cas a été réalisée en cherchant des relations entre
les données empiriques et le cadre théorique. Le tableau ci-dessous présente une synthese des
pratiques analysées vis-a-vis des pratiques dominantes telles que comprises a la suite a un
examen des écrits. 1l est important de mentionner que ces pratiques, considérées comme
dominantes, fonctionnent en tant que pratiques dominantes au moment ou elles se retrouvent
associées a d’autres pratiques considérées également comme dominantes, formant ainsi un
ensemble. Par exemple, il ne suffit pas qu’une création soit de grande production pour qu’elle
soit considérée comme dominante, malgré qu’elle ait une tendance a une logique économigue
de grande production (offre en accord avec la demande). Il lui sera difficile d’échapper aux
pressions d’une certaine conjoncture du pouvoir économique. Les pratiques dominantes se
trouvent polarisées sur certaines tendances et sont efficaces a partir d’un ensemble ou les

hi€rarchies plus traditionnelles s’€tablissent afin de maintenir leur domination.
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Tableau 8.1 : Synthése de I’examen des pratiques analysées

SOUS-CHAMP DE GRANDE
PRODUCTION

(EXAMEN DES ECRITS)

SOUS-CHAMP DE PRODUCTION RESTREINTE
(CREATIONS OBSERVEES)

Grandes productions

Productions modestes

Thédtre de grande ampleur

Salles et studios

Danseur en tant qu’interpréte

Collaborateur, chorégraphe-interpréte, improvisateur

Chorégraphie achevée

Création ouverte ou participative

Structure de grande compagnie

Créations a partir de coalitions temporaires

Euvres de répertoire

Créations ponctuelles

Chorégraphe comme créateur
exclusif

Dimension créative de [’ceuvre partagée

Ecart entre processus et spectacle

Approximation entre processus et spectacle

Improvisation pendant le processus
de création

Improvisation sur scene

Processus ancré dans la répétition

Processus ancré dans I’exploration

Syntheése de la création définie

Structures partielles de la création

Utilisation de ’espace restreint a la
scene a ’italienne

Utilisation de |'espace hors de la scéne a I’italienne

Dichotomie de jugement
(bien fait / mal fait)

Tactiques de relativisation du jugement

Moments spectaculaires ou exotiques

Inclusion du vide et de I’ennui comme sensations
acceptées

Spectateur passif

Spectateur comme invité, témoin ou participant

Réles fixes des participants dans la

Pluralité des r6les et des fonctions des participants

création dans la création
Médias en juxtaposition avec la Interaction avec les médias ef la danse
danse
Valorisation des mouvements Réduction de la valorisation des mouvements
virtuoses virtuoses

Usage des techniques classiques

Techniques d’improvisation et de I’éducation
somatique valorisées

Corps vers le dépassement physique

Inclusion des corps quotidiens, ordinaires et
inopérants

Corps d’apparence jeune

Diversité corporelle (« bons et vieux corps »)

Corps vigoureux

Corps détendus

Rapport au corps esthétique et
instrumental

Rapport au corps réceptif, interactif et participatif
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8.4 Les pratiques observées mises en relation

Dans les créations observées, I’improvisation sur scéne offre la possibilité aux danseurs
d’étre plus autonomes sur scéne grice a une vaste ouverture de possibilités et de rapports de
dialogues entre les artistes eux-mémes, les éléments de scéne et le public. Elle s’offre comme
une pratique de fraicheur, ouverte a I’inattendu, au hasard. Toutefois, son appréhension et sa
lisibilité sont difficiles a saisir de maniere générale, étant donné sa dimension d’immédiateté.
Cette dimension, apparemment spontanée, est le résultat d’un long processus d’apprentissage
et d’incorporation au sein des niches d’improvisation au milieu de la danse contemporaine.
Dans les trois études de cas, I'improvisation apparait amalgamée aux sources de I’éducation
somatique, de la performance et de I’interdisciplinarité. Dans cette recherche, I'improvisation
dans les créations apparait comme une pratique capable de renouveler la notion de
chorégraphie — soit ’improvisation ouverte comme dans Chalk et Hark, ou a partir d’une
thématique explorée comme dans R.A.F.T. 70, ou encore a partir des dispositifs comme dans
The Sunday Project et Performing Book. Tous ces exemples sont des maniéres distinctes qui
tendent vers une procédure chorégraphique renouvelée. Le Contact Improvisation en tant que
technique d’improvisation apparait comme une forte influence pour mes trois enquétés,
surtout pour Pamela et Andrew. Un autre aspect fondamental est que ’improvisation apparait
comme une pratique qui renforce ’originalité du danseur lui-mé&me, le valorisant en tant que
créateur, ce qui confere une forme de capital symbolique trés reconnue dans le champ de la

danse.

L’ éducation somatique en tant que discipline porteuse de nombreuses techniques (par le biais
des différentes formations de chaque danseur) semble €tre une formation qui valorise la
conscience et qui respecte les limites du corps dans les trois études de cas. Pour les trois
danseurs, Ja compréhension que le corps peut apprendre et exprimer a travers son propre
relachement est visible et lisible dans leur pratique sur scéne, et elle démontre leur
détachement de certaines valeurs telles que le dépassement physique. De maniere plus
spécifique, I'influence de I’éducation somatique est visible dans des scénes de manipulations

des membres du corps entre les danseurs, ainsi que dans les mouvements et les actions de
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massages sur scene. Les corps détendus, les glissements au sol et les mouvements quotidiens
constituent aussi des aspects sur scene qui montrent également des sources de pratiques
circonscrites dans |’éventail de techniques somatiques. Dans les entrevues, dans les textes et
dans les dessins (surtout dans Performing Book), les références a ’anatomie du corps et a
différentes techniques somatiques ont souvent été soulignées. L’éducation somatique apparait
aussi en tant que pratique réflexive a partir du moment ou les danseurs se posent des
questions sur eux-mémes, sur leurs sensations, sur leurs états de corps, comme certains
aspects exemplaires dans la création The Sunday Project. Elle apparait aussi également au
fond d’un souci de bien-étre du corps, particulierement dans I’exemple d’Andrew dans la

création Hark.

L’attirance et la valorisation des mouvements quotidiens est une autre pratique récurrente
dans les créations observées. La proximité des participants de cette recherche vis-a-vis des
techniques somatiques est ’une des raisons qui favorise la valorisation des mouvements
quotidiens en tant que matériel pour la création. Dans les créations analysées, certaines
actions telles que marcher, s’asseoir, regarder, masser, manipuler le corps, parler, chanter et
dialoguer sont plusieurs fois évoquées. Un autre aspect important qui favorise les
mouvements et les gestes quotidiens est que la composition du mouvement n’est plus la seule
maniére de concevoir une chorégraphie. Bien d’autres éléments peuvent étre utilis€s en tant
que source de création, comme des situations, des dispositifs, des gestes et des lieux qui
réduisent de cette facon I’importance des mouvements raffinés et des exigences physiques du
corps. Dans les créations observées, de maniére générale, il y a une minimisation de
I"importance de la technique corporelle dans I'ensemble de la création. Notons un autre
aspect important propre a |’improvisation : I’inclusion de mouvements moins hiérarchisés tels
que ’ennui et le vide, qui peuvent &tre acceptés comme faisant partie de la création —
réduisant de cette facon les aspects spectaculaires de la création. Cette inclusion, réalisée par
les danseurs participant a cette étude, décoit une des attentes importantes du public, a savoir
les mouvements virtuoses li€s au dépassement physique. Cela démontre une certaine

autonomie des danseurs-créateurs face aux attentes du grand public de maniere générale.
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La pratique de création en collaboration rencontrée dans les créations observées démontre
une pratique récurrente qui met a mal la partition traditionnelle entre le chorégraphe et
Uinterprete, souvent fortement hiérarchisée. Les participants a cette recherche se présentent
dans les livrets en tant que collaborateurs, improvisateurs, artistes indépendants,
chorégraphes-interprétes ou performeurs. Ils sont, de cette fagon, capables d’activer des
modes de relations moins traditionnels, mais plus opératoires en termes d’art, en proposant
une alternative au modele qui est au cceur du modele dominant du sous-champ de grande
production. La pratique de collaboration favorise également des créations ponctuelles et des
échanges multiculturels en proposant des organisations plus instables et plus dynamiques.
Cette pratique marque un vecteur de socialisation dans une relation souvent moins
hiérarchis€e entre les participants de la création. La signature de la création devient de cette
fagon plus partagée et plus égalitaire. Les danseurs sont ici reconnus comme des
collaborateurs, des danseurs-créateurs, & un niveau équivalent a celui du chorégraphe ou a
ceux d’autres artistes de différents médias qui participent a la création. Les créations
observées et analysées sont le fruit de la pratique en collaboration qui, plus que la notion de

mise en euvre, propose une mise en réseau.

Les aspects interdisciplinaires des créations, a travers soit l’utilisation de médias soit
I’échange entre la danse et les autres arts ou langages, promeuvent des situations qui
échappent & wun rapport instrumental du corps. Dans les créations observées,
I’interdisciplinarité a été réalisée par le biais de la danse en relation avec la littérature,
[’écriture, la musique et les arts visuels. Cette interdisciplinarité, qui se situe dans des zones
frontieres ou les limites de la catégorisation sont ébranlées, est aussi une caractéristique des
aspects importants de la performance. En outre, la performance met en évidence
’inachévement de la production. En fuyant Ja notion de représentation, la performance
favorise des discours réflexifs ou autoréflexifs dans lesquels les artistes se présentent en leur

nom propre.

Le fait que les trois artistes attribuent un réle plus actif pour le spectateur, différentes

manieres et des degrés de participation variés est une pratique qui les distingue face aux
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pratiques dominantes. Dans les créations observées dans cette ¢tude, on note certains
exemples — qui semblent subtils — dans lesquels les danseurs-créateurs cherchent le dialogue
avec le public, en s’adressant a lui éventuellement de maniére directe pendant les spectacles
ou en l’invitant & témoigner sur le ici et maintenant, caractére propre des créations a base
d’improvisation. C’est un aspect de I’immédiateté de [’improvisation ot la seule présence du
spectateur transforme la création. Dans les exemples plus radicaux, le spectateur glisse
parfois dans une dynamique d’invité, de témoin et de collaborateur, pratique qui sollicite et
invite le spectateur a participer de maniére plus directe & la création. Cette dimension
d’immédiateté et de participation est celle-la méme que ’on trouve dans des aspects
fondamentaux de la performance. Cette ouverture face au public permet de laisser une zone
ouverte dans la création, de telle maniére que la création ne soit jamais achevée puisque
participative. 11 s’agit d’établir une possibilité d’échange a plusieurs dimensions ol le statut
du créateur bascule vers I’autre, quel qu’il soit. Méme partielle, Ja recherche d’échanges avec
le public est réalis€e a travers I’intensification de I'immédiateté de la création, du dialogue
direct vers le spectateur ou de situations inusitées. Tout cela dévoile des procédures qui
constituent d’autres dispositifs au-dela des modeles autoritaires et/ou directifs de la création
pour 'autre. C’est la que réside la dimension politique de la danse contemporaine, dans
laquelle la possibilité d’échange congoit de nouvelles possibilités de participation et, par
conséquent, de perception et de liberté. L aspect de frontalité des ceuvres chorégraphiques,
I'une des logiques visuelles des modéles dominants, ne sera bouleversé de maniére plus
radicale qu’a partir du moment ol il engage, de maniére dynamique, et active le corps du

spectateur.

L’appropriation de concepts d’autres domaines, comme ceux des sociologies du corps, a été
importante pour cette étude pour comprendre les pratiques de la danse dans ses aspects
générateurs, de facon a confronter une connaissance spécifique et une rationalité pratique
propre au champ de la danse. Elle a également été importante dans le sens ou elle a permis la
compréhension de la pratique en constante évolution de I’artiste dans un certain contexte,
dans un certain monde. A travers cette étude, il est possible de comprendre les danseurs-

créateurs dans un échange dynamique avec la réalité qui les a construits et qu’eux-mémes
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aident 4 construire. Cependant, en s’éloignant des pratiques dominantes, ils démarquent leur

autonomie partielle et s’affirment en tant que producteurs artistiques plutdt que produits.

Les résultats de cette étude sont construits a partir d’une relation complexe entre des
connaissances liées a la pratique artistique qui sont confrontées a la théorie et la réflexion.
lLes observations ont aussi provoqué un échange direct, social, artistique, culturel et
kinesthésique entre les participants de la recherche et moi-méme. Ce capital m’attire en tant
qu’artiste, professeure et chercheuse en danse. Par ailleurs, un des grands défis de cette étude
sera de transposer ces questions a la réalité brésilienne. Est-ce que, pour un pays en voie de
développement comme le Brésil, la coupure des sous-champs proposée par cette €tude est
pertinente? Dans un pays oll le marché en danse est encore émergent, peut-on rencontrer la
méme logique saisie par cette étude? Est-ce que dans la réalité brésilienne, il sera possible de
circonscrire les pratiques dominantes et les pratiques émergentes 7 Ce sont des questions

ouvertes pour une éventuelle continuité a cette étude.

I’importance pour cette étude d’établir certaines oppositions qui se trouvent polarisées entre
les sous-champs de la danse contemporaine est fondamentale puisque ces oppositions
cristallisent les luttes dans le champ. Les pratiques analysées dans le présent travail a partir
des trois études de cas identifient des pratiques distinctives qui rencontrent un terrain fécond
dans le sous-champ de production restreinte. Ces caractéristiques suggérent I’évolution, le
dynamisme et les modifications en ce qui concerne |’habitus du danseur au sein de la danse
contemporaine. Dans le sous-champ de grande production, le caractere de lisibilité de la
technique associé a I'excellence et 4 la discipline du corps des danseurs dans |'ensemble des
ceuvres est fondamental. Ces aspects répondent aux chorégraphies ayant comme
prédominance et primauté la composition du mouvement. En revanche, dans le sous-champ
de production restreinte, les techniques sont plus interdisciplinaires et en conséquence moins
lisibles, permettant ainsi un rapport au corps moins discipliné. Dans les créations observées,
les danseurs-créateurs cherchent un regard sur eux-mémes et sur "’Autre a travers
’improvisation sur scéne, nourris par I’approche des techniques somatiques des danseurs et

par la déconstruction de la représentation promue par certains aspects de la performance. Ce
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sont des aspects de la pratique des participants de cette €étude qui sont construits en tant que
schéma corporel dans et a travers une longue immersion de la part des danseurs-créateurs
dans des niches artistiques hors projecteur. Au-dela de montrer, le leitmotiv de ces pratiques
est dialoguer. Dans la majorité des créations observées, la voie de la connaissance
proprioceptive engage expressément le spectateur. Les verbes qui caractérisent les pratiques
analysées dans cette étude circonscrite au sous-champ de production restreinte sont davantage
interagir, échanger et dialoguer. Les pratiques analysées dans les trois études de cas
proposent des échanges, des perceptions et des gestions des créations renouvelés, et
finalement de nouvelles sociabilités en danse contemporaine qui déterminent un rapport au

corps plus réceptif, interactif et participatif.



APPENDICE A

SOURCES DES DONNEES POUR L’ETUDE DE CAS REALISEE AVEC PAMELA
NEWELL

1. Observation sur le terrain des créations :

The Sunday Project (40 heures d’observation)
Chalk (20 heures d’observation)

2. Journal de bord : prise de notes pendant les observations.

3. Entretiens : 4 entrevues avec Pamela (8 heures).

4. Entretiens : 3 entrevues réalisés avec d’autres collaborateurs (Dino Giancola, Yan Lee
Chan, Warwick Long) du spectacle The Sunday Project : (] heure).
Notes prises lors de la visualisation vidéo.
Retranscription des paroles enregistrées pendant les 4 soirées du spectacle Chalk réalisée
grace a un support vidéo.
Retranscription du débat avec le public lors du spectacle Chalk.

5. Dépliant promotionnel et livrets des créations.

6. Consultation des archives a la bibliotheque de l’UQAM, a la Bibliotheque de la danse de
I’ESBCM, et de celles du Studio 303 et de la Tangente.

7. Consultation sur I’outil Web de sites sur la danse au Canada.

8. Articles écrits par Pamela.



APPENDICE B

SOURCES DES DONNEES POUR L’ETUDE DE CAS REALISEE AVEC LIN
SNELLING

L’observation sur le terrain des créations :

Performing Book (10 heures d”observation)
Chalk (20 heures d’observation)
R.A.F.T 70 (36 heures d’observation)

Journal de bord : prise de notes pendant les observations.

Entretiens : 4 entrevues avec Lin Snelling (7 heures).

Entretien avec Shelagh Kelley sur la création Performing Book (1h).
Notes prises lors de la visualisation vidéo.

Invitation, projet et rapport de la création Performing Book.

Dépliant promotionnel et livrets des créations.

Consultation des archives 4 la bibliotheque de I'UQAM, 2 la Bibliothéque de la danse
de 'ESBCM, et de celles du Studio 303 et de la Tangente.
Consultation sur I’outil Web de sites sur la danse au Canada.

Dossier vidéo, fourni par Lin, relatif a ses créations et collaborations.
Photos de Lin fournies par elle-méme.

Articles écrits par Lin.



APPENDICE C

SOURCES DES DONNEES POUR L’ETUDE DE CAS REALISEE AVEC ANDREW
DE LOTBINIERE HARWOOD

l. L’observation sur le terrain des créations :

Hark (20 heures d’observation)
R.A.F.T 70 (36 heures d’observation)

Journal de bord : prise de notes pendant ]les observations.
Entretiens : 3 entrevues avec Andrew (6 heures).

Entretien avec Ray Chung sur la création Hark (1h).

R

Entretiens : 4 entrevues réalisés avec d’autres collaborateurs (David Rancourt, Diane

Labrosse, Guy Cools, Marc Boivin) du spectacle R.A.F.T 70 . (5 heures).

Notes prises lors de la visualisation vidéo.

6. Dépliant promotionnel! et livrets des créations.

7. Consultation des archives 2 la bibliotheque de I'UQAM, 4 la Bibliotheque de la danse
de ’ESBCM, et de celles du Studio 303 et de la Tangente.

8. Consultation sur I’outil Web de sites sur la danse au Canada.

9. Livres et articles qui citent Andrew,



APPENDICE D

NOTES PRISES LORS D’UNE OBSERVATIONS DE LA CREATION THE SUNDAY
PROJECT DE PAMELA NEWELL

Danseur-chorégraphe : Pamela Newell
Date : 17 septembre 2006

Durée de la rencontre : 3 heures
Heure: 13ha 16h

Local : Studio Flack

Description du local de répétition :

- Une grande salle de danse contenant un tapis de linoléum, quelques barres (de ballet ou
de gymnastique) et un grand ventilateur.

- Hormis le linoléum, il y avait dans la méme salle un autre espace avec une grande table,
des chaises, un canapé et une armoire.

- C’était une sallc de danse typique sauf qu’il n’y avait pas de miroir.

- Vétements de la danseuse : pantalon et tee-shirt noirs, style neutre.

- Nombre de personnes dans la salle : 3 (Pamela, Lin Snelling et mot).

DESCRIPTION

Avant ’immersion :
Pamela parlait avec Lin de banalités quelques minutes avant de commencer le travail. Durant
la conversation, Pamela se massait les pieds. Pendant ce temps, je préparais la caméra et me

suis organisée pour I’observation.
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Introduction au travail :

Pamela a expliqué a Lin en quoi consistait I’improvisation. Elle allait danser pendant 30
minutes. Avant de commencer a danser, Lin, si elle le désirait, pouvait donner une phrase,
une idée ou une motivation pour 'improvisation de Pamela. Lin devrait observer Pamela tout
le temps que celle-ci danserait. Aprés la danse, Pamela poserait une question a Lin. Apres la
question, Lin et Pamela prendraient des notes pendant 10 minutes; ensuite, chacune lirait ce

qu’elle avait écrit.

L’immersion :

Lin a montré a Pamela I'image d’une carte postale. C’€tait la reproduction d’un tableau
d’Egon Schiele, Recycling Female Nude (1911).

Pamela a réglé son réveil pour qu’il sonne 30 minutes plus tard.

Pamela a ensuite commencé I'improvisation en danse.

Quelques caractéristiques des mouvements et de la progression de I’improvisation :
Au début de I’improvisation, au centre de la salle, les mouvements de Pamela étaient proches
de son corps, lents, stylisés, sans déplacement, intimistes.
On note ensuite successivement :
- Déplacement avec les bras croisés (comme la figure de la carte postale), balancements
du corps.
- Voix : petites interjections, quelques mots dispersés.
- Mouvements circulaires, position a genoux, chant inconnu, murmure.
- Bref appui du corps sur le mur.
- Rupture de mouvement stylisé.
- Action d’enlever le pantalon (changement du « costume »).
- Changement de place de la barre dans la salle.
- Sauts.
- Mouvements grands et libres.
- Marche dans la salle.
- Pamela s’ assied sur le ventilateur.

- Attente, regard perdu, tristesse.
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- Petits mouvements quotidiens subtilement raffinés.

- Respiration suspendue — instinctive.

- Tension dans le visage.

- Comptage du temps avec les doigts.

- Propulsion.

- Retour au centre de la salle, les yeux fermés, mouvements avec les bras croisés dans le
dos.

- Elle libere ses cheveux attachés.

- Mouvements au-dela de la kinesphere.

- Le réveil sonne aprés 30 min.

Pamela a ensuite posé la question suivante a Lin :
« What happened ? »
Pamela et Lin ont écrit pendant 10 minutes.

Lecture de Pamela a Lin de ses notes et vice-versa (affect : neutre et informel).

Evolution du déplacement :

Espace :

L’improvisation a été réalisée (la plupart du temps) au fond de la salle, a gauche de la
personne qui regarde. Il n’y avait pas beaucoup de préoccupation de recherche d’un équilibre
en ce qui concerne |’utilisation de I’espace. Pamela a €té debout (la plupart du temps), sur les

genoux et assise.

Objets :
Le ventilateur et les barres ont été respectivement utilis€és comme chaise et porte-manteau

(par hasard).

Mes sensations :

Femme, contention, questionnement, instinct, sensualité.
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Remarque de quelques caractéristiques par rapport a une répétition plus
traditionnelle :
- Pamela n’a pas fait d’échauffement traditionnel (elle $’est massé les pieds pendant les
conversations, avant de danser).
- Pas de musique.
- Improvisation structurée a partir de I’objet et de I'invité.
- Les objets ont été utilisés « par hasard ».

- Le « costume » a été changé.

Idée générale de I’improvisation :

Comme le tableau de la femme nue d’Egon Schiele (de la carte postale), Pamela cherchait et
griffonnait une femme; elle esquissait une danse. La femme de la carte postale se définissait
par des fines lignes du peintre et a partir de quelques contours. Je trouve que I’improvisation
avait cette méme caractéristique. L’énonciation de la danse se faisait a travers quelques
mouvements qui n’ont pas été trés atfirmés bien que, comme les traces du peintre, ceux-ci
aient €té trés précis.

Dans I’ensemble, on voit une maniere de bouger et un style précis. 1] y avait de la précision
dans les mouvements stylisés ainsi que dans les mouvements quotidiens. La plupart du temps,
Pamela a dansé face a la scéne, ce qui renforce I’idée de représentation dans un théatre.

Les mouvements ont, la plupart du temps, été raffinés.

Questions a comprendre :

Dans le processus, qui sont les personnes qui regardent la répétition ? Sont-elles le miroir des
sensations, des états du corps et des impressions de Pamela ?

Sont-elles les « facilitateurs » ?

Quelle est I'importance de I’échange avec les « spectateurs » ?

Quelle est la différence entre la répétition et la représentation ?



APPENDICE E

NOTES PRISES LORS DE L’OBSERVATION A PARTIR DU REGISTRE EN
VIDEO DE LA CREATION HARK

C’est la 2° étape de 1’observation vidéo.
p
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APPENDICE F

GRILLE D’ANALYSE DE LA CREATION A PARTIR DE L’OBSERVATION DU
REGISTRE EN VIDEO, DES NOTES DE TERRAIN ET D’AUTRES DOCUMENTS
TELS QUE LES LIVRETS DU SPECTACLE

C’est la 3° étape de ’observation vidéo.
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APPENDICE G

RETRANSCRIPTION DES PAROLES ENREGISTREES LORS DU SPECTACLE
CHALK

Le 8 février (Tangente)

11:15-14 :00 (durée de I’enregistrement vidéo)

Paul :

It’s just, it’s just sad. Just really no fun either, no fun... and not, and I don’t know if it’s
gonna happen. You just don’t know if it’s gonna make it, you just don’t know, it just sucks.
Come on, come on... You just don’t know if it’s gonna happen, the way he just kept plugging
away, you know ? The way he just kept running, it’s sad, it just kinda had to... you just

watch, you just watch. It’s starting to happen. It started.

18 :00-20 :00

Lin :

It started, and it starts and re-starts, re-runs, returns, rewards, requests, renewals, regrets, re-
starts, returns, re-words, regrouping, and re-awake, reasons, requests, re-runs, remarkable,

request, remarquable, re re re re.... rhyme, rhyme, and reason, rhyme, reason.

26 :00-29 :00
Pamela :
Again the blank chalkboard, (encore) again (encore) the blank... Lin ? Yes ? Will you teach

him ?
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Lin:

Okay alright, it starts here and something happens, okay 7 Alright ? And it, there’s music
often with that, and this is obvious. Okay, so it starts here, right and then it happens and
obviously obvious is the music, okay. So you wanna do encore ici, ici voila ? That’s another
language, but there’s many languages. Okay so we could go in another language, we’re going
to go in weather language. It starts with snow; this is the symbol for snow, okay, no 7 Well
I’m the teacher with the chalk, so, no ? You don’t like this lesson 7 This one’s better. So the
music, oh yeah what’s that called ? The dancing, two people... And the lesson is whether the

music, it’s a charade it’s some kind of strange, chalk. Here it starts here, ca commence. ..

36 :00-38 :50

Lin:

And sadly, and it just starts, starts, here, ici the shadow and the sad part. What’s the sad part ?
Repeat it, repeat it, just repeat again. I like to hear and, and, and turn to the sad part, yes it’s
starting to turn around and it’s just... start with the, start with that invisible line that couldn’t
quite get through. Go through that. What is that line, that borderline 7 Wondering about the
lines and the air, the chalk, the border between over there and up there and around here. Skin
borders, air borders. Not that hurricane, it crossed a border just like that, no papers just came
right in there. How did that happen ? How did that happen ? Didn’t answer any questions.
Just occurred, there it was. Crossed all that, crossed all that, all those information lines, cable
lines, and transport lines, just kept crossing through. Air does that, air just passes, goes
around, goes through it’s inevitable, and it’s obvious... and, oh the poetry, the situation is
obvious and ridiculous, and what was that ? What did they ask me, what was that question
they said ? They said “where were you born 77 Okay, and I answered it, and they said “okay
where are you going?”, and I answered that too. They said “how long are you gonna stay
there?” and I answered that question too. And then, they said, and they kept asking questions
and they... I had to wait, | had to stay somewhere without any reason or rhyme and I just...
“Start here,” they said, “start here”... they just... so I did, I waited and | answered all the

questions and I still had to stay right there.
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9 février

21:30-24 :30

Lin:

Questions ? Yes 7 You have a question ? Yes ? [’m ready. Yes 7 You have a question ? More
than one question. Many questions, two, four, lots of... Four, five, six, ten, just many
questions. Arms, questions and [’ll answer all of them, just let me hear one of them, I'm
waiting, give me the question, give me the... In order to get through this, I’ve got questions.
I've got some questions for you. You know what they are ? So where were you born and,
where were you born ? And her, where’s she from ? She’s not waiting in the proper place.
Where... where were you born 7 You’re going over there 7 You’re going over there. Yes.
You just answered my question. I’ve got nothing, I’ve got nothing. You’re at the, welcome to

the ward [? 7] sort of.

26 :00-26 :50

Lin:

I want the easy answer. It’s faster that way, if you just give me what I want to hear, then
everything is much faster and easier and less complicated and fills the paperwork and is often
expensive. It’s expensive crossing the border. To be expedient is to be expensive. Are you
worthy of the expense ? That’s the risk of crossing the border. You have to be ready for
anything, any question could come like that, and you have to have the answer just like that.

They can ask you anything and they can... they can... they can... make you wait.

28 :00-38 :15

[Ce passage est difficile a comprendre.]

Paul :
[ don’t have anything to say. I mean, why are you lying there, just putting me on the spot like

this 7 I just, I don’t... I just wanted to pass, I had no intention of stopping, I had no intention
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of stopping here and being like exposed. You know, I’d rather just keep the guard up, just
keep it up because... like I just have silences, you know, I just, keep it silent and nothing, no
more, there’s nothing more to say. I’m just visiting, you know, visiting friends. Why are you
putting me on the spot like this, why are you putting me on the spot like this ? It’s just
making me uncomfortable. I feel like you’re invading, it’s an invasion of, of me. I'm not, I
feel, hum... just really, like I don’t... why... ... I don’t like not being able to, like you know,
being able to being able to say what the... you're making me... you've asked me these
questions and I just don’t know what, what do you want me... what did you... fuck why did
you... you're such a fuckin’... Oh, you wanna take me, okay you wanna do that ? Okay
that’s fine. ... I'm not happy about being up here.

Just take it away, can I go back, go back, I just wanna go back, just turn... it’s not worth it.
It’s not worth it, okay, you’re not making it worth it. It’s just... help ? Help ? Help ? Help ?
Help ? Help ? Help ? Help ?

44 :00-46 :00

Robert :

The story, the story will go much faster if (Lin répete en francais). There was a traveller
searching for the king’s palace. He came to a border. The guard said, “what have you brought
us 77 The traveller said “I have brought you a bag of gold.” The guard said “come back
another day.” So the traveller went home, and a few weeks later, he returned and the guard at
the border said “what have you brought us ?” The traveller said, “I’ve brought spices and

jewels.” The guard said “come back another day.” The traveller returned home.
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GUIDE DES ENTREVUES

Contexte et créations (entrevue avant les représentations des créations)

—

. Quels sont tes souvenirs de la derniére fois ol tu étais sur scéne ? C’est-a-dire quelle est la

mémoire de ton corps ?

2. Qu’est-ce qui est important pour danser, comment est-ce que tu te maintiens en tant que

danseur, en tant qu’artiste ?

3. Quels sont tes projets actuels en danse en ce moment ?

4. Ces projets dans lesquels tu es impliqué en ce moment, comment ont-ils surgi ?

5. A quel point es-tu impliqué dans la production de ces créations ?

6. Dans ce projet, quelles sont tes sources d’inspiration ?

7. Est-ce qu’il y a eu un dispositif en particulier qui t’a inspiré ou que tu utilises dans la

création ?

o0

. Quelle est I’importance et le niveau de [’échange avec le public ?

9. Pour un type de création comme celle-ci, quel est I’écart entre la répétition et la

représentation ?
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10. Dans une chorégraphie plus traditionnelle (ol les mouvements sont préétablis), on peut
« corriger » ceux-ci; une chorégraphie produite « en contexte réel » est dépendante de la

réalité de 1’accidentel (de ce qui est inconnu, imprévu). Comment vois-tu cette instabilité ?

1. Comment vois-tu ]’ improvisation dans les projets chorégraphiques de 'actualité ?

Famille
|. Est-ce qu’il y avait des danseurs dans ta famille ?
2. ]’aimerais savoir les professions de tes parents ?

3. Sont-ils Canadiens ? Ou es-tu né ?

Formation et expérience

1. Peux-tu parler de ta formation en danse (formation, professeurs, écoles, styles de danse, les

expériences les plus significatives pour toi) ?

2. A quel 4ge as-tu commencé ?

3. Révais-tu d’étre danseur ?

4. As-tu une formation dans d’autres domaines artistiques ? Parle-moi de ces expériences.

5. Peux-tu me raconter tes expériences comme interpréte, improvisateur et chorégraphe
(passage par des compagnies en tant que danseur, ainsi que tes créations personnelles en
tant que chorégraphe ou en collaboration) ?

6. Quelles sont tes expériences les plus significatives en termes de création en danse ?

Formation en éducation somatique et en improvisation
. As-tu une formation dans les techniques d’éducation somatique 7 Est-ce que c¢’est une
formation qui est importante ?

2. Peux-tu parler de ta formation en improvisation ?



328

(Projet artistique et rapport au corps — questions posées apreés la représentation des
spectacles)

1. Quels sont tes souvenirs par rapport a cette création 7 Quelles sont les traces qui sont
restées ?

2. Quels sont les défis de cette création?

3. Comment définis-tu cette création 7 Comment nommes-tu cette création ; est-ce que ¢’est
une chorégraphie a base d’improvisation, une chorégraphie instantanée, une improvisation
ouverte ?

4. Comment s’est déroulée la création sur scéne ?

5. Est-ce que 1l y a eu des imprévus ?

6. A ton avis, quelle sorte de rapport au corps et de pratique artistique as-tu présenté dans
cette création ?

7. Comment séparer '« erreur» par rapport a ce qui est imprévu, inconnu, subtil dans
I’improvisation ? Est-ce qu’il y a ce qu'on appelle I’erreur dans I’improvisation en danse ?

8. Quelle est la particularité de ce groupe de danseurs et de collaborateurs dans ce spectacle ?

9. Peux-tu parler des aspects de collaboration dans cette création ?

Compagnie établie / Projets ponctuels / Notion de chorégraphie / Espaces de diffusion

1. Pourrais-tu parler des avantages et des inconvénients de travailler dans une compagnie
établie et du tait de danser dans des projets ponctuels d’improvisation ?

2. A quel point la chorégraphie est-elle achevée ? Est-ce qu’il y a toujours des espaces pour
I'improvisation ?

Qu’est-ce qui est considéré comme un défaut, comme une imperfection dans une création en
danse ?

3. Qu’est-ce que les petites et grandes productions peuvent offrir aux danseurs 7 Quelles sont
les contraintes de chacune ?

4. Est-ce que tu crois qu’il y a une évolution du concept de chorégraphie, dans quelle
direction ?

5. Est-ce que cette évolution inclut de plus en plus I'improvisation ?

6. Crois-tu que la chorégraphie peut aller vers une direction ol la signature de la création

devient plus partagée avec les danseurs ?
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7. Quelle est I'importance des espaces qui produisent tes créations, tels que Tangente, Studio
303, La Chapelle ?

8. Est-ce qu’il y a quelque chose que tu voudrais ajouter ?



APPENDICE 1

EXTRAIT D’UNE ENTREVUE REALISEE AVEC PAMELA NEWELL

*Suzane Weber : Tu peux parler de ta formation en danse, comment tu as commencé, a quel

age?

Pamela Newell : Oui, oui, oui. I’ai commencé comme beaucoup de filles, avece le ballet.
J'avais une amie qui prenait des cours de ballet, puis je pense que j’ai fait un sleep over chez
elle, une fois. Puis son cours, c’€tait le samedi matin, donc sa mére m’a prise au cours, et je
regardais, j"étais comme sur le bord en regardant toutes les petites filles, et j’ai dit a ma mére
« Je veux faire ¢ca. Mol aussi !'» Et 1’année prochaine (sic), j’ai commencé dans la méme
école de danse avec un monsieur, trés bon. 11 était excellent.

*SW 1 C’était a quel dge ?

PN : Sept ans. Sept ans ? Oh God, six ans, sept ans ? Je pense que j’avais sept ans.

*SW i Et ¢’étais un cours constant, régulier ?

PN : C’était une fois par semaine, pendant trois ans, ou quatre ans, Cing ans. ..

*SW : Et la, tu n’as jamais arrété ?

PN : Non. Puis, quand j’ai comme, [quand j’a1 été€ en] septieme année, j’ai commencé dans

une école plus importante, ol je prenais des cours peut-€tre deux fois par semaine. et. ..
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*SW : Septieme année, tu avais quel dge ?

PN : Treize ans.

*SW : Treize ans, ok. C’est jeune ?

PN : Oui. Oui. Elle me poussait beaucoup. Elle pensait que j’étais ballerine. Elle pensait que,

ok, « T’as le corps pour le faire ».

*SW : Et tu avais, un peu les réves d’enfant: « Ah, je voudrais danser » ? Tu voulais étre

danseuse ?

PN : Mais, j’adorais le ballet. J’avais un abonnement au Dance Magazine. Et 4 1'époque,
c’était que le ballet. 1l [n’] y avait presque pas de danse moderne. Méme si Martha Graham
fonctionnait, et tout ¢a, ¢’¢était Natalia Makarova et tous les danseurs de ballet du New York
City Ballet. Moi, j’avais coupé les photos et je les ai mises sur mon mur, dans ma chambre.

Mais je ne sais pas, il y avait un coté de moi qui €tait un peu paresseux.

*SW: Ahoui ?

PN : Je pense, oui. Je sais pas. Parce que, ¢’était dur pour moi. Méme si le plus, je trouve que,
je vieillis et je trouve que je suis une personne trés athl[étique], en fait. [l y a beaucoup

d’athlétisme dans ma famille.

*SW : Ah, il n’y avait pas de danseurs, mais y’avait des athletes ?
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EXTRAIT D’UNE ENTREVUE REALISEE AVEC LIN SNELLING

*Suzane Weber: Donc, a ton avis, qu’est-ce qui caractérise ta création, ta pratique

artistique ?

Lin Snelling : C’est le principe que le corps est comme un grand orchestre qui peut étre la
parole ou le mouvement, ou le chant, ou les chansons, ou narrative (sic); une histoire, ou juste
le son pur. Et ¢a, il y a une grande capacité de tout le corps, ensemble, d’orchestrer quelque
chose. Et avec un imaginaire intérieur, avec les choses que tu regois de ’extérieur. Et c’est le
corps, pour moi, ¢’est comme un filtre, qui peut filtrer plein de choses, comme jle 1’]’ai déja
mentionné. Et de plus en plus, je pense que c’est une sorte de musique. C’est une
orchestration que je trouve tres musicale aussi, dans un sens. Et la danse fait partie vraiment
de ¢a parce que, la danse, c¢’est le mouvement, et la respiration, c’est un mouvement, les
vibrations. On est né avec un mouvement. Tout est en mouvement continuellement. Alors, de
créer quelque chose, pour moi, ¢’est une question de cadrer le temps pour avoir le corps dans
une fagon ou I’autre. Comme la musique, dans un sens. Je sais pas si ¢a fait une réponse 2 ta

question ?

*SW 1 Oui, parfaitement. Parce que je t’al vue danser dans quatre spectacles, et le fait que tu
chantes et que tu parles, ¢’est fort. Je me demandais comment tu as développé le raffinement
du travail de ta voix ? Il y a aussi la parole que tu improvises, tu parles directement avec le
public. Tu sais, dans un métier en danse, en général, on n’a pas cette formation. Donc, tu

peux parler de ¢a ?
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LS : Mais, ¢a a commencé quand j’étais dans une compagnie de danse; ¢’était une compagnie
de danse théatre et j’al pris des cours de voix [avec] une personne qui s’appelle David
Buckler. Et de 1a, j’ai réalisé que la voix, ¢’est comme un autre mouvement, et la voix danse
comme le corps peut parler. Mais de vraiment comprendre ¢a, ¢’était un plus pour moi. Et j’ai
réalisé, des que j'ai commencé a parler, que ¢’était [d’June grande influence dans la fagon
dont je peux bouger. Et [dans] cette relation, une [chose] a poussé Yautre vers autre chose.
Des que je découvre que je peux parler, ou exprimer avec la voix, comme je peux écrire, ¢a
fait, pour moi, une autre fagon de [me] comprendre moi-méme, dans I’art que je fais. Une
était le miroir de I'autre. Et j’ai commencé a faire des choses, j’ai réalisé aussi avec quelques
projets que j’ai faits juste, je peux le faire, live writing. Et ¢’était le corps et le mouvement
dans un espace, qui écrit les textes, live, et c’est une autre facon d’écrire. C’est pas d’écrire
avec un stylo dans une page; c¢’était le corps qui écrit avec la voix et le mouvement dans
I’espace. Alors, cette fagon de créer les textes, le narratif, devant le public, je I’ai pratiquée

beaucoup. Je trouve ¢a vraiment intéressant.
*SW La voix, tu I’as travaillée dans les créations avec Carbone 14 ?
LS : Gilles choisit souvent des danseurs. Parce qu’il trouve ¢a intéressant. Le danseur rend le

texte sur scene plus intéressant qu’un acteur, parce qu’on n’avait pas de technique. On n’a

pas appris comment faire un texte. On a fait le texte avec la sagesse du corps...
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EXTRAIT D’UNE ENTREVUE REALISEE AVEC ANDREW DE LOTBINIERE
HARWOOD

*Suzane Weber : Dans le spectacle, dans le deuxieme spectacle de cette soirée-1a, tu es entré

de la partie du public, de I’audience. Te souviens-tu de ¢a ?

Andrew de Lotbiniére Harwood : Dans le public. Oui!! Oui, j’ai méme parlé aux gens. Et j’ai
méme joué le jeu ou j’ai dit « Ah, imaginez Andrew qui danse encore, vous le voyez faire.
Alors regardez-moi pas (sic), regardez Andrew », mais je parlais au public en méme temps.

C’était un jeu assez stimulant a jouer, quol.

*SW : Je viens de regarder la vidéo chez moi. J’ai une bonne image de ¢a. Peux-tu en parler ?

ALH : C’est une aventure assez incroyable que de faire un spectacle d’improvisation, un
voyage incroyable. Parce que moi, je vis plein de choses au niveau émotif, au niveau d’états
d’ame et d’esprit, ¢a change énormément. Autant ¢a peut étre des fois trés abstrait, axé
compléetement sur le mouvement, [autant] ¢a peut étre rigolo, cabotin des fois, humoristique.
Ca peut étre dramatique. Ca peut avoir beaucoup de tensions, des fois, mais voulu. Créer une
tension dynamique. Ca peut étre important, par moment. Il y a plein de choses. Je me
souviens, [a] un moment donné, j’étais pratiquement angoissé alors que Ray était a coté de
moi, il faisait quelque chose de trés doux et moi, je pleurais quasiment, |j’étais} trés angoissé,
trés stressé€. Et je le vivais intensément a ce moment-la. C’est assez spécial que de voir a quel
point le niveau émotif peut €tre appelé. Et, je me laisse aller. Je me laisse aller, dans ces
moments-1a. [Je n’Jessaie pas de trop censurer, mais j’essaie tout simplement d’étre vrai, tout

simplement, de suivre ces émotions-1a, de les écouter, et d’embarquer dedans. Pour moi, ¢a
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me permet une espece de transformation. Et pour moi, I'improvisation, la danse elle-méme...
et souvent au travers de I'improvisation, je vis ¢a comme une transformation de mon étre
humain, de mon humanité et de mon étre théitral, sur scéne, d’Andrew, danseur sur scéne,
qui peut transformer. C’est pas une dimension plate, ot ¢a reste le méme caractére plat tout le
temps. Ca change beaucoup, ¢a a beaucoup de couleurs, ¢a a beaucoup de saveurs, beaucoup
de textures. Les feelings changent énormément. Et je trouvais qu’il y avait un rapport tres
chaleureux et trés humain entre moi puis Ray aussi. Tres a l'aise, trés ouvert, prendre
beaucoup de risques et se permettre d’aller visiter plein d’états. J’ai beaucoup aimé ¢a. Ca
prend... je pense que la confiance et le rapport que tu développes avec certaines personnes
ouvrent ces portes-1a. Parce que ¢a, c’est pas quelque chose que je sens avec tout le monde,
c’est pas quelque chose que je sens avec tous les artistes avec lesquels jimprovise. Il 'y a des
gens avec lesquels ¢’est beaucoup plus difficile. M&me si on improvise, on a des esthétiques
différentes, on peut dire. Alors si je reviens, par exemple, [a ce que] j ai dit tout a I’heure, des
gens [avec qui] j’ai travaillé, avec des gens d’Europe... Je trouve que la saveur de ces gens-la
est quand méme tres différente de la mienne. Mon historique est différent, les gens avec
lesquels j’ai étudié sont différents. 1l y en a beaucoup de ces gens-la qui sont d’une
génération plus jeune que moi. Euh... Donc, ¢a a des influences. Puis aussi, toute 1'esthétique
des spectacles en Europe, c’est trés différent aussi [par rapport] au Canada ou en Amérique

du Nord.

*SW : Dans I'improvisation ?

ALH : Dans I'improvisation, mais surtout... mais je dirais surtout dans la chorégraphie, dans
les présentations des pieces. C’est trés conceptuel, en Europe. Tres tres conceptuel. Et si tu
n’as pas de concept élaboré, des fois, les gens ont de la misere avec ¢a. Ils ont de la difficulté
avec ¢a. Euh, et aussi des esthétiques. Il y a des gens qui sont trés épurés, il y en a d’autres
qui sont tres théatraux, mais pratiquement, 1a... ¢a dépasse, ¢a dépasse les normes. C’est trés

provocateur. ..
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FORMULAIRE DE CONSENTEMENT
Suzane Weber da Silva, étudiante
Programme de doctorat “Ftudes et pratiques des arts”

Université du Québec a Montréal

Je, , suis intéressé(e) a collaborer

volontairement et librement au projet de doctorat de Suzane Weber da Silva intitulé Le
rapport au corps du danseur-chorégraphe : la marge d’autonomie de la création dans le
champ de la danse. Le but de cette recherche est de comprendre comment certains créateurs
essaient d’échapper aux modeles de corps dominants en danse qui sont fortement liés a la

spectacularité et a I’efficacité de [’oeuvre artistique.

Je suis informé(e) que ma contribution consistera a participer a quelques entrevues
individuelles d’une durée approximative d’environ lh 30 min. Pendant I’entrevue, je serai
invité(e) a répondre & des questions ouvertes sur mon parcours artistique en danse et & des
questions plus spécifiques concernant mes projets de création en danse. J’accepte que Suzane
Weber da Silva observe quelques répétitions du processus de création avec mon approbation
préalable. Je peux décider de I’inviter a quitter le lieu de la répétition en tout temps. J’accepte
que les entrevues solent enregistrées sur cassette audio ou vidéo avec ma permission.
L’entrevue sera faite de fagon décontractée et informelle. Mon entrevue sera retranscrite et
aprés, je recevrai la transcription de celle-ci. A ce moment, je pourrai changer ou enlever
éventuellement des passages de l’entrevue. J’accepte que les images fassent partie d’une
vidéo accompagnant le rapport de recherche du doctorat de Suzane Weber da Silva a
I'UQAM. J’accepte que mon nom soit utilisé dans la diffusion des résultats : publiquement
pour la présentation de la these, dans les articles et dans les conférences académiques. Il est
entendu que j’ai le droit de me retirer de 1’étude en tout temps, sans subir aucune forme de

pénalité.
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Pour tout renseignement additionnel, plainte, ou critique face au projet de recherche,
je pourral m’adresser a Suzane Weber da Silva. Dans I’éventualité ou la plainte ne peut lui
étre adressée, 1l me sera possible de faire valoir ma situation aupres de Sylvie Fortin —

téléphone : 987-3000 poste 3499). Je, , al pris

connaissance de I’ensemble des informations précédentes et j’accepte de participer au projet.

II'y a deux copies du formulaire de consentement, dont une que je peux garder.

Chercheure : Date :

Participant (e) : Date :




APPENDICE M

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT ETABLI ENTRE LA CHERCHEUSE ET
D’AUTRES PARTICIPANTS DE LA RECHERCHE, LESQUELS ONT PARTICIPE
A DES CREATIONS DES PARTICIPANTS PRINCIPAUX DE CETTE ETUDE
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FORMULAIRE DE CONSENTEMENT
Suzane Weber da Silva, étudiante
Programme de doctorat “Etudes et pratiques des arts”

Université du Québec a Montréal

Je, , suls intéressé(e) a collaborer

volontairement et librement au projet de doctorat de Suzane Weber da Silva intitulé Le
rapport au corps du danseur-chorégraphe : la marge d’autonomie de la création dans le

champ de la danse.

J’accepte que des extraits de vidéos du spectacle

fassent partie d’une vidéo accompagnant le rapport de recherche du doctorat de Suzane

Weber da Silva 2 TUQAM.

Participant (e) : ___Date:




APPENDICE N

EXTRAITS EN DVD DES CREATIONS OBSERVEES

Voir DVD ci-joint.
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