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RESUME

Le but de cette étude de pratique est de comprendre le travail de danseurs experts
confrontés a I’apprentissage d’un duo chorégraphique comportant du travail de
partenaire. Pour révéler la démarche d’apprentissage et les moyens utilisés par ces
danseurs confrontés a une tache commune, il a été demandé a trois couples de
danseurs d’apprendre un extrait chorégraphique a partir d’un document vidéo.
L’observation, I’entretien d’explicitation (Vermersch, 2003) et le rappel stimulé
(Tochon, 1996) ont été les moyens privilégiés pour diriger cette investigation. La

théorisation ancrée (Strauss et Corbin, 1990) a servi pour sa part d’outil d’analyse.

Les résultats de la recherche soulignent I'importance des processus cognitifs
mobilisés dans le travail des danseurs. Pour les danseurs experts, I’apprentissage
d’un duo chorégraphique serait essentiellement une quéte d’information puisque la
grande majorité des problemes rencontrés ont été résolus par ’apport d’informations
nouvelles. Ainsi, grice a différents types d’information acquis a partir de différentes
sources, les danseurs se construisent progressivement une représentation de plus en
plus claire, détaillée et juste de la chorégraphie. C’est cette représentation qui guide
leurs choix de stratégies d’exécution, la conduite de leurs mouvements et 1’évaluation
de leur exécution.

Lorsqu’un danseur travaille en duo, sa représentation de la chorégraphie doit tenir
compte des actions de son partenaire. De plus, les représentations de chacun se
confrontent et les danseurs doivent s’entendre sur un objectif commun vers lequel
faire converger leurs actions individuelles. Cette difficulté suppose que les
partenaires entretiennent un réseau de communication, verbal et non verbal, dont
I’efficacité serait mieux servie par 'usage d’une terminologie appropriée au travail de
partenaire, un outil de communication qui reste encore a développer dans le milieu de
la danse.

L’ apprentissage d’un duo chorégraphique correspondrait & un processus de réduction
des possibilités convergeant vers une représentation stable pour chaque danseur. Or,
a partir du moment ol les danseurs possedent une maitrise cognitive (savoir quoi
faire) et une maitrise corporelle (pouvoir le faire) des mouvements, on assiste a un
phénoméne inverse, la chorégraphie s’ouvrant sur de nouvelles possibilités. Les
danseurs éprouvent alors un sentiment de liberté qui leur permet de vivre 1I’expérience
de la danse et de faire les choix propices a une interprétation signifiante de la
chorégraphie.
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INTRODUCTION

Depuis ma formation 2 I'Ecole supérieure des Grands Ballets Canadiens, dans les
années 70, et tout au long d’une carriere qui m’a amené a danser a travers le monde
pour des compagnies de ballet et de danse contemporaine de renom, une constante
demeure : j’aime danser avec un partenaire. Est-ce a cause de I'intimité du processus
de travail qui permet de vivre une expérience humaine peu commune? Est-ce en
raison du plaisir que j’éprouve a subordonner mes actions aux besoins d’un autre
danseur? Est-ce du fait de la satisfaction que procure la réussite de mouvements ne
pouvant exister autrement qu’a travers les efforts coordonn€és de deux individus? Est-
ce a cause de la sensation de vivre I’expérience dansée a travers I’autre et en méme
temps que lui? Le fait est que le travail de partenaire occupe une place importante
dans mon expérience de danseur, et ¢’est certainement dans ce contexte que j’al vécu
les moments parmi les plus significatifs de ma carriere, tant sur le plan professionnel

que personnel. Le travail de partenaire a été et reste encore aujourd”hui une passion.

Cette pratique a toutefois continuellement suscité un questionnement chez moi :
comment rendre la tiche de soulever un autre danseur suffisamment efficace pour
qu’elle devienne a la fois agréable, sécuritaire et, surtout, expressive? Au fil des
années, a travers mes expériences comme partenaire, des éléments de réponse se sont
peu a peu révélés a moi, et j’ai fini par accumuler une somme de connaissances
pratiques assez importante pour étre considéré comme un expert dans ce domaine

d’activité, statut qui m’a naturellement dirigé vers I’enseignement.

C’est en me préparant a donner mes premiers cours sur le travail de partenaire que

j’ai réalisé a quel point je n’avais aucune idée de ce qu’il fallait enseigner. Le savoir



que je voulais transmettre avait €t€ principalement acquis par des expériences de
travail, un savoir-faire, et les cours de pas de deux que j’avais suivis lors de ma
formation initiale en ballet me semblaient peu adaptés a la danse contemporaine dont
se réclamaient mes €leves. Par o commencer? Quels €taient les exercices de base,
I’abc du travail de partenaire? A quoi ressemblait un curriculum qui favoriserait la
progression graduelle des étudiants? Quelles étaient les notions existantes, admises et
pratiquées par I'’ensemble du milieu de la danse, qu’il fallait transmettre? Quels
termes employer pour nommer les choses? Tant de questions pour lesquelles je
n’avais aucune réponse immédiate ni modele auquel me référer, malgré mon

apparente expertise.

Devant [’absence de réponses satisfaisantes a ces questions essentielles, Ia
théorisation m’est apparue comme un complément incontournable a ma
compréhension empirique du travail de partenaire. Le désir de transmettre mon
expérience m’a obligé 4 conceptualiser mon savoir et a 1’organiser en systeme. Ce
travail de structuration m’a permis, tout d’abord, de constater I'importance et la
valeur de mon expérience pratique mais, aussi, de constater les lacunes importantes

de ce savorr.

La recherche que j’ai effectuée il y a quelques années dans le cadre de mes études a la
maitrise a grandement enrichi ma compréhension du travail de partenaire. Intitulée
La classification des portés en danse (Lafortune, 2003), elle m’a permis de prendre
conscience, de nommer et d’analyser de nombreux phénomenes rencontrés lorsque
deux danseurs travaillent ensemble pour produire un mouvement commun. Elle m’a
procuré des outils théoriques, telle une terminologie, dont javais besoin, qui me
servent actuellement autant dans le contexte de ma pratique de danseur professionnel

que de celle d’enseignant.



Au cours de mes recherches a la maitrise et de mes activités d’enseignement, je me
suis surtout concentré sur 1’aspect mécanique de I’exécution des portés’. Pendant .
longtemps, il m’a semblé que c’était sur ce plan que la connaissance du travail de
partenaire devait se développer, autant pour des considérations touchant la santé — la
prise en charge d’un poids (le corps de son partenaire) comportant un risque de
blessure — que celles concernant la démarche artistique — une exécution inefficace
limitant les possibilités expressives. Malgré ’apport bénéfique indéniable de cette
approche mécaniste, je constatais aussi ses limites, puisqu’elle ne garantissait pas

toujours I’exécution réussie d’un porté.

Le travail de partenaire ne peut étre réduit simplement & des questions de force de
gravité, de stabilité des appuis ou de longueur des bras de levier. Mon expérience de
pédagogue démontre que d’autres variables, propres a la condition humaine comme la
sensibilité des danseurs, leur motivation, leur capacité a communiquer entre eux et
leur confiance mutuelle, ont également un effet sur la réussite d’'un porté. J’en
conclue_qu’une meilleure compréhension du travail de partenaire passe par ’étude de
ses aspects humains. Pour cette raison, j’ai voulu compléter mes connaissances sur le
travail de partenaire en étudiant le comportement de danseurs experts ayant pour

tache d’apprendre un duo chorégraphique.

Les chapitres qui suivent font état de la recherche que j’ai effectuée en présentant le
cadre théorique sur laquelle elle s’appuie, la démarche méthodologique employée
pour la réaliser, ’analyse de données et I’interprétation des résultats, de méme que les

nombreuses réflexions qu’elle a suscitées chez moi.

! Le porté est « un mouvement de danse dans lequel la trajectoire aérienne d’un danseur est affectée
par une force appliquée par un ou plusieurs autres danseurs » (Lafortune, 2003, p. 13). C’est un
élément important dans I’ensemble des mouvements qui font partie du travail de partenaire. Dans le
milieu de la danse ainsi que dans la littérature spécialisée, le mot porté s’accorde au masculin (Lemoal,
1999; Serres, 2002), tout comme de nombreux autres mouvements de danse : un plié, un tendu ou un
jeté, par exemple.



Dans le premier chapitre, j’expose I’état de la question en commengant par décrire le
but de I’étude puis en définissant 1’objet de recherche : le travail de partenaire dans le
contexte du duo chorégraphique. En autres choses, je constate que, malgré la place
importante qu’occupe cette pratique dans la danse de scéne en Occident, peu de
connaissances théoriques existent a son sujet. Il n’y a actuellement, dans le milieu de
la danse, ni technique établie, ni méthode de travail éprouvée, ni terminologie
reconnue par I’ensemble des intervenants. A partir de ce constat, je décris mon projet
de recherche en énumérant ses objectifs, la question a laquelle je tente de répondre,

ainsi que les sous-questions qui en découlent.

Au deuxieme chapitre, je situe le projet de recherche a lintérieur d’un cadre
conceptuel comportant trois pdles. Le pdle pratique cherche a déterminer la nature
des compétences associées a l’expertise des partenaires/danseurs a 1’aide d’une
définition classique des savoirs : le savoir, le savoir-faire et le savoir-étre. Le pdle
méthodologique expose les -fondements théoriques qui ont servi a 1’élaboration d’une
méthodologie de recherche adaptée aux buts poursuivis par une étude de pratique.
Plus précisément, je m’inspire des recherches de type ethnographique pour ma
collecte de données, particulierement I'utilisation de I’observation et de I’entrevue, et
de I'approche par théorisation ancrée pour l’analyse des données recueillies.
Finalement, le pdle théorique présente les notions, concepts et théories qui m’ont aidé
a mieux comprendre le travail de partenaire et méme a considérer sous un éclairage
nouveau cette pratique pourtant familiere. Autour de trois catégories d’activités
humaines, activités opératoires, activités de pensée et activités de communication, je
rassemble les connaissances provenant de champs disciplinaires aussi divers que la
psychologie cognitive, la motricité, la communication, la neurobiologic et la
phénoménologie. Le travail de partenaire ayant a ce jour fait I'objet de peu de
recherches systématiques, il m’est apparu important d’aborder 1’étude de cette

pratique dans toute sa complexité et de garder son cadre conceptuel le plus ouvert



possible, tout en convenant que cette approche ne permettrait pas une investigation en

profondeur d’aucun de ces domaines disciplinaires.

Le troisieme chapitre décrit les différentes étapes de la démarche méthodologique.
Une étape préliminaire a été nécessaire pour planifier la collecte de données et pour
me familiariser avec I'utilisation des outils dont j’allais me servir. L’étape suivante a
été la cueillette des données, faite a partir de 1’observation de situations de travail
simulées et d’entrevues réalisées auprés des danseurs, dont je fais alors la
présentation. Les entrevues €taient semi-structurées et en partie menées a ’aide de la
technique de I’entretien d’explicitation et de celle du rappel stimulé. La derniere
€tape de Ja démarche méthodologique a été d’analyser les données en m’inspirant de

I’approche par théorisation ancrée.

Les deux chapitres suivants, quatre et cinq, présentent I'analyse des données et
I'interprétation des résultats. Compte tenu de la grande quantité de données dont je
voulais rendre compte, cette partie du texte a été scindée en deux volets. Chaque
volet consiste en un chapitre distinct qui se termine par une discussion afin de
partager les réflexions et les éléments de théorie qui en émanent alors que le lecteur a

encore fraichement en mémoire les données sur lesquelles ils s’appuient.

Dans le quatrieme chapitre, je constate que le processus d’apprentissage d’une
chorégraphie consiste principalement en une quéte d’information et que, en ce sens,
I’expertise du danseur se manifeste par sa capacité a saisir et a traiter avec justesse les
informations 2 sa disposition. A partir de différents types d’information recueillis
aupres de différentes sources, les danseurs se construisent une représentation de la
chorégraphie qui guide leur choix de stratégies d’exécution, régule la conduite du
mouvement et sert de référence a 1’évaluation des résultats. Pour ce faire, les
danseurs procédent a une sélection des informations qui leur semblent pertinentes

pour ensuite les hiérarchiser afin de départager les informations essentielles de celles



qui sont accessoires. Finalement, travailler avec un partenaire oblige les danseurs a
confronter leurs points de vue qui, parfois, s’averent contradictoires; ainsi, les
danseurs doivent négocier et s’entendre sur un méme objectif chorégraphique afin de
s’assurer que leurs actions individuelles, chacun jouant son réle propre, convergent

vers ce résultat commun.

Le cinquieme chapitre fait état des principales €tapes franchies par les danseurs alors
qu’ils apprennent un duo chorégraphique. Les danseurs élaborent d’abord une
représentation globale de la tache a accomplir pour ensuite fragmenter cette derniere
afin de Il'appréhender plus facilement. L’étape suivante est D'exécution des
mouvements, a la fois le but du processus d’apprentissage des danseurs et un moyen
pour y parvenir, certaines informations sur la chorégraphie ne pouvant s’acquérir
autrement. Ensuite, les danseurs évaluent leur exécution et déterminent si elle est
réussie ou non. Une exécution non réussie entralne un processus de résolution de
probleme qui se fait selon une approche intuitive ou raisonnée, ou encore en
combinant les deux fagons. Une fois la présence d’un probleme détectée, grace a
certains indicateurs, I’étape suivante consiste a découvrir la source du probleme et a
appliquer la solution qui en découle. Finalement, les danseurs atteignent une maitrise
de la chorégraphie. C’est a cette derniere €tape qu’ils se sentent connectés I'un a
I'autre et expérimentent un sentiment de liberté, condition essentielle pour vivre
I’expérience de la danse, pour interpréter I’ceuvre chorégraphique et pour s’exprimer

en tant qu’artiste.

Les éléments de théorie émanant de cette recherche améliorent la compréhension des
moyens mis en cuvre par les danseurs lors de I'apprentissage d’un duo
chorégraphique ce qui aura, a mon avis, des bénéfices directs sur la pratique
professionnelle et sur la formation des danseurs. Pour appuyer cette affirmation, je
présente dans la conclusion une anecdote de situation de travail dans laquelle les

connaissances acquises au cours de cette recherche ont €té appliquées avec succes.



D’autres recherches s’averent toutefois nécessaires pour approfondir plusieurs aspects
soulevés par cette étude qualitative qui s’appuie, soulignons-le, sur un nombre
restreint de participants. De plus, le rapport de travail entre les danseurs étant
complexe et une approche mécaniste ou cognitiviste du travail de partenaire
n’expliquant pas tout, il semble que certains phénomenes perceptuels permettent aux
danseurs de vivre une expérience commune des mouvements proche de la symbiose
malgré le fait qu’ils effectuent des actions individuelles. Il serait opportun d’explorer
davantage la nature de ces phénomenes afin de poursuivre le développement d’une

compréhension théorique du travail de partenaire.

Quelques points doivent étre précisés ici concernant certains choix effectués lors de la
rédaction de la these. Tout d’abord, j’ai opté pour 'utilisation du je lorsque je prends
la parole dans le texte. Ce choix me semble cohérent avec ma position de chercheur
praticien dont le rapport a I’objet de recherche ne peut €tre ni€ ni €vité€ et ce, sans
altérer le processus d’objectivation. Cette attitude sera justifiée plus en détail dans le
chapitre deux, ou j'expose le cadre théorique sur lequel s’appuie ma méthodologie de

recherche.

En vertu des objectifs de la recherche, et a la demande des participants qui ont
corroboré la transcription des entrevues, les contractions de mots (« pis 1a »), les
silences, les onomatopées (« ben heu »), certaines expressions populaires, anglicismes
(« c’est toutché ») ou formulations maladroites (« la maniere qu’on a travaillé ») ont
été retirés du verbatim ou corrigés, afin de faciliter la lecture du texte et cela, tout en

préservant scrupuleusement le contenu du discours du participant.

Il faut aussi souligner que les participants proviennent du milieu de la danse
montréalais et qu’un lecteur d’une autre zone francophone pourrait avoir de la
difficulté a comprendre certaines expressions utilisées; par exemple, ce qu’on appelle

enchainement a Montréal se nomme filage en France. Ne connaissant toutefois pas



suffisamment les expressions utilisées ailleurs dans la francophonie, je ne peux offrir

aux lecteurs un lexique approprié.

Finalement, lorsque j’emploie les termes participant, danseur, partenaire, porteur et
supporté, je désigne un role dans le travail de partenaire qui peut étre attribué autant a
un homme qu’a une femme. L’utilisation prédominante du masculin a pour but

d’alléger le texte.



CHAPITRE 1

ETAT DE LA QUESTION

Part of the beauty and captivating nature of a pas de deux
results from the challenge of coordinating two different minds and bodies’.
Kenneth Laws (1988)

1.0 Introduction

Ce projet de recherche est motivé par mon désir de mieux comprendre le travail de
partenaire en danse. En effet, malgré une longue expérience comme danseur puis,
plus récemment, comme enseignant et comme chercheur, le travail de partenaire
comporte pour moi encore bien des mysteres et il me semble important de poursuivre

son investigation.

Bien que relativement court par rapport aux autres chapitres de la these qui s’adaptent
aux exigences d’une recherche qualitative fondée sur I’émergence d’une grande
quantit€ de données, ce premier chapitre sert néanmoins a présenter les enjeux de la
recherche et le contexte dans lequel elle s’est effectuée. Iy décris: 1) le but de
I’étude; 2) I’objet de recherche; 3) les objectifs directeurs de la recherche; 4) la

question de recherche; et 5) les sous-questions de recherche.

1.1 Butde I’étude

Comme tout ce qui touche a activité humaine, le travail de partenaire semble
infiniment complexe et pourrait &tre étudié de nombreuses manieres. D’un point de
vue artistique, on pourrait se demander ce qui rend le travail de partenaire si apte a

évoquer I’expérience humaine, comme le mentionnait Taylor (1982). D’un point de

? « Une partie de I’attrait et de la fascination du pas de deux provient du défi de coordonner deux
esprits et deux corps différents. »
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vue relationnel, on pourrait se demander quelle est la nature du rapport qui existe
entre les partenaires, un rapport dans lequel les danseurs vivent une intimité
corporelle habituellement réservée a la vie de couple3. D’un point de vue
pédagogique, on pourrait se demander comment mieux former les danseurs a cette
pratique en abordant, comme le suggérait Lycholat (1982a), autant la question des
habiletés techniques a maitriser et des connaissances théoriques a acquérir que celle
du conditionnement physique a planifier. D’un point de vue biomécanique, on
pourrait chercher a mieux comprendre comment les forces physiques agissent sur le
corps des partenaires’, comme I'ont fait Laws et al. (1991), afin de prévenir les
efforts excessifs qui pourraient causer des blessures. D’un point de vue historique, on
pourrait retracer I'évolution du travail de partepaire & travers son histoure, en
particulier depuis I’apparition des premiers portés, au milieu du XIX® siecle selon Le
Moal (1999), et encore plus tot selon I’historienne Barbier (cité¢ dans Serres, 2002),
qui affirme que la reine Elizabeth I adorait « €tre soulevée par son partenaire afin de

faire un demi-tour dans les airs, dans une danse de cour appelée la Volte » (p. 38).

Tous ces angles de recherche sont autant d’exemples d’études possibles sur le travail
de partenaire, et chacun contribuerait a sa maniere a I’avancement du savoir sur ce
sujet. Pour ma part, au moment d’entamer cette recherche de doctorat, je m’étais
surtout attardé a I’aspect mécanique de I’exécution des portés. C’est surtout en

abordant le travail de partenaire de cette maniere que je souhaitais rendre I’exécution

° De nombreux danseurs, a qui j’ai présenté de mon projet de recherche, m’ont demandé si j’allais
aborder la délicate question de la tension sexuelle qui se manifeste parfois lorsque deux partenaires
travaillent ensemble, ce qui serait I’objet d’une autre recherche.

 Plusieurs études ont été menées sur ’action de soulever, tant dans le milieu du sport, ’haltérophilie
par exemple (Enoka, 1988), que dans celui des soins infirmiers o on manipule des personnes a
mobilité réduite (Le Beau, Proteau et Robitaille, 1999), ou encore dans celul de la manutention
(Chaffin, Andersson et Martin, 1999), et il serait judicieux que le travail de partenaire puisse profiter
des informations qu’elles révelent. Cela dit, mon expérience démontre que certaines variables, comme
la distance entre le porteur et 1’objet soulevé dans la position de départ, affectent différemment la
stratégie d’exécution s’il s’agit de soulever un individu ayant la volont€ et Ja capacité d’aider le porteur
plutdt que de soulever un objet inerte. Il faudrait vérifier, & partir de données quantitatives, si cette
distinction est aussi essentielle que je le crois.
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des duos chorégraphiques plus performante sur le plan technique, plus sécuritaire sur
le plan de la santé et plus expressive sur le plan artistique. Cela dit, plus ma capacité
d’analyse des mouvements s’affinait, plus je constatais que la connaissance des lois
de la physique et 'application de principes biomécaniques ne garantissaient pas une
exécution satisfaisante dans certaines situations. D’autres aspects, jusque la inconnus
ou négligés, semblaient également affeclter la performance des danseurs et il me
semblait important d’étendre ma compréhension du travail de partenaire en

considérant ces aspects moins évidents.

I’ai donc abordé cette recherche en tant que praticien réflexif (Bruneau et Burns,
2007) en réponse a un questionnement soulevé par ma pratique professionnelle. I
faut toutefois préciser qu’il ne s’agit pas d’une autoréflexivité (Burns, 2007), c’est-a-
dire d’une €tude centrée sur ma propre expérience. L’enseignement que je donne
depuis maintenant plusieurs années est justement basé sur la conceptualisation et la
transmission de ma propre expertise. Par ailleurs, on me fait parfois le reproche de
comprendre le travail de partenaire de mon seul point de vue : celui d’un homme
ayant surtout joué le rdle de porteur et ayant connu du succes professionnel dans cette
position. Je bénéficie de ce que I’on appelle dans le milieu I’instinct du partenaire, ce
qui m’empéche parfois de comprendre certaines difficultés qu’éprouvent d’autres

danseurs.

Conséquemment, je désire faire cette recherche en me penchant sur Pexpérience
d’autres danseurs, afin d’élargir ma perspective, affiner ma sensibilité et acquérir une
connaissance plus nuancée de la pratique du duo en danse. Pour ce faire, j’ai voulu
étudier le processus de travail de danseurs professionnels a qui jai demandé
d’apprendre un duo chorégraphique. Je voulais élucider comment ils allaient s’y

prendre pour réussir cette tiche. Il s’agit donc d’une étude de pratique au sens ou



’entendent Bruneau et Burns (2007) soit I’étude d’un processus de travail du point de

vue de celui qui effectue ce travail.

Cette recherche est exploratoire. N’appartenant a aucune école de pensée, je n’avais
a priori aucune hypothese a vérifier ni de phénomene préalablement identifié a
reconnaitre. Conformément a I’approche par théorisation ancrée (Strauss et Corbin,
1990) qui a été choisie comme méthode d’analyse des données et dont les fondements
seront exposés dans le prochain chapitre, je voulais rester ouvert aux réalités qui
allaient se présenter a moi et aux différents concepts qui allaient me permettre de
mieux les comprendre. De fait, I'observation du travail des danseurs a fait ressortir
une grande quantité d’informations touchant de nombreux aspects du travail de
partenaire. Ce sujet ayant peu été étudié, il m’a semblé important de souligner la
présence d’un grand nombre de phénomenes tout en sachant qu’il me serait difficile
de les aborder tous de maniére approfondie. Je voulais pour ainsi dire marquer le
territoire, débroussailler le terrain et ouvrir la porte a des recherches ultérieures plus

ciblées.

1.2 Objet de recherche : le duo chorégraphique

Le duo chorégraphique occupe actuellement une place de choix dans le paysage
chorégraphique occidental. Depuis I’avenement des portés au milieu du XI1Xe siecle,
Iexploration du duo a permus la création et I’exécution de propositions
chorégraphiques toujours plus audacieuses, €vocatrices ou spectaculaires. Certains
chorégraphes comme Kenneth MacMillan et John Cranko ont fait du duo un motif
majeur de leur travail (Le Moal, 1999). Pour Taylor (1982), le fait de travailler
cnscinbie exige des partenaires un systeme complexe de supports mécaniques et

affectifs qui en fait une métaphore efficace des rapports humains.
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Mais qu’est-ce qu’on entend par duo? En danse, le terme duo® désigne toute
séquence chorégraphique dans laquelle évoluent deux individus. On peut parler de
duo a partir du moment ot deux danseurs occupent la scéne au méme moment, qu’ils
interagissent entre eux ou non. Ainsi, on pourrait appeler duo une chorégraphie dans
laquelle les danseurs évoluent de maniere complétement indépendante 'un de 1’autre
(deux solos exécutés simultanément tel que le démontre la figure 1.1a). On pourrait
aussi appeler duo une chorégraphie dans laquelle les mouvements de deux danseurs
sont dépendants I'un de I’autre sans que ceux-ci soient en contact physique. C’est le
cas, par exemple, lorsqu’un danseur synchronise ses actions individuelles a celles de
son partenaire, comme le dmontre la figure 1.1b. On voit aussi des situations de duo
dans lesquels deux danseurs sont en contact physique sans toutefois qu’il y ait
transfert de force entre eux. Les danseurs se touchent, mais pourraient effectuer
exactement le méme mouvement avec ou sans partenaire, comme on le voit a la

figure 1.1c.

Dans le duo, je m’intéresse plus spécifiquement aux situations dans lesquelles les
danseurs dépendent physiquement 1'un de I’autre, comme le démontre la figure 1.1d.
En anglais, on désigne ce genre de situation par le terme partnering. Dans mon
travail de maftrise (Lafortune, 2003), je propose l'utilisation du terme travail de
partenaire que je définis comme « un mouvement dans lequel une force appliquée
par un ou plusieurs danseurs affecte les actions d’un autre danseur » (p. 89). Dans
toutes les situations de duos, les danseurs coordonnent leurs actions afin d’atteindre
un objectif artistique commun, mais dans le travail de partenaire, les danseurs doivent
produire un mouvement commun, c’est-a-dire un mouvement qui ne pourrait exister

sans la participation des deux danseurs. Dans le cadre de ce travail de recherche, le

° D’autres termes, comme pas de deux et double work (Serebrennikov et Horosko, 2000), sont
également utilisés pour désigner la méme pratique : I’exécution d’une chorégraphie nécessitant la
participation de deux danseurs. Le terme pas de deux se référant trop spécifiquement au ballet et Ie
terme double work étant peu usuel, le terme duo a été privilégié€ pour ce texte.
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terme duo chorégraphique désigne implicitement des situations comportant du travail

de partenaire.

= ==

— — -
- a) Deux solos indépendants S : _=r 45, = N
(photo tirée de wikispace, 2009). Duo b) Interaction sans contact
chorégraphique (photo tirée de Joyeux, 1967).

¢) Interaction avec contact mais

d) Travail de partenaire dans
sans échange de force lequel s’effectue un échange de
(photo tirée de ballet.uk, 2009). force entre les danseurs

(photo : collection personnelle).

Figure 1.1 Exemples de situations de duo chorégraphique.
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Le travail de partenaire inclut également différentes situations qu’il est intéressant de
distinguer. Le type de travail de partenaire le plus facilement identifiable est le porté®.
Dans un porté, la dépendance physique du danseur qui se fait soulever par son
partenaire est indéniable, comme le démontre la figure 1.2a. Dans mon mémoire de
maitrise, j’al proposé de définir le porté comme un mouvement dans lequel une force
appliquée par un ou plusieurs danseurs affecte la trajectoire aérienne d’un autre
danseur (Lafortune 2003). Selon cette définition, il s’agirait d’un porté a partir du
moment ou un des danseurs n’est plus en contact avec le sol au moment ol son

partenaire applique sur lui une force.

Le travail de partenaire comporte aussi des types de situation autres que les portés
(Lafortune, 2008). Dans un support partagé, un des danseurs distribue son poids
entre des appuis au sol et des appuis sur son partenaire, comme ’illustre la figure
1.2b. Un support indépendant se produit lorsque que chaque partenaire supporte son

propre poids de maniere autonome. La force que les danseurs appliquent 'un sur

I’autre n’est alors qu’horizontale, comme le démontre la figure 1.2c.

a) porté b) support partagé c¢) support indépendant

Figure 1.2 Types de travail de partenaire (photos tirée de Lafortune, 2008).

% Dans la pratique comme dans la littérature, le terme porté est employé au masculin. On dit un porté
comme on dit un tendit, un plié ou un jeté pour désigner certains mouvements de base en danse.



16

Dans plusieurs autres disciplines, il existe également des situations dans lesquelles
’atteinte d’un but commun se fait sur la base de coordination et la synchronisation
des actions, comme le définissent Lafont et Winnykamen (1999). On pense
é¢videmment a la danse sociale, qui peut elle-méme devenir une danse de sceéne
(figure 1.3.a), au jam de contact improvisation (figure 1.3b), considéré par ses
instigateurs comme une nouvelle forme de danse sociale (Novack, 1990), au patinage
artistique (figure 1.3c), a l’acrosport7 (figure 1.3d), au cirque (figure 1.3e), au
cheerleading (figure 1.3f), etc. Les exemples sont nombreux et leur présence peut
sembler de prime abord inusitée dans certaines disciplines. Etonnamment, on voit
maintenant des portés dans la nage synchronisée (figure 1.3g) et dans le surf (figure
1.3h). Assurément, dans la lutte professionnelle (figure 1.3i), qui est une forme de
spectacle soigneusement orchestré, les lutteurs coordonnent leurs efforts pour
produire un résultat commun. La pratique du duo en général et celle du travail de
partenaire en particulier sont donc trés répandues tant dans le domaine des arts que
~dans ceux du spectacle, des sports et des loistrs. Pourtant, méme dans le domaine des
sciences de 1’éducation physique et sportive, il est difficile de trouver des études qui
portent sur les mouvements nécessitant la participation de plusieurs individus. Devant
ce constat, il apparait important d’étudier le travail de partenaire autant pour le

bénéfice de la danse que celui d’autres disciplines.

Le travail de partenaire occupe donc une place importante dans la danse de sceéne en
Occident, mais un survol de la littérature démontre une connaissance théorique
déficiente sur ce sujet. Malgré I’existence de nombreuses revues scientifiques sur la
danse (Journal of Dance Medecine & Science, Journal of Dance Education, Dance

Research Journal, Research in Dance Education, etc.), il s’avere difficile d’y trouver

7 Lacrosport, ou gymnastique acrobatique, est une activité gymnique artistique pratiquée

principalement en Europe. Il consiste en un enchainement de figures acrobatiques, d’équilibres, de
mouvements dansés et de portés, statiques et dynamiques, exécutés sur un théme musical. En
compétition, l'acrosport se pratique en équipe de deux, trois ou quatre.
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a) Danse sociale (photo tirée  b) Jam de contact improvisation c) Patinage artistique (photo
de lalibreessentielle, 2009) (photo tirée de wikimedia, 2007) tirée de skatetoday, 2008)

d) Acrosport (photo tirée de e) Cirque (photo tirée de f) Cheerleading (photo
ffgym, 2009) cirquebijou, 20006) tirée de elon, 2009)

2) Surf tamdem (photo h) Nage synchronisée (photo i) Lutte professionnelle (photo tirée
tirée de lemonde, 2007) tirée de cctv, 2008) de absoluteastronomy, 2009)

Figure 1.3 Disciplines dans lesquelles les actions individuelles se coordonnent
pour produire un mouvement commun
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des articles qui traitent spécifiquement du travail de partenaire. Cette pratique semble
n’avoir guere suscité la curiosité des chercheurs, et ce, peu importe que I'angle de
recherche soit historique, esthétique, pédagogique, technique ou médical. Dans des
ouvrages plus généraux sur la danse, comme Dance Kinesiology de Fitt (1988),
L’apprentissage de la danse de Cadopi et Bonnery (1990), Finding Balance de
Berardi (1991) ou Dance Imagery for Technique and Performance de Franklin
(1996), le travail de partenaire est a peine mentionné, et se trouve relégué aux spheres

périphériques de ’ensemble du travail de danseur.

Par ailleurs, quelques méthodes d’enseignement existent, telles que le proposent Ellis
et Du Boulay (1955), Dolin (1969), Dickinson et al. (1994), Serebrennikov et
Horosko (2000) et Serres (2002). Ces méthodes abordent le travail de partenaire dans
le contexte du ballet et insistent surtout sur 'aspect stylistique du pas de deux. Les
mouvements doivent étre gracieux, 1égers et apparemment aisés. Le rapport entre les
partenaires doit &tre empreint de galanterie, en accord avec 1’origine aristocratique du
ballet classique. Pour leur part, Schroeder (1971) de méme que Vallone et al. (1995)
proposent d’aborder le travail de partenaire dans le contexte de la danse de variété et
s’attardent sur le rble que joue un porté spectaculaire dans I’ensemble d’une

chorégraphie.

Ces méthodes, qu’ils proviennent du ballet ou de la danse de variété, décrivent
surtout ce que les danseurs doivent faire mais peu comment le faire. Quelques
informations de nature technique sont toutefois mentionnées ici et 1a, en particulier
dans Schroeder (1971) qui décrit I'importance de mettre en relation le centre de
masse de la danseuse qui se fait porter avec la base de sustentation du porteur.

L’auteur suggere également :
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Before any manoeuvre is attempted, each person should have a clear picture of
what he is to do. Of course, timing and rhythm (the kinaesthetic feeling) can’t be
known, initially, but the body positions and necessary movements can be
studied. Certainly, with the more difficult and/or dangerous skill, the couple will
want to more thoroughly discuss it before attempting it®. (p. D)

A sa facon, Schroeder (1971) insiste sur 1'importance pour les danseurs d’effectuer
un travail d’analyse et de discuter le résultat de cette analyse afin que chaque danseur
ait une idée claire des actions a entreprendre avant de tenter un essai. Pour sa part,
Serres (2002) souligne, entre autres choses, ’importance pour les partenaires d’établir
entre eux un code composé de signaux a la fois visuels, phoniques et sensitifs afin de
pouvoir communiquer efficacement, mais discrétement, pendant I’exécution de leurs

mouvements.

Pour de nombreux danseurs, il semble que I’expertise dans le domaine du travail de
partenaire s’acquiert surtout par 1’expérimentation, selon I'intérét et la sensibilité de
chacun. A cet effet, Roses (1993) rapporte que Russell Sultzbach, ex-danseur du
prestigieux Joffrey Ballet, admettait n’avoir regu aucune formation comme partenaire
avant de devenir professionnel. Méme lorsqu’une formation est offerte, comme I’a
constaté (Lycholat, 1982b) dans une étude effectuée aupres de deux écoles de ballet a
Londres, I’enseignement reste plutdt fondé sur une approche expérientielle du
mouvement. Lorsqu’ils sont aux prises avec la tiche d’exécuter un porté, les éleves
procedent habituellement par essais et erreurs, comme le font la plupart des danseurs
professionnels (Lycholat, 1982b). Plus récemment, Schwartz (2004) remarquait que
la pratique du duo était souvent négligée dans la formation offerte par les écoles de

danse contemporaine.

8 « Avant que quelque manceuvre que ce soit ne soit effectuée, chaque personne doit avoir une idée
claire de ce qu’elle doit faire. Evidemment, la synchronisation et le rythme (la sensation kinesthésique)
ne peuvent &tre connus au départ, mais la configuration des positions et des mouvements requis
peuvent é&tre étudiés. Quant aux mouvements plus difficiles ou dangereux, le couple voudra
certainement en discuter & fond avant de les essayer. »
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Cette approche principalement expérientielle de I’apprentissage du travail de
partenaire se reflete dans 1’absence d’une terminologie qui lui soit propre. Encore
aujourd’hui, les partenaires ont peu de vocabulaire a leur disposition pour parler de ce
qui survient lorsqu’ils travaillent ensemble. Par exemple, contrairement au cirque ol
on parle de porteur et de voltigeur, on ne sait toujours pas comment désigner, en
danse, les roles joués par les deux danseurs autrement qu’en parlant du gars et de la
fille, du danseur et de la danseuse. Sil’on veut souligner le fait qu’aujourd’hui, ces
roles sont joués indifféremment par I'un et 'autre des sexes, on parle alors du
partenaire qui porte et du partenaire qui se fait porter. De méme, s’il existe des
termes pour désigner certains portés spécifiques, comme le poisson de la figure 1.4a,

il demeure difficile de nommer chaque porté du répertoire chorégraphique. Des portés

tel que celui illustré a la figure 1.4b n’ont pas d’appellation spécifique.

a) Un porté poisson b) Un porté sans appellation précise
(photo tirée de wordpress, 2009) (photo tirée de Joyeux, 1967)

Figure 1.4  Termes liés a des portés spécifiques.
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Cela dit, méme s’il parait illusoire de créer une nomenclature pour désigner chaque
porté existant — d’autant plus qu’il faudrait sans cesse rafraichir cet index a chaque
nouvelle création chorégraphique —, 11 semble possible de développer une
terminologie pour décrire le travail de partenaire de maniere & pouvoir identifier
certaines de ses composantes. Mon mémoire de maitrise, intitulé La classification des
portés en danse (Lafortune, 2003), avait justement pour objectif de favoriser le

développement d’une connaissance théorique sur le travail de partenaire par

I’élaboration d’une terminologie.

Cette terminologie, présentée a I’annexe 1, permet de décrire le role joué par chacun
des partenaires, le porteur et le supporté, termes qui seront dorénavant utilisés dans
cette thése. Il a également été possible de distinguer différents types de portés, de
prises, de déplacements dans I’espace, de stratégies pour soulever un partenaire ou
pour freiner sa chute, différentes phases pour diviser temporellement chaque porté,
etc. Si cette terminologie ne décrit pas exactement tout ce que font les danseurs (il ne
s’agit pas ici d’un systeme de notation), elle permet tout de méme de faire un portrait
assez complet des portés pour que les partenaires puissent faire une analyse des
enjeux techniques a considérer au moment de les faire et, cela, avant méme de les

expérimenter corporellement.

Dans la conclusion de mon mémoire de maitrise, j’argumentais qu’une terminologie
propre au travail de partenaire faciliterait grandement le processus de travail de ces
derniers puisqu’elle aiderait, d’une part, la prise de conscience des phénomenes vécus
par les danseurs et, d’autre part, le partage de cette information entre les partenaires.
Dans un article écrit uli€rieurement (Lafortune 2008), javance l’idée qu’une
terminologie reconnue par I’ensemble du milieu (ce qui n’est pas encore le cas)
donnerait acces a la richesse du savoir expérientiel de tous ceux qui explorent

quotidiennement le travaill de partenaire. La muse au jour de ce savoir-faire,
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participerait a sa facon a I’élaboration d’une science des portés, pour emprunter
I’expression a Lycholat (1982a), qui améliorerait autant la pratique professionnelle

que la formation et stimulerait la recherche sur le travail de partenaire.

Lycholat (1982a), d’ailleurs, a travers une recherche importante sur le travail de
partenaire effectuée aupres de danseurs professionnels et préprofessionnels, a observé
que la plupart des erreurs techniques commises par les partenaires sont attribuables
soit a une méconnaissance de principes biomécaniques de base, soit 2 un manque de
force. En consultant les quelques méthodes d’enseignement présentement disponibles
sur le travail de partenaire (Dickinson ef al., 1994; Dolin, 1969; Serebrennikov et
Horosko, 2000; Serres, 2002; Vallone et al., 1995), on constate en effet que certaines
connaissances fondamentales de la biomécanique font défaut méme chez les experts.
Les auteurs de ces ouvrages ne mentionnent pratiquement pas les principes
biomécaniques relatifs aux exercices qu’ils proposent. L’information qu’ils
transmettent consiste globalement a faire la description, textuelle et visuelle, des
exercices a faire avec, trés occasionnellement, quelques petits trucs du métier pour en
faciliter I’exécution. Encore une fois, ces auteurs expliquent ce que doivent faire les

danseurs, mais décrivent peu comment le faire.

Par ailleurs, on remarque que certaines €coles de danse procurent a leurs éleves une
expérience de travail avec un partenaire a travers la pratique du contact
improvisation. Le contact improvisation est, comme son nom I’ indique, une situation
improvisée dans laquelle la consigne principale est celle de rester en contact avec un
ou plusieurs partenaires. Bien que cette pratique améliore les habiletés d’un
partenaire, I’accent y est surtout mis sur son aspect improvisé, et la connaissance
qu’elle procure est surtout expérientielle. Dans Sharing the Dance : Contact
Improvisation and American Culture, Novack (1990) démontre pourquoi les

fondateurs de cette pratique ont voulw, des le début, éviter le piege de
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I'institutionnalisation : le contact Improvisation devait évoluer de maniere naturelle,
et toute tentative de le codifier risquait de le figer a I'intérieur d’un dogme, ce qui
devait & tout prix étre évité pour des raisons philosophiques. Le résultat est que la
pratique du contact improvisation développe un remarquable savoir-faire chez les
danseurs qui en font I’expérience mais procure peu de connaissances théoriques,
d’outils de travail ou de communication aux danseurs qui désireraient analyser les

problemes qu’ils rencontrent.

Pourquoi tant insister sur 'importance du savoir théorique? C’est que 'usage de ce
type de savoir rencontre de la résistance dans le milieu de la danse. Comme
I’écrivaient Bruneau et Burns (2007), cette attitude de méfiance par rapport a la
recherche théorique se retrouve aussi ailleurs, dans la pratique artistique en général
ou le chercheur est considér€ comme « un Dracula de 1’art qui aspire son essence et
sa singularité au profit de savoirs démuystifi€s; trahison impardonnable violant
I’insondable et les regles €lémentaires de I'art» (p. 17). D’ailleurs, lorsqu’ils
s’adressent au milieu de la danse, beaucoup d’auteurs (Fitt, 1988; Laws, 1988;
Lycholat, 1982 a; Ryman et Ranney, 1978) se sentent obligés de rassurer leurs
lecteurs sur le fait que I'intégrité de leur art n’est pas menacée par I’acquisition d’un
savoir de nature théorique. « Les danseurs €prouvent de la suspicion a I’égard de la
recherche comme si ’analyse et la quantification niait I’art », indiquent Cadopi et
Bonnery (1990, p. 32). A cet effet, Laws (1988) constate que les danseurs analysent
peu ou pas du tout les mouvements qu’ils exécutent. Pourtant, selon Lycholat (1983),
une meilleure connaissance des limites du corps donnerait aux danseurs-partenaires
’assurance qu’il faut pour tenter I'inusité. L’apport de la science aurait donc des
effets bénéfiques sur la santé des danseurs — ce qui est loin d’étre négligeable — et
€galement sur le résultat artistique en permettant a ces derniers d’explorer plus a fond

les possibilités corporelles de leur art.
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Dans le milieu de la danse, il y a donc peu ou pas de connaissances théoriques sur le
travail de partenaire, peu ou pas de méthodes de travail éprouvées ou de techniques
établies, peu ou pas de formation spécifique. Cependant, certains danseurs réussissent
I’exécution de duos parfois spectaculaires sans effort visible. De plus, I’enseignant
que je suis doit admettre que si I'utilisation de principes biomécaniques facilite la
présentation des enjeux mécaniques des exercices que doivent faire les €leves, elle
n’en garantit nullement une exécution réussie. D’autres facteurs, moins tangibles
ceux-la, semblent jouer un réle tout aussi important que la compréhension de
principes biomécaniques sur la réussite de I'exécution des mouvements. Il semble
donc impératif, pour mieux comprendre la complexité du travail de partenaire,
d’identifier les facteurs, autres que la méconnaissance de la biomécanique ou le
manque de force, qui pourraient pour expliquer le succes ou I’échec de I’exécution
d’un duo chorégraphique. Ainsi le projet de recherche s’est développé en suivant

certains objectifs directeurs.

1.3 Objectifs directeurs

11 apparait que les danseurs professionnels posseédent une compétence, un savoir-faire,
une technique suffisamment sophistiquée, méme si elle n’est pas fondée sur une
connaissance scientifique, pour leur permettre de réussir avec succes la tiche qui est
exigée d’eux. Le chercheur qui, comme moi, désire mieux comprendre le travail de
partenaire ne peut nier cette expertise et il a tout avantage a mettre en valeur cette
source de savoir en faisant participer activement les danseurs experts au processus de
théorisation du travail de partenaire. Que font-ils, que disent-ils et a quoi pensent-ils
durant leurs séances de travail? Quels types d’information échangent-ils et comment
I’échangent-ils? Quel genre de rapport établissent-ils entre eux? Quelles étapes
franchissent-ils jusqu’a I’exécution réussie d’un duo? Comment déterminent-ils la

réussite de leur exécution? Des questions qu’il semble nécessaire d’approfondir pour
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mieux identifier les €léments susceptibles de faciliter ou de géner la réussite de

I’exécution d’un duo chorégraphique.

Des considérations plus larges nous ameneraient également a porter un regard sur la
nature de ’expertise des danseurs. Il faut se demander si cette expertise appartient a
un savoir commun, propre a la profession, ou s’il s’agit d’habiletés développées
individuellement, au hasard des expériences de chacun. Ce savoir est-il explicite et,
donc, conscient, facilement accessible et transmissible? Ou est-il plutot implicite,
privé, nécessitant I’usage de stratégies d’élucidation pour y avoir acces? Il serait aussi
intéressant de vérifier si ce savoir, malgré les succes auxquels il conduit, comporte
des Jacunes qu’il serait important de combler pour que la pratique du duo soit encore

plus efficace.

Devant tant d’interrogations, cette recherche s’est imposée pour mieux m’outiller

comme théoricien, comme enseignant et comme danseur partenaire. Ainsi, ce projet

de recherche s’élabore autour des objectifs directeurs suivants :

*  Mieux comprendre de quelle maniere €volue le processus d’apprentissage d’un
duo chorégraphique.

*  Mettre au jour le savoir-faire des danseurs experts en les faisant participer au
processus de théorisation du travail de partenaire.

e Isoler et définir des outils théoriques permettant d’apporter du sens et de
I'efficacité a la pratique.

e  Valoriser la connaissance théorique dans le milieu de la danse en démontrant sa
pertinence dans le développement de stratégies d’intervention tant sur le plan de
la formation des danseurs que celui de la pratique professionnelle, en particulier

en ce qui concerne le duo chorégraphique.
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Au terme de cette recherche, une modélisation du processus de travail de danseurs

experts ayant pour tiche I’apprentissage d’un duo chorégraphique permettrait :

e de décrire la nature et les moyens utilisés par les danseurs pour apprendre un
duo ;

e d’identifier les savoirs des danseurs experts et de constater leur impact sur le
processus d’apprentissage et sur I’exécution de la chorégraphie;

e de développer des stratégies d’interventions pertinentes pour améliorer la
formation des danseurs en ce qui concerne le travail de partenaire.

Plus spécifiquement, le projet de recherche s’articule autour d’une question précise.

1.4 Question de recherche
Le but de cette recherche est de mieux comprendre le processus de travail de deux
danseurs en tentant de répondre 2 la question de recherche suivante :

Quels sont les moyens utilisés par les danseurs pour maitriser un _duo
chorégraphique comportant du travail de partenaire?

Comme il I’a été mentionné plus haut, le duo chorégraphique peut comporter
différents types de situations de travail a deux. Celles qui ont été étudiées
spécifiquement dans cette recherche comportaient du travail de partenaire, c’est-a-
dire que les mouvements exécutés par les danseurs impliquaient une dépendance

physique entre eux.

Concernant la nature des moyens utilisés par les partenaires, la question de recherche
est restée volontairement ouverte aux phénomenes qui allaient se présenter au cours
de la cueillette des données. Ainsi, ces moyens pouvaient toucher autant les aspects

moteurs, les aspects cognitifs et les aspects relationnels du travail de partenaire.

Concernant la maitrise d’un duo chorégraphique, il s’agit de la derniére étape d’un

processus de travail habituellement décrit dans le milieu de la danse par I’expression
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« apprendre une chorégraphie ». Dans ce cas-ci, il ne s’agit toutefois pas d’une
situation d’apprentissage liée a la formation, puisque les danseurs participants a la
recherche avaient tous le statut d’expert, mais plutét d’une situation de résolution de
probleéme dans laquelle un objectif & atteindre, ou un €tat souhaité, est identifié sans
qu’il soit possible pour un individu de l’atteindre immédiatement (Matlin, 2005 ;
Novick et Bassok, 2005). Pour les danseurs, le processus d’apprentissage d’un duo
chorégraphique débute avec leur premier contact avec la chorégraphie a reproduire,
inclut un ensemble d’obstacles a surmonter et se termine avec la maitrise de la
chorégraphie c'est-a-dire la possibilité de reproduire a volonté une exécution réussie.
En quelque sorte, la maitrise d’un duo chorégraphique valide les moyens mis en

ceuvre par les danseurs pour I’apprendre.

Mais qu’est-ce qu’une exécution réussie, ou maitrisée, d'une chorégraphie? C’est une
question a laquelle cette recherche tentera de répondre puisque la définition de
'objectif de travail des danseurs — la tache qu’ils cherchent a accomplir — en découle.
Précisons toutefois qu’une méme exécution peut étre évaluée différemment selon
qu’elle est percue du point de vue du danseur, de celui du chorégraphe, de celui du
répétiteur ou de celui du spectateur. Dans le cadre de cette recherche, puisqu’il s’agit
de mieux comprendre comment les danseurs travaillent ensemble, seul leur point de
vue est considéré dans I’évaluation de la réussite de 'exécution de la chorégraphie, et

ce, sans y lui accorder une valeur supérieure aux autres points de vue.

Un autre aspect important a considérer dans I’étude du travail de partenaire réside
dans le fait que deux individus doivent activement participer a I’atteinte d’un objectif
commun. Cette particularité entraine également son lot de questions. Comment les
deux danseurs établissent-ils un objectif commun et comment évaluent-ils I’atteinte
de cet objectif commun? Le font-ils conjointement ou individuellement? Si leur

perception respective de 1’objectif commun est différente, en sont-ils conscients? Et
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qu’arrive-t-il lorsqu’un partenaire se dit satisfait du résultat alors que I’autre ne I’est
pas? On imagine le conflit qui peut alors s’installer entre eux. Cet aspect relationnel
se trouve également dans le choix des moyens mis en ceuvre pour atteindre le résultat
attendu. Comment deux individus arrivent-ils a travailler de maniere harmonieuse?
Ainsi, une premiere question de recherche entraine une série de sous-questions qui ne
sont pas posées comme des d’hypotheses mais qui font plutét écho a mon expérience
de recherche praticien se rappelant les difficultés rencontrées lors de situation de

travail réelles.

1.5 Sous-questions de recherche

Pour mieux comprendre la complexité du travail de partenaire, les sous-questions ont

servi de repéres pour nourrir le processus d’investigation. Concernant les moyens

mis en ceuvre par les danseurs pour apprendre un duo chorégraphique, I’analyse des

données et I'interprétation des résultats se sont effectuées en tentant de répondre aux

questions suivantes :

¢ Comment chaque partenaire établit-il son objectif individuel de travail?

¢ Comment chaque partenaire reconnait-il I’objectif individuel de son partenaire?

¢ Comment chaque partenaire participe t’il a I’élaboration d’un objectif commun?

e Comment chaque partenaire atteint-il son objectif individuel de travail?

¢ Comment chaque partenaire contribue-t-il a I’atteinte de I’objectif individuel de
son partenaire?

¢  Comment chaque partenaire contribue-t-il a I’atteinte de 1I’objectif commun?

¢ Comment chaque partenaire évalue-t-il I’atteinte de son objectif individuel?

¢ Comment chaque parienaire évalue-i-ii I’atteinte de I’objectif individuel de son
partenaire?

e  Comment chaque danseur évalue-t-il Iatteinte de I’objectif commun?
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Concernant la nature des savours des danseurs, d’autres sous-questions sont

formulées :

¢ De quoi est constitué le savoir utilisé par les danseurs lorsqu’ils travaillent a
deux?

¢ Quelle est la part implicite et la part explicite du savoir des danseurs?

e Sur quelle base (expérience pratique, croyance, données scientifiques, etc.) se

fonde le savoir des danseurs?

Finalement, concernant la nature méme du travail de partenaire, la sous-question
suivante est posée :
¢ Le travail de partenaire consiste-t-il en une expérience commune de la danse ou

simplement en la somme d’expériences individuelles?

Toutes ces questions étaient au départ des pistes de réflexion et autant d’axes
permettant a mon regard de rester sensible a ce qui se passait en studio sans
déterminer a I’avance ce que je devais observer. Comme on le verra plus loin dans
les chapitres présentant les résultats de la recherche, certaines questions ont été plus
approfondies que d’autres parce qu’elles touchaient des aspects du ftravail de
partenaire qui ont particulierement interpellés le praticien que je suis et parce qu’elles
ont fait €merger chez moi une meilleure compréhension de la pratique du travail de

partenaire.

Les résultats de cette recherche s’adressent principalement aux praticiens du domaine
de la danse : les danseurs, les chorégraphes, les répétiteurs et particulierement les
enseignants. Comme il a été souligné plus haut, la formation dans le domaine du
travail de partenaire en danse est souvent inadéquate, voire simplement absente. En
partageant le fruit de mes travaux avec les enseignants en danse, je souhaite participer

a 'amélioration de la formation des futurs danseurs qui deviendront eux-mémes de



30

futurs chorégraphes, de futurs répétiteurs et de futurs enseignants. Une meilleure
formation des éleves profitera éventuellement a I’ensemble du milieu. Le travail de
partenaire deviendra plus performant sur le plan technique, plus sécuritaire sur le plan

de la santé et aussi plus expressif sur le plan artistique.

En jetant les bases d’un savoir théorique portant sur le travail de partenaire, travail
que j’ai amorcé a la maitrise, j’espere aussi stimuler la curiosité d’autres chercheurs.
Ainsi, le développement de la connaissance théorique sur le travail de partenaire
pourrait prendre un essor important, et je pourrais alors bénéficier des apports

d’autres experts et ainsi ¢largir ma propre compréhension de cette pratique.

Maintenant que la problématique est identifiée et que la question de recherche est
posée, voyons, dans le chapitre suivant, de quelle maniere le cadre théorique a évolué
tout au cours de mon investigation, n’ayant au départ que les outils théoriques relevés
dans le cadre de mon projet de maitrise et celui de mes premiéres investigations au
doctorat. Je souhaitais de la sorte rester ouvert aux réalités observées et me laisser

guider vers les pistes théoriques qui m’apparaissaient les plus prometteuses.



CHAPITRE II

CADRE CONCEPTUEL

2.0 Introduction

Mon désir de faire de la recherche, tout d’abord a la maitrise et maintenant au
doctorat, est avant tout motivé par un questionnement issu de mon expérience
professionnel en tant que danseur interprete et enseignant : Comment améliorer la
pratique du travail de partenaire en danse afin de rendre I’exécution des duos
chorégraphiques plus performante au plan technique, plus sécuritaire au plan de la
santé et plus expressive au plan artistique ? Par le passé, je me suis surtout intéressé
aux aspects biomécaniques liés a I'exécution des portés. Bien qu’une connaissance
de Ja physique newtonienne offre des pistes de solution intéressantes a de nombreux
problemes techniques rencontrés par les danseurs, il m’a fallu admettre que dans
certaines situations, elle ne suffisait pas a expliquer les raisons du succés ou de
I'échec du travail des danseurs. Il m’est alors impératif de poursuivre mon
investigation en étudiant le processus de travail des danseurs engagés dans la tache
d’apprendre un duo chorégraphique. En développant une compréhension plus
théorique du travail de partenaire, mon but reste toujours celui d’améliorer la pratique

du danseur.

11 est important de préciser ici que ma position de chercheur est celle d’un généraliste
en ce sens que je ne me réclame d’aucune école de pensée. Ainsi, le choix des
concepts utilisés dans cette recherche pour interpréter les phénoménes observés s’est
fait non pas en fonction d’un point de vue théorique précis a défendre mais en

fonction de I’éclairage additionnel que ces concepts apportaient a la pratique du
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travail de partenaire. Certains théoriciens pourraient se sentir inconfortables a I’idée
de coOtoyer, dans un méme texte, des concepts issus de la psychologie cognitive et de
la phénoménologie par exemple, mais I’enjeu ici était d’offrir du matériel conceptuel
suffisamment riche et ouvert pour que chacun puisse interpréter les résultats selon sa

posture épistémologique et y développer d’autres pistes de recherche.

Cette recherche est exploratoire en ce sens qu’elle n’avait pas au départ d’hypothese a
vérifier. Je voulais simplement observer le travail des danseurs et me laisser
interpeller par les phénomeénes qui allaient surgir. Le travail de partenaire ayant
jusqu’a présent fait I’objet de peu d’€tudes systématiques, il semblait important de
I’étudier avant tout comme un phénomeéne global et complexe. J’ai trouvé dans la
théorisation ancrée (Strauss et Corbin, 1990) une méthode d’analyse de données
compatible avec cette approche inclusive que je souhaitais adopter. Comme
I'explique Sévigny (1999), I'enjeu de la théorisation ancrée est de « construire
inductivement, a partir des premiers concernés, Line théorie ou des éléments de

théorie sur un objet encore peu documenté. » (p. 51)

Selon les principes de la théorisation ancrée, présentés plus loin dans ce chapitre, le
cadre conceptuel de la recherche n’était pas fixe mais a évolué a mesure
qu’émergeaient des €éléments de théorie provenant de ’analyse des données. C’est
pourquoi il est difficile de rendre compte, a 'intérieur d’un texte qui se lit de maniere
linéaire, du rapport dynamique qui s’est installé entre le cadre conceptuel et les
éléments de théories €mergeant de I'observation du travail des danseurs. Les
contraintes structurelles de la présentation d’un travail de recherche exige que le
cadre conceptuel soit exposé ici, avant la présentation de la méthodologie, de
I’analyse des données et de linterprétation de résultats, mais il est important de se

rappeler que jusqu’a la fin, I’émergence de phénomenes inédits a suscité de nouvelles
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interrogations, entrainant une nouvelle investigation conceptuelle et une

réorganisation du cadre conceptuel.

Cela dit, il est possible d'ordonner rétroactivement le cadre conceptuel de maniere a
faire état des auteurs, ouvrages de référence, courants de pensées et concepts qui ont
soutenu ma réflexion et affiné ma compréhension du travail de partenaire. Je peux
maintenant rassembler autour de trois pdles ce que Bruneau et Burns (2007) nomment
la famille intellectuelle du chercheur. Pour les besoins spécifiques de cette étude, ces
poles sont identifiés comme étant un pole pratique, un pdle théorique et un pdle

méthodologique.

La figure 2.1 illustre le cadre conceptuel et ses trois poles. On remarque que le projet
de recherche se situe plus prés du pole pratique que des autres poles. Je désirais ainsi
souligner mon intention de développer une meilleure compréhension du travail de
partenaire en m’appuyant principalement sur I’étude de la pratique des danseurs. De

ce besoin de faire une étude de pratique découlait un choix de méthodologie de

Pole pratique

Projet de
recherche

Pole
méthodologique

Pdle théorique

Figure 2.1 Le projet de recherche situé dans son cadre conceptuel.
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recherche approprié dont les fondements théoriques sont réunis autour du pole
méthodologique. Finalement, pour souligner le fait que le cadre conceptuel a
continué d’évoluer tout au cours de la recherche, le pdle théorique sera présenté en

dernier lieu.

2.1 Pole pratique

Dans le domaine des arts, indiquent Bruneau et Burns (2007), la dichotomie entre la
théorie et la pratique reste tres présente puisque pour les artistes, la théorie est
généralement suspecte alors que la pratique parait contenir ’essentiel. Le geste de
Iartiste est intelligent puisqu’il produit des résultats, et le savoir se développe en
fonction du résultat que les actions produisent. Tant que sa pratique fonctionne,
I'artiste ne la questionne pas. La pratique réflexive part d’un malaise, ou d’une
situation intrigante, qui pousse I’artiste-praticien a vouloir comprendre et a devenir un
praticien réflexif (Bruneau et Burns, 2007). Par I'application d’une méthode de
recherche appropriée, il a alors accés aux théories personnelles qui_fonctionnent_ et
qui lui échapperaient autrement. Le savoir pratique de I’artiste est une richesse qui
devrait étre dévoilée pour devenir explicite et donc, transférable a d’autres artistes

gréce a des activités d’apprentissage.

Dans leurs travaux sur les pratiques professionnelles, Argyris et Schon (1981)
expliquent que toute activit€é implique un certain nombre d’actions exécutées de
maniere non consciente. Dans tous les métiers, on retrouve des praticiens qui
agissent avec assurance sans pour autant pouvoir nommer les savoirs sur lesquels ils
s’appuient pour le faire.  Cette part non consciente du savoir est désignée a I’aide de
différents termes : le savoir-faire, le geste intelligent, I'intuition, le savoir pratique, le
savoir tacite, Je savoir implicite, etc. Peu importe le terme utilisé, il s’agit d’un

phénomene qui revét trois principes selon Schon (1983) :
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1) La mise en ceuvre des savoirs implicites s’effectue spontanément. Les actions
entreprises, qu’elles soient physiques ou mentales, ne sont pas le résultat d’une
réflexion consciente.

2) La source d’acquisition des savoir-faire s’efface progressivement de la mémoire.
Nous ne savons plus quand ou comment les savoirs nécessaires a la réalisation
de nos actions ont €té acquis.

3) La conscience initiale d’un savoir acquis s’est transformée en sensations. Il est
difficile de décrire le savoir révélé par notre comportement, les motivations de

nos actions, sauf en termes vagues.

Ces caractéristiques du savoir implicite expliqueraient pourquoi il semble parfois
difficile pour un danseur de décrire ou méme de comprendre ce qu’il fait pour réussir
I’exécution de certains mouvements. Ses actions spontanées et automatisées
s’effectuent généralement sous le seuil de la conscience. Il est toutefois souhaitable
de pouvoir nommer, analyser et comprendre les savoirs sur lesquels s’appuie
I'expertise des danseurs afin que cette richesse puisse €tre reconnue, partagée et

utilisée par les générations de danseurs a venir.

2.1.1 L’expertise des danseurs

En psychologie cognitive, I’expert est défini comme un individu démontrant une
performance exceptionnelle dans un domaine d’activité donné et ce, de maniére
constante (Matlin, 2005). L’expert posseéde un important bagage de connaissances
mémorisées et utilise des stratégies efficaces de rappel pour y avoir acces, comme
nous le verrons plus loin. Il a ainsi a sa disposition un répertoire de réponses

pertinentes rapidement activées sous forme d’automatismes.

Confronté a une tache complexe, ’expert la divise en sous-tiches qu’il peut effectuer

de maniere parallele, contrairement au novice qui aborderait le travail de maniere
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sérielle, ne pouvant effectuer qu’une chose a la fois. L’expert résout les problémes
auxquels il est confronté en saisissant de maniere globale I’essence de la situation
problématique alors que le novice a plutdt tendance a s attarder sur des €éléments
isolés. L’expert arriverait ainsi a mieux cadrer le probléme en s’en construisant une
représentation juste dans laquelle se retrouvent ses éléments structurels pertinents

(Matlin, 2005; Novick et Bassok, 2005).

Pour Durand (1997), « I'expertise transcende la compétence, en en élevant le niveau
de fagon analogue a un saut quantique et en en recombinant ses différents éléments de
savoir-faire et de connaissance, de fagon quasi fusionnelle. » (p. 17) L auteur dit
emprunter aux sciences de I’éducation une définition classique des savoirs — savolr,
savoir-faire, savoir-€tre — pour identifier les trois dimensions de ce qu’il appelle la
compétence : la connaissance (savoir) qu’il associe a I’information, la pratique
(savoir-faire) qu’il associe a I’action et lattitude (savoir-€tre) qu’il associe a
I'interaction. C’est cette définition classique des savoirs qui sera aussi utilisée pour

décrire 'expertise des danseurs.

2.1.1.1 Le savoir

Astolfi (1992) décrit le savoir comme une construction conceptuelle liée a une
problématique spécifique. Il comporterait un aspect fonctionnel qui le rendrait
mobilisable pour la production ou la transformation du réel, contrairement a la
connaissance qui serait plus subjective, plus intériorisée et plus difficilement
transmissible. La connaissance pourrait toutefois étre inférée a travers des énoncés
(Barbier, 1996), autrement dit, la connaissance se manifesterait a travers les savoirs

mobilisés.

D’autres auteurs (Develay, 2004; Lasnier, 2000; Tardif, 1997) qualifient de déclaratif,

le savoir associé explicitement aux théories qu’utilise I'individu, aux faits qu’il
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constate, aux regles qu’il applique, bref, toutes connaissances qui sont habituellement

verbalisables et, donc, employées de maniére relativement consciente pour répondre

aux exigences d’une situation. Les savoirs déclaratifs n’auraient pas besoin d’étre
justes pour étre utilisés. Les croyances ayant cours dans le milieu de la danse,
qu’elles soient fondées ou non, seraient donc des savoirs déclaratifs.

Par ailleurs, Durand (1997) divise le savoir en plusieurs catégories :

* Le savoir-quoi est associé a |’information et s’apparente a I’empirisme du savoir-
faire avec une composante d'intuition, mais sans inclure d'explications cognitives
lesquelles seraient associées au savoir-pourquoi.

¢ Le savoir-pourquoi releve de la compréhension stratégique « c'est-a-dire une
explication cohérente et construite de pourquoi il convient de faire ce que le
"savoir quoi” suggere ». (p.26)

¢ Le savoir-qui permet d’identifier qui devrait faire quoi, une dimension qui semble
importante de relever pour 1'étude du travail de partenaire en danse puisque
chaque danseur doit précisément identifier, au-dela du role qu’il joue, quelles

actions 1l doit poser.

Pour Barbier (1996), le savoir se manifeste par le biais d’un discours explicite
compos€ d’énoncés qui permettent la communication. Pour lui, les €noncées
affirmatifs sont ceux liés a la représentation d’un objet, d’un événement ou d’une
situation, ou encore a la représentation de la relation qui existe entre eux. Les

énoncés opératifs sont ceux liés aux comportements, au savoir-faire.

2.1.1.2 Le savoir-faire

Le savoir-faire concerne les opérations mentales ou motrices effectuées de maniere
automatique, ou presque, lors de I’exécution d’une tiche (Develay, 2004; Lasnier,
2000; Tardif, 1997). Pour un danseur, le savoir-faire se manifeste de deux fagons.

D’une part, lorsqu’il danse, il effectue automatiquement et souvent inconsciemment
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une série d’actions mentales et motrices qui lui permettent d’exécuter avec justesse
les mouvements que la chorégraphie exige. Lorsqu’on lui demande comment il
réussit, le danseur a parfois de la difficulté a décrire les actions spécifiques qu’il pose,
une difficulté que I’on retrouve d’ailleurs dans tous les métiers (Argyris et Schon,

1981).

D’autre part, lorsqu’il apprend une chorégraphie, le danseur procede avec méthode
pour identifier, mémoriser et comprendre les mouvements a apprendre. Selon la
situation présente et en gardant en téte I'objectif global, il doit choisir quelle
opération sera effectuée a quel moment pour atteindre son objectif global. On
qualifie de conditionnels les savours qui déterminent a quel moment et dans quel
contexte seront utilisés les autres types de savoirs (Develay, 2004; Lasnier, 2000;
Tardif, 1997). Ce n’est pas tout de connaitre les opérations a effectuer : il faut aussi
savoir quand il est appropri€¢ de les réaliser. C’est a ce niveau que les danseurs
peuvent effectuer des transferts d’apprentissages en appliquant a2 une nouvelle

situation des savours acquis dans un autre contexte.

Pour sa part, Barbier (1996) identifie différents types de savoir-faire :

e Des savoirs de routine, mobilisés lorsque les opérations et les matériaux avec
lesquels compose I'individu sont stables. Le danseur exécute une chorégraphe
qu’il connait par cceur.

e Des savoirs procéduraux, mobilisé€s lorsque les opérations sont stables alors que
les matériaux ne le sont pas. Le danseur apprend une nouvelle chorégraphie
mais a déja une bonne une idée sur la fagcon d’en exécuter les mouvements. !l
mémorise une nouvelle séquence de mouvements mais pris individuellement, il
en maitrise I’exécution.

* Des savours d’action, mobilisé€s lorsque les opérations et les matériaux sont

instables. 1l s’agit alors d’activités de résolution de probléme amenant a de
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nouveaux énoncés et a de nouvelles représentations. Dans ce cas, le danseur
apprend une nouvelle chorégraphie dont les mouvements lui sont inconnus. Son
savoir-faire se manifeste alors dans la mise en place d’un processus de travail lui
permettant d’apprendre de nouveaux mouvements et de comprendre comment en

réussir ’exécution.

De plus, un aspect de la compétence que mentionne Durand (1997) est celui du
savoir-faire collectif, c'est-a-dire des fagons de fonctionner partagées entre les
membres d’un mé€me groupe. ldentifier cette dimension de I’expertise des danseurs
semble particulierement appropri€ a I’étude du travail de partenaire ou deux danseurs
doivent travailler ensemble pour apprendre un duo malgré le fait que chacun joue un
role différent.  L’auteur indique que le savoir-faire collectif ne peut opérer
efficacement sans savoir-étre ou, plus précisément, « sans capacité a se comporter

ensemble de fagon productive. » (p. 31)

2.1.1.3 Le savoir-étre
Durand (1997) associe le savoir-étre a I'attitude d’un individu, c’est-a-dire a son
comportement, sa motivation et sa volonté, ainsi qu’a son identité et a sa culture.
Pour I’auteur
[...] la question du comportement et plus encore de l'identité et de la volonté
constitue [...] un aspect essentiel de la capacité dun individu ou d'une
organisation a accomplir quoi que ce soit, en un mot de sa compétence. [...] Une
organisation motivée est plus compétente qu'une organisation abattue et
amorphe, pourtant dotée des mémes savoirs et savoir-faire. (p. 21)
Dans les revues spécialisées sont publiés des articles qui mettent en lumiere, grace au
témoignage de danseurs, la dimension d’un savoir-étre plus spécifiquement liée au
travail de partenaire. A propos de danseurs travaillant ensemble en duo, Taylor

(1982) observe ceci : « They foster a technical and emotional support system that
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glows with humanity’. » (p.116) Pour lui, le travail de partenaire est un défi au plan
humain puisque chaque danseur doit étre sensible a I’état physique et psychologique
de l'autre, et étre prét a répondre immédiatement a tout ce qui survient, méme

I'imprévu, c’est-a-dire I’art d’étre la, ensemble.

Pour Taylor (1982), les perceptions individuelles de chaque partenaire sont
entremélées au point de donner l'impression qu’ils partagent une conscience
commune. Cette facon de voir m’apparait particuliecrement intéressante €tant donné
mon questionnement sur la nature des mouvements exécut€s par deux danseurs :
’expérience d’un duo chorégraphique est-elle commune aux deux danseurs ou est-
elle la somme d’expériences individuelles? Hodes (1984) suggere une réponse a cette
question : « A beautiful lift embodies the perfection that exists between two people in
their dream... While some extend into spectacular virtuosity, most rely on two bodies
becoming one'?. » (p. 67) Ces deux témoignages corroborent I'idée que I’expérience

du duo chorégraphique comporterait un aspect commun aux deux danseurs.

Ailleurs, Hodes (1984) souligne I'importance qu’il accorde aux qualités humaines
chez les partenaires: les femmes et les hommes se doivent de travailler avec
détermination jusqu’a I’épuisement. Les femmes doivent montrer du courage, les
hommes de la douceur, et il est préférable qu’ils s’entendent bien. Pour lui, les
partenaires ne sont pas surhumains mais encore plus completement humains. De son
coté, Cynthia Gregory, ex-danseuse €toile au New York City Ballet (Maynard, 1975),
témoigne de la tension sexuelle qu’elle ressent parfois lorsqu’elle travaille avec un
partenaire : « ...to be thrilled, as a woman needs to be thrilled, to dance like a woman

in love... I need a partner who makes me feel like a woman — who gives me an

? «Les partenaires se donnent un systtme de soutien a la fois technique et humain rempli
d’humanité. »

"« Un beau porté représente la perfection dont révent deux personnes... M&me si certains portés
deviennent spectaculaires, la plupart consistent en deux corps devenant un seul. »



intense realization of my feminity''. » (p. 38) On voit que pour elle, le rapport entre
les partenaires n’est pas un rapport entre individus asexués aux prises avec des
contraintes mécaniques. Son identité de femme et celle de son partenaire masculin

ont une incidence sur son expérience du duo chorégraphique.

Dans la littérature spécialisée en danse, le magazine Contact Quarterly occupe une
place particuliere, puisqu’il est dédié a la diffusion d’informations concernant la
pratique du contact improvisation. Le contact improvisation est une forme de danse
improvisée ayant pour theme le maintient d’un contact corporel entre les partenaires,
ce qui donne habituellement lieu a des échanges de poids. Le contact improvisation a
grandement contribué au développement du travail de partenaire traditionnel, comme
Schwartz (2004) I'explique en indiquant que le rapport plus égalitaire entre les
hommes et les femmes, chacun pouvant maintenant s’identifier indifféremment au
role de porteur et a celui de supporté, serait un héritage du contact improvisation.
Cela dit, ce méme auteur précise que les habiletés physiques et perceptuelles
développées par cette pratique doivent avant tout servir au contexte d’une danse

improvisée.

Les danseurs, qu’ils pratiquent le contact improvisation ou du travail de partenaire
traditionnel, accordent donc une importance capitale a la dimension humaine car elle
favorise non seulement l’atteinte de leur objectif de travail, un aspect fonctionnel,
mais aussi parce qu’elle procure une expérience humaine enrichissante. A cet effet,
Durand (1997) souligne que les différentes dimensions de la compétence, la
connaissance, la pratique et "attitude, interagissent entre elles de maniere dynamique.
Ainsi, le savoir-étre est inopérant sans savoir-faire, la connaissance est stérile si elle

ne s'appuie pas sur des attitudes appropriées et le savoir-étre reste inutile sans

"« ...pour étre électrisée comme une femme a besoin de I’étre pour danser comme une femme

amoureuse... J’ai besoin d’un partenaire qui me fait sentir comme une femme — qui me donne une
intense connexion avec ma féminité. » Thrilled est difficile a traduire ici. Il y a dans ce terme une
connotation sexuelle qui n’est pas explicite.
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compréhension des enjeux, des stratégies et des processus d'action, c'est-a-dire sans

connaissance,

L’expertise des danseurs n’est donc pas constituée d’un seul savoir mais de multiples
savoirs, que les danseurs utiliseraient avec discernement selon les besoins de la
situation de travail rencontrée. La figure 2.2 reprend le cadre conceptuel en
développant le poOle pratique pour mieux présenter les éléments constitutifs de
I’expertise des danseurs que la littérature a permis d’identifier. On y distingue le
savoir, le savoir-faire et le savoir-étre. Le savoir est constitué d’un ensemble de
connaissances habituellement explicites dans lequel on retrouve, entre autres, des
informations sur le quoi, le qui et le pourquoi. Le savoir inclut également les regles
de conduite issues des croyances ou des traditions provenant de la culture de la danse.
Le savoir-faire est habituellement implicite et inclut les savoirs de routine, savoirs
procéduraux et savoirs conditionnels permettant d’accomplir avec succes une tiche
sans mobiliser une grande attention de la part de I’agissant. Finalement, le savoir-étre
concerne ’attitude du danseur, soient le comportement, la motivation et la volonté
qu’il met a la réalisation de sa tache. Le savoir-€tre est aussi associé¢ a I’identité

rofessionnelle du danseur dans son domain rtise.
prof lle du danseur dans domaine d’expert

Comme le rappellent Argyris et Schon (1981), il est important de faire la distinction
entre les savoirs professés et les savoirs actuellement utilisés, entre les théories
auxquelles le praticien fait explicitement appel pour justifier ses actions et les théories
qui guident réellement mais implicitement ses actions. Le défi pour qui entreprend
une recherche de pratique est d’employer une méthodologie appropriée afin de metire
au jour les savoirs réellement utilisés par les danseurs au-dela des théories qu’ils
professent et du discours qu’ils emploient pour expliquer ce qu’ils font lorsqu’ils

apprennent un duo chorégraphique.
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Projet de
recherche _

Pole
méthodologique

Pdle théorique

Figure 2.2 Pdle pratique du cadre conceptuel de la recherche.

2.2 P6le méthodologique

Le pole méthodologique du cadre conceptuel consiste principalement a présenter les
sources de savoirs qui ont nourri ma réflexion sur la méthodologie de recherche et qui
ont contribué a préciser le choix des outils méthodologiques employés pour I'étude
du travail de partenaire. Ces choix seront présentés en détails au prochain chapitre,

alors que sera décrite la démarche méthodologique.
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« La méthodologie est au chercheur ce que la technique est a I’artiste : une contrainte
qui libere I’expression et permet de communiquer avec le public », disent Bruneau et
Burns (2007, p. 81) en soulignant I’importance pour le chercheur de choisir la bonne
approche méthodologique afin de bien répondre aux questions de recherche qu’il se
pose. Le choix méthodologique va non seulement faciliter le déroulement de la

recherche mais également, et surtout, en légitimer les résultats, expliquent les auteurs.

Cette thése se situe dans le grand paradigme de la recherche qualitative, ¢’est-a-dire
qu’elle n’aspire pas a expliquer un phénomeéne — le travail de partenaire étant trop
complexe pour espérer y parvenir —, mais plutdt a le décrire du mieux possible afin
d’y apporter un éclairage additionnel. En tant qu’étude de pratique, cette recherche
se situe a la rencontre de plusieurs subjectivités, celle de chaque danseur participant
et la mienne. Selon Sanger (1996), la personnalité de I’observateur a une grande
influence non seulement sur la description de ce qui est observé, mais €galement sur
le choix de ce qui est observé, comme on le verra_ plus lé-in dans le pdle théorique
lorsqu’il sera question de perception. Que cet observateur en soit conscient ou non,
certains aspects lui sauteront aux yeux alors que d’autres lui resteront cachés. Pour
Sévigny (1999), cette sensibilité du chercheur est méme une de ses contributions
I’avancement du savoir, ce que corrobore également Legault (2006) :
On dit parfois que le chercheur est « I'instrument principal de la recherche ».
Lorsque le corpus des données de la recherche est constitué, le travail d’analyse
consiste essentiellement a élaborer, on dit parfois faire émerger, un ensemble de
catégories descriptives. C’est le chercheur, au cceur de sa subjectivité, avec son
intelligence et sa sensibilité, qui fait ce travail... Il s’agit d’un véritable acte de

création, et la création renvoie nécessairement a la démarche du créateur, 2 la
personne qu’ii est, au regard singulier qu’il pose sur le monde. (p.10)

Les valeurs du chercheur, dans ce cas-ci, ne doivent donc pas étre considérées comme
une menace qui biaiserait les résultats de la recherche mais, au contraire, comme un
enrichissement. L’acceptation, voire la valorisation de la subjectivité du chercheur,

m’apparait centrale puisque je ne peux pas, et ne souhaite pas, nier mon histoire
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personnelle comme partenatre. L objectivité souhaitée est ainsi associée a la
nécessité d’une distanciation devant plusieurs positions possibles plutét qu’a une

neutralité (Bruneau et Burns, 2007; Strauss et Corbin, 1990).

La méthodologie utilisée au cours de ce travail se veut hybride puisqu’elle emprunte
des éléments a différentes approches méthodologiques éprouvées et les assemble dans
un nouveau design correspondant aux besoins de la recherche (Bruneau et Burns,
2007). Le pole méthodologique comporte deux éléments : 1) la cueillette de données;

et 2) analyse des données recueillies et I’interprétation des résultats.

2.2.1 Lacueillette des données

Etudier le travail des danseurs professionnels sur le terrain pourrait qualifier cette
recherche d’ethnographique. Toutefois, il ne s’agit pas d’ethnographie au sens ol
I’entend Frosch (1999), puisque mon but n’est pas de comprendre une culture a
travers sa danse ou de comprendre une danse a travers sa culture, mais bien de
comprendre comment se comportent deux danseurs qui travaillent ensemble. Par
contre, ce comportement s’inscrit dans une culture de la danse ol les habitudes de
travail et le rapport entre les gens sont fortement influencés par une longue tradition.
Aussi, I’observation et I’entrevue, des méthodes de cueillette de données typiquement

ethnographiques, sont donc celles que j’airetenues pour ma recherche.

2.2.1.1 L’observation

L’observation sert a documenter le comportement d’un ou plusieurs individus dans
une situation donnée. Il s’agit pour le chercheur d’étre témoin de ce qui se fait et de
ce qui se dit pour ensuite en faire une description le plus précisément possible

(Sommer et Sommer, 1986).
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Selon Sanger (1996), I’observation peut se faire de deux fagons :

D

2)

L’observation systématique cherche a examiner un phénomene qui a été
préalablement identifié et fait appel a une grille d’observation constituée de
catégories prédéfinies. Le possible danger de cette approche est d’omettre des
phénomenes significatifs, de passer a c6té de ce qui a du sens. Pour Sanger
(1996), cette méthode suivrait la logique du connu plutét que celle de I'inconnu.

L’observation informelle (casual observation) laisse plutdt parler le phénomene.
On observe tout et on laisse sa sensibilité induire ce qui a du sens, sans structure
ou idée précongue. Le danger ici est de trop en prendre et d’€tre submergé par

une grande quantité de données.

Sanger (1996), Bruneau et Burns (2007) et Sommer et Sommer (1986) suggerent

d’utiliser conjointement ces deux méthodes, en commengant par observer de fagon

informelle au début de la recherche, puis de structurer I'observation de fagon

systématique au fur et a mesure que le chercheur saisit la direction que prend son

enquéte.

L’observation exige le respect d’un certain nombre de parametres. Tout d’abord, il est

fondamental de considérer la position physique de I’observateur, pour des raisons a la

fois méthodologiques et éthiques. Différentes approches sont possibles :

1y

2)

3)

Observer a I’insu des sujets. Cette approche est utile si ’on veut observer le
comportement des gens dans des endroits publics. 1l est alors nécessaire de se
fondre dans I’environnement, de disparaitre, pour ainsi dire (Sommer et
Sommer, 1986).

S’annoncer comme observateur et, au mieux, espérer déranger le moins possible
le phénomene €tudié (Sanger, 1996). La position géographique de I’observateur
serait alors cruciale puisqu’il faut s’effacer le plus possible.

Faire une observation participante (Sommer et Sommer, 1986) en jouant unrole

actif dans la situation observée. 1l s’agirait, par exemple, de participer au
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processus d’apprentissage d’un duo chorégraphique en méme temps qu’en faire

I’étude. Le chercheur doit alors s’assurer d’avoir la compétence nécessaire pour

Jouer son role et avertir les participants du double réle qu’il joue.

Ensuite, le contexte dans lequel la situation est observée doit €galement &tre

considéré (Bruneau et Burns, 2007; Sommer et Somumer, 1986). Le chercheur a

plusieurs options :

D

2)

3)

4)

Faire une expérimentation en laboratoire. Les variables, c’est-a-dire les éléments
susceptibles d’avoir une influence sur le comportement des individus observés,
sont alors rigoureusement controlées.

Faire de ’observation en milieu naturel. Les variables, dans ce cas, ne sont pas
contrdlées et peuvent devenir incontrdlables.

Faire une expérimentation sur le terrain, c’est-a-dire provoquer une situation et
I’observer dans son environnement naturel. Le but est alors de constater la
réaction des participants face a un phénomene précis.

Créer une situation simulée dans laquelle sont recréées les conditions semblables
a celles qui se manifestent en milieu naturel. Cela peut parfois s’avérer
nécessaire pour des raisons pratiques, comme le fait de ne pas avoir accés a la
situation qui doit étre observée. On a par la suite l’obligation d’annoncer
clairement, lors de la publication des résultats, qu’il ne s’agit pas d’une situation

réelle.

L’observation peut se faire en direct ou en différé (Paré, Lirette et Piéron, 1988).

L’observation directe se fait au moment méme oU la situation est vécue.

L’observation différée se fait plus tard, grice a un enregistrement audiovisuel de la

situation observée, et exige de 1’équipement technique. Selon Paré, Lirette et Piéron

(1988), elle demanderait plus de temps mais offrirait des informations plus riches.
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2.2.1.2 L’entrevue

Si I'observation indique ce que fait et dit un individu dans une situation particuliére,
elle ne permet pas de savoir ce qu’il pense. L’entrevue est un outil de collecte de
données qui donne acces au savoir privé et permet de connaitre non seulement
comment les individus agissent, mais aussi les raisonnements et les états émotifs qui

motivent leurs actions.

Sommer et Sommer (1986) décrivent différents types d’entrevue :

1) L’entrevue structurée, souvent sous la forme d’un questionnaire, pose
exactement les mémes questions a tous les participants. Elle permet d’accumuler
et de traiter rapidement une grande quantit¢ de données et est particulierement
efficace pour comparer les réponses d’un sujet a celles d’un autre.

2) L’entrevue semi-structurée pose aussi les mémes questions a tous les
participants, mais selon une formulation qui varie d’une entrevue a I’autre.

3) L’entrevue non structurée est exploratoire et laisse a I’intervieweur la possibilité
de suivre les pistes de réponses qui se présentent au cours de ’entretien. Elle fait
parfois ressortir des aspects insoupgonnés d’un phénomene a étudier. Elle

découle de la logique de I'inconnu et reste une étape essentielle a la préparation

d’entretiens plus structurés.

Plusieurs auteurs (Berbaum, 1995; Develay, 2004; Vermersch, 2003) affirment que la
simple connaissance du résultat informe peu sur le processus de travail qui mene a ce
résultat. C’est souvent dans le processus que se manifeste I’expertise. Depuis que se
précise le sujet de ma thése. ma recherche me ramene sans cesse aux théories sur le
savoir-faire, le savoir tacite et le savoir implicite, toutes des formulations servant a
désigner le méme phénomene : des actions efficaces effectuées de maniere non
consciente. Deux techniques d’entrevue apparaissent prometteuses pour faire la

lumiere sur ces savoir-faire : 'entretien d’explicitation (Dubé, 2006; Mouchet, 2003;
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Vermersch, 2003; Vermersch et Arbeau, 1996) et le rappel stimulé (Mouchet, 2003;
Tochon, 1996; Trudel, Haughian et Gilbert, 1996).

L’entretien d’explicitation (EDE), développé par Vermersch (2003) et ses collegues
du GREX (Groupe de recherche sur I’explicitation), facilite la description fine et
précise du déroulement d’une action telle qu’elle a ét€ vécue a un moment donné.
L’EDE révélerait les raisonnements qui ont été réellement effectués, les savoirs
théoriques qui ont été réellement mis en ceuvre et les buts qui ont été réellement visés.
Ce type d’entretien serait d’une grande aide puisque, selon Vermersch (2003), la
description des actions est une pratique peu naturelle. Souvent, on chercherait plutot
a porter un jugement sur ce qui est arrivé, a justifier ses intentions ou a afficher un

savolr théorique par des affirmations trop générales.

Le rappel stimulé est 'utilisation de la rétroaction vidéo comme « instrument
privilégié pour développer la pensée en action et la pensée sur laction... », dit
Tochon (1996, p. 467) qui ajoute que le terme « rappel stimulé » devrait désigner,
parmi différentes méthodologies de recherche utilisant la rétroaction vidéo, celle dont

le but est de reconstituer les processus de travail utilisés lors de situations passées.

Mouchet (2003), dans sa recherche de doctorat sur la prise de décision chez les
joueurs de rugby, décrit 'usage qu’il fait du rappel stimulé. A partir du visionnement
de jeu apparemment significatif, le rappel stimulé permettrait :
[...] d’identifier les moments les plus importants du point de vue du joueur, et/ou
les zones d’ombre concernant les procédures mises en ceuvre au regard de
circonstances locales particulieres. Ces zones d’ombre nous intéressent, car elles

correspondent a des moments cruciaux dans le déroulement de I'action, et elles
recelent sans doute des aspects tacites constitutifs de I'expertise. (p. 176).

Pour sa recherche, Mouchet (2003) fait un usage combiné de [’entretien

d’explicitation et du rappel stimulé pour €lucider le vécu de I'action chez les joueurs
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de rugby. Cette combinaison m’est apparue prometteuse dans le cadre d’un travail

dont le but est de découvrir en quoi consiste le savoir-faire des danseurs.

2.2.2 L’analyse et I’interprétation des données

Une méthode d’analyse rigoureuse est nécessaire pour donner un sens aux données
recueillies. « Une analyse est censée dégager les propriétés essentielles de 1’objet
analysé, selon un angle spécifique », écrit Paillé (1994, p. 156). Pour ce faire,
I’analyse par théorisation ancrée (grounded theory), développée par Glasser et
Strauss (Strauss et Corbin, 1990), m’est apparue comme étant suffisamment
rigoureuse pour bien encadrer et soutenir mon travail d’analyse tout en restant
suffisamment flexible pour inclure certaines zones grises dont le sens se révele
graduellement a mesure qu’avance le processus d’analyse. Certains phénomenes sont
si complexes, soutiennent Stauss et Corbin (1990), que leur signification ne peut étre

facilement comprise ni tenue pour acquise.

Sévigny (1999) explique que I’enjeu de la théorisation ancrée est de « construire
inductivement, a partir des premiers concernés, une théorie ou des éléments de
théorie sur un objet encore peu documenté. » (p. 51) Une des caractéristiques
majeures de la théorisation ancrée est que la collecte des données et leur analyse ne
sont pas deux processus décalés mais en interaction continue (Strauss et Corbin,
1990), ce dont convient Paillé (1994) : « Fondamentalement, la logique est itérative,
c’est-a-dire que la production et la vérification de la théorisation procedent par
approximations successives jusqu’a la validité et la fiabilit€ voulues. » (p. 153)
Aussi, dés les premicres données recueillies, des théories temporaires sont ¢laborées.
théories qui influenceront a leur tour la collecte de données a venir. Le devis de
recherche n’est donc pas fixe; il évolue et profite des pistes de réflexion qui

apparaissent au cours du processus d’analyse. Les étapes de I’analyse par
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théorisation ancrée — qui ont été suivies pour cette recherche et qui seront décrites au

chapitre suivant — se chevauchent et s’effectuent parfois simultanément.

La figure 2.3 reprend & nouveau le cadre conceptuel en élaborant cette fois-ci le pole
méthodologique. On y voit que les données utilisées dans la recherche seront
recueillies grice a des outils de type ethnographique, plus particuliecrement
’observation non participante et I’entretien semi-structuré, auxquels seront associées
les techniques de I’entretien d’explicitation et celle du rappel stimulé. Une fois
recueillies, les données seront analysées a 1’aide d’une approche inspirée de la

théorisation ancrée.

Pole pratique

Projet de
recherche

Pole
méthodologique

Pdle théorique

Observation non
participante

Collecte de données Entretien
(de type ethnographique) ¢ explicitation
Entrevue
semi-structurée

Rappel stimulé

Analyse des données
et interprétation des
résultats

Théorisation ancrée

Figure 2.3 P6le méthodologique du cadre conceptuel de la recherche.
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2.3 Pole théorique

Le pdle théorique est constitué€ de plusieurs domaines de savoir qui, en se croisant,
ont contribué de maniere significative a la compréhension du processus
d’apprentissage d’un duo chorégraphique et de la relation de travail qui existe entre
partenaires. Cette contribution de la théorie a été aussi riche que surprenante
puisqu’elle a apporté un éclairage nouveau sur une pratique qui m’était pourtant

familiére.

Comme il a été mentionné plus haut, le cadre conceptuel n’a pas été établi a priori
mais a plutdt émergé suite aux interrogations que soulevait 1’observation du travail
des danseurs et la démarche d’analyse des données qui s’est d’abord faite de maniére
intuitive.  Cette approche est apparue par moment déstabilisante, le chercheur
avangant avec peu de reperes théoriques. Cependant, au fur et 4 mesure que les outils
théoriques se précisent, on trouve un réconfort et un sentiment de gratification
lorsque le travail d’autres chercheurs, parfois de domaines ¢loignés au sien, fait écho

a ses intuitions.

D’emblé, il a été intéressant de réaliser que le processus de travail qui méne a la
maitrise d’un duo chorégraphique, mé€me si on I’associe dans le milieu de la danse a
I’expression « apprendre une chorégraphie », s’apparente a une situation de résolution
de probleme plutdt qu’a une situation d’apprentissage. En psychologie cognitive, le
probleme est associé a une situation dont le but ne peut étre atteint immédiatement a
cause d’obstacles se trouvant entre 1’état actuel et 1’état souhaité (Matlin, 2005;
Novick et Bassok, 2005; Champagnol, 1974). Pour résoudre ce probleme, 1'individu

doit soit surmonter ces obstacles, soit trouver le moyen de les contourner.

Cela dit, un processus de résolution de probléme comporte tout de méme une forme

d’apprentissage. Chaque probléme résolu procure a I'individu de possibles solutions
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aux problemes analogues qu’il pourrait rencontrer ultérieurement. L’expérience joue
donc beaucoup dans sa capacité a résoudre un nombre de plus en plus varié¢ de
situations problématiques, comme I’explique Champagnol (1974):
Toute activité, motrice ou symbolique, dépend de « savoir-faire », ¢’est-a-dire de
regles d'action générales permettant aux personnes de produire des réponses aux
différentes situations auxquelles elles se trouvent confrontées. Les
apprentissages conduisent a élargir le répertoire de regles dont dispose une

personne, de telle facon qu’elle peut produire des réponses appropriées a un
nombre de plus en plus grand de situations différentes. (p. 22)

Pour que fonctionne la résolution de probleme par analogie, il est important de bien
comprendre la nature réelle du probleme et ne pas se laisser distraire par les détails
(Matlin, 2005). Un expert, par exemple, saura reconnaitre deux problemes comme

étant structurellement semblables au-dela des apparences parfois trompeuses.

Ainsi, aprés qu’une solution se révele applicable a un certain nombre de problemes
semblables, un schéma abstrait se construit. En psychologie cognitive, le schéma est
défini comme un systeme de représentations qui organise et hiérarchise toutes les
informations provenant d’expériences antérieures et qui se rapporteraient a un theme
donné (Matlin, 2005; Tardif, 1997). Le schéma fournit a une méme classe de
problemes des régles abstraites qui en facilitent la résolution. 11 n’est alors plus
nécessaire de fonctionner par analogie a 1’aide d’exemples concrets, il suffit

d’appliquer les régles que recommande le sché ma.

Ainsi, parmi les €éléments qui caractérisent I’expertise se retrouve un répertoire de
solutions appropriées permettant de réagir avec rapidité€ et justesse, parfois méme
automatiquement, a certains problémes rencontrés (Matlin, 2005). Un danseur expert
confronté a I’apprentissage d’une chorégraphie, surtout dans un style de danse qui lui
est familier, accomplira cette tache plus facilement qu’un novice puisqu’il aura déja a

sa disposition une banque de solutions possibles aux difficultés rencontrées.
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11 est apparu que pour parvenir a la maitrise d’un duo chorégraphique, les danseurs
ont mis en ceuvre toutes sortes de moyens faisant appel a la fois aux aspects moteurs,
aux aspects cognitifs et aux aspects relationnels du travail de partenaire. Cela dit, il
est malaisé de séparer ainsi les actions motrices des actions cognitives puisque toute
activité, rappelle Schmidt (1993), se situe a I'intérieur d’un continuum ou l’on
retrouve d’un coté des habiletés tres physiques mais peu cognitives, comme faire de
la musculation, et de I"autre des habiletés tres cognitives mais peu physiques, comme
jouer aux échecs. Une habileté, méme extrémement cognitive, nécessite une sortie

motrice, et une habileté motrice nécessite une prise de décision.

A cet effet, Barbier (2004) affirme qu’agir ne se limite pas aux actions externes.
Selon lui, il peut y avoir une manipulation d’objets dans I'espace physique comme il
peut y avoir une manipulation de représentations dans l’espace cognitif. Pour
Iauteur, méme la verbalisation n’est pas simplement I’expression ou la
communication d’une idée mais une activité 2 part entiere au cours de laquelle le
sujet redécouvre ses idées en les analysant. 1l propose donc une classification des
différentes activités humaines en les rassemblant autour de trois catégories : 1- les
activités opératoires qui transforment I’espace physique; 2- les activités de pensée qui
transforment I’espace cognitif; et 3- les activités de communication qui mobilisent

des signes dans le but d’influencer autrui.

2.3.1 Les activités opératoires

Barbier (2004) présente les activités opératoires comme étant celles qui transforment
'espace physique. Pour le danseur, la transformation de espace physique se
manifesterait principalement a travers son propre corps ou celui de son partenaire.
Cela dit, les activités opératoires qui transforment le corps du danseur découlent
autant d’habiletés cognitives que d’habiletés motrices puisqu’une activité motrice,

précise Schmidt (1993), inclut I'identification de signaux et, en réponse a cette
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information, la sélection d’une réponse parmi celles acquises antérieurement ou

’acquisition d’une nouvelle réponse si nécessaire.

2.3.1.1 L’acquisition d’une habileté motrice

De nombreux modeles théoriques existent pour illustrer le rdle que jouent les
opérations cognitives lors de 1’acquisition d’habiletés motrices. Celui de Gentile
(1972), reproduit et adapté a la figure 2.4, m’a semblé particulierement éclairant pour

saisir le processus d’apprentissage d’une chorégraphie.

Pour Gentile (1972), le but d’une action se situe dans l’interaction entre un individu

et son environnement :

1) L’individu pergoit globalement ce qui doit &tre appris a travers les informations
que lui procure I’environnement sous forme de stimuli. Par exemple, un danseur
observe la chorégraphie a reproduire : soulever par la taille un partenaire qui court
vers Jui.

2) L’individu note les éléments déterminants de la tdche et sélectionne les
parametres qui, selon lui, auront une fonction régulatrice sur son action. Par
exemple, le danseur évalue le poids de son partenaire, la direction de son saut et la
vitesse de son déplacement. Par contre, la couleur de son costume n’est pas une
information utile a ’exécution. Selon Gentile (1972), le degré de difficulté d’une
tache dépend de la quantité de stimuli et de leur stabilité. Pour le danseur, il sera
plus facile de soulever sa partenaire s’il a lui-méme peu de mouvements a faire, et

il sera plus facile d’agir sur elle si I’exécution est constante et prévisible.
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Figure 2.4 Modele des opérations cognitives effectuées lors de 1’acquisition
d’une habileté motrice (inspiré de Gentile, 1972).
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3) L’individu envisage, pour sa premiere tentative, une forme grossiere de I’action.

4)
5)

Il se construit alors une représentation de la tache a exécuter qui organisera
I’action et guidera son exécution. Pour cela, il choisit un plan d’action en deux
étapes :

a) La sélection du plan général d’action parmi ceux gardés en mémoire. Pour le
danseur, il s’agit de se remémorer une situation passée dans laquelle 1l avait
soulevé un partenaire par la taille.

b) L’application des parametres immédiats pour que le plan général d’action
s’applique a la situation présente : soulever spécifiquement ce partenaire dans
le contexte spécifique de cette chorégraphie.

L’individu exécute son plan d’action spécifique.

L’individu évalue le résultat en se basant sur I’information rétroactive (feed-back)

disponible a partir de deux sources :

a) Les changements dans ’environnement résultant de son action : le danseur a
réussi ou non a soulever son partenaire par la taille.

b) Les sensations corporelles produites par le mouvement : le danseur sent que
ses mouvements sont justes ou non; exigent beaucoup ou peu d’efforts.

Ces informations doivent étre immédiatement encodées et mémorisées pour

pouvoir guider la réponse suivante. L’individu évalue alors les résultats a partir

de quatre criteres, référant a des questions spécifiques, comme 1illustre le
parcours rouge de la figure 2.4 :

a) La tache projetée : a-t-il bien identifié son but?

b) Le plan d’action spécifique : a-t-il choisi le bon plan d’action pour réaliser
son but?

¢) Les sensations corporelles : a-t-il bien exécuté le plan d’action choisi?

d) Les changements dans ’environnement : le résultat est-il celui escompté?

Si le résultat de son action n’est pas satisfaisant, il peut, avant de faire une

nouvelle tentative, soit modifier son but (revoir son objectif), soit modifier son
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plan d’action (revoir la maniere d’exécuter le mouvement). S’il veut modifier son
plan d’action, il doit se référer a sa connaissance de I’exécution précédente,
encodée en mémoire (ce qu’il a fait la derniere fois). Sans cela, Iindividu qui
cherche a modifier son plan d’action le fait a I’aveuglette et risque de refaire la
méme erreur.

6) L’individu décide, selon son évaluation, comment il procédera. S’il est satisfait, il
passe a la tache suivante. S’il ne I'est pas, il essaie une seconde fois en adaptant
soit son objectif, soit son plan d’action, soit son exécution, comme I’illustre le

parcours vert de la figure 2.4.

Pour sa part, Pailhous (1985) décrit le processus d’apprentissage moteur dans I’esprit
semblable a celui de Gentile (1972), tout en y introduisant une autre opération, soit la
mise en mémoire de I’expérience vécue afin enrichir la banque de plans d’action
disponibles, comme le démontre le parcours bleu de la figure 2.4. Ces plans d’action,

ou programmes moteurs, servent alors de référence pour son prochain essai.

Schmidt (1993) explique qu’un programme moteur, nécessaire a I’exécution d’une
habileté motrice, comporte des instructions spécifiques qui définissent les opérations
motrices a faire : quels muscles seront activés, dans quel ordre, avec quelle force et
pour combien de temps. Une fois lancé, le programme moteur nécessite peu
d’attention mais permet peu de corrections. Il est donc efficace dans un
environnement stable et prévisible. Il reste toutefois possible de moduler un
programme moteur, c¢’est-a-dire d’effectuer certaines variations, dans la vitesse
d’exécution par exemple, sans changer le patron moteur sous-jacent. Par conire,
lorsqu’il ne s’agit plus de moduler mais de modifier le mouvement, il est nécessaire
de changer le programme moteur ou d’en élaborer un nouveau, ce qui peut entrainer

une régression temporaire de la performance jusqu’a ce que le nouveau programme
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moteur soit acquis. Par contre, le programme moteur, une fois acquis, est gardé en

mémoire et sert chaque fois qu’est sollicité I’habileté motrice a laquelle il est associé.

Pour Bonnet (1990), I’apprentissage moteur ne se fait pas de maniere cumulative
mais dans une réorganisation de savoirs existants. Biologiquement parlant, les
individus savent déja comment contracter leurs muscles. Ce qu’il leur faut apprendre,
indique ’auteur, c’est de les contracter en fonction des exigences d’une activité
physique donnée. La démonstration et ’explication verbale ne sont donc valables
que dans la mesure ou I'apprenant peut se référer au bagage sensorimoteur qu’il
possede déja. Dans cette logique, on n’apprendrait que rarement un nouveau
programme moteur, on réorganise plutdt ceux qu'on a déja. Pareillement, précise

’auteur, on ne copie pas une démonstration, mais on la module a son niveau.

Ainsi, pour expliquer la capacité d’un individu a moduler son mouvement, Schmidt
(1993) propose la notion de schéma. Le schéma est constitué de regles de conduite
qui contrdlent ’exécution d’une classe de mouvements en se basant sur des
informations issues d’expériences antérieures. A cet effet, Chatillon (cité dans
Cadopi et Bonnery, 1990) considere que :
[...] les concepts de schéma utilisés dans 1’étude de la motricité et celui de
scheme provenant des sciences de la cognition, bien qu’étant issus de champs
d’analyse théorique différents, sont strictement €quivalents car « ils désignent

I’ensemble des €léments issus de I'expérience antérieure utilisable pour
organiser la conduite actuelle du sujet dans sa tache. (p. 99)

Le schéma permet de moduler un programme moteur général pour I'adapter aux
parametres spécifiques d’une situation donnée. Gréice aux schémas, il est possible
d’agir avec succes relativement stable méme dans des situations différentes. On peut,
par exemple, lancer un gros ballon sur dix metres et une petite balle sur trente metres,
avec une précision assez égale, et cela, sans s’étre préalablement exercé. Méme dans

un environnement instable, 'ordre dans lequel se déroule les €vénements permettant
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le lancer (transfert de poids, torsion du tronc, mouvement du bras, etc) reste invariant.
L’amplitude et la vitesse d’exécution peuvent varier mais le rapport proportionnel
entre les événements reste le méme. Le schéma est la structure-mere d’une action,

son noyau fonctionnel (Cadopi et Bonnery, 1990).

Un des aspects fondamentaux de I’apprentissage moteur est qu’une méme tache se
décompose en plusieurs sous-unités. Par exemple, avant d’apprendre a atteindre la
cible, explique Leontiev (cit€ dans Cadopi et Bonnery, 1990), le tireur a la carabine
doit d’abord apprendre a placer ses pieds, a épauler, a retenir sa respiration, a Vviser,
etc. Une fois ces habiletés acquises, elles sont réintégrées en une seule et méme
tache, celle d’atteindre la cible. Cette capacité a réintégrer chacune des unités en une
tache plus globale est également ce qui distingue I’expert du novice. En psychologie
cognitive, on appelle chunking ce processus d’intégration de plusieurs informations
en une seule unité, ou chunk (Matlin, 2005). D’un point de vue neurologique, Cadopi
et Bonnery (1990) expliquent qu’une habileté, une fois acqufse par le systeme
nerveux supérieur (cortex), est reléguée au systeme nerveux inférieur (spinal) qui la
transforme en patrons, en automatismes, en mémoire musculaire, etc. La pensée,

ainsi libérée, ne joue alors que le rdle de régulateur de la tache.

Paillard (1994), pour sa part, confirme que le mouvement peut étre produit a partir de
deux systemes distincts. Le premier, qu’on appelle sensorimoteur, est constitué¢ d’un
« répertoire d'actions préadaptées qui permet a l'organisme d'affronter efficacement
les contraintes de son environnement et d'y assurer sa survie » (p. 931). Qu’elles
soient génétiquement programmeées ou acquises en tant qu’habitudes, ces actions sont
automatiquement déclenchées lorsque le stimulus approprié est percu et elles se
déroulent sans exiger beaucoup d’attention. De cette facon, les réponses

sensorimotrices sont en lien direct avec I’environnement.
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Le second systeme, qu’on appelle idéomoteur, présuppose « la présence d'opérations
mentales interposées entre la perception du stimulus et le déclenchement de I'action ».
(Paillard, 1994, p. 926) Les actions produites sont en lien indirect avec
I’environnement puisqu’une représentation symbolique intervient entre les deux. Une
réponse sensorimotrice serait réactive alors qu’une réponse idéomotrice serait
prédictive. Ainsi, dans le systeme idéomoteur, le contréle du mouvement est réglé et
modulé a chaque moment de son exécution par un but cognitivement élaboré : une

intention.

2.3.1.2 L’intention dans la production et la conduite du mouvement

Pour Famose (1990), I'objectif de I’apprentissage moteur n’est pas d’acquérir une
coordination musculaire particuliere, comme on serait d’abord tenter de le croire,
mais plutdt d’acquérir une habileté motrice définie par rapport au résultat a atteindre,
fixé d’avance. L’habileté se situerait donc dans la commande, c’est-a-dire dans
Iintention qui guide le geste, plutdt que dans le geste lui-méme. Un individu a
d’ailleurs la capacité d’atteindre le méme but en utilisant différents mouvements, ce
que Famose (1990) décrit comme étant I’équivalence fonctionnelle. Un but atteint
accidentellement n’est pas, selon l'auteur, une habileté acquise. C’est ce qui

différencie le comportement moteur des comportements réflexes ou fortuits.

Du point de vue phénoménologique, Merleau-Ponty (1945) croit a un « ici » pour
décrire I’ancrage du corps face a sa tache. « Tenir un objet est un savoir absolu » (p.
116), précise-t-il. Le corps n’a pas a étre conscient de tout ce que font ses parties, il
est polarisé et «se ramasse lui-méme pour atteindre son but» (p. 117). L’auteur
parle d’un enchainement d’actions comme d’un enchainement d’ici, c'est-a-dire un
enchainement d’expériences ou, chaque fois, une seule intention est donnée en objet

et devient l'ici de ce moment.
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L’intention serait aussi responsable d’un phénomeéne appelé prémouvement, dans
lequel certains ajustements posturaux se produisent avant que le mouvement ne soit
effectué (Rigal, 2002). En effet, toute action motrice entraine un déplacement du
centre de masse et, donc, un possible déséquilibre pour I’ensemble du corps. En
préparation pour l’action, certains muscles posturaux se contractent de maniere a
compenser ce déséquilibre anticipé. Le fait de corriger la posture avant Iaction, et
non aprés comme ce serait le cas pour un réflexe, démontre qu’il s’agit bien d’une
« synergie anticipatrice de la posture » (Berthoz, 1997, p. 245) activée de maniere a
favoriser la réalisation du projet moteur. Cette synergie serait ce que Godard (1995),
associe au prémouvement soit un Jangage non conscient de la posture : « cette attitude
envers le poids qui existe déja avant que nous bougions [...], qui détermine 1’état de
tension du corps et qui définit la qualité, la couleur spécifique de chaque geste. » (p.
224) Puis, I'auteur ajoute : « Le tonus résistant du systeme gravitaire s’induit avant
méme le geste, dés le moment ou se formule le projet d’une action, et ce a 'insu du
sujet, en amont de sa conscience vigile. » (p. 225) Pour celui qui observe le danseur,
le prémouvement colore son geste de nuances qui sont apparentes, méme s’il lui est

difficile de les identifier.

Par ailleurs, Schmidt (1993) souleve I'idée que le systéme moteur humain est un
systeme de traitement de I’'information qui dépend de notre attention. Un traitement
volontaire de I’information demande beaucoup d’attention et produit une réponse
avec lenteur alors qu’un traitement automatis€ demande peu d’attention et produit
une réponse avec rapidité, réponse qui offre par contre peu de nuance. Une réponse
automatique s’acquiert avec de la pratique, ce qui fait qu’un expert est celui qui
possede une banque de réponses automatiques qui augmente son éventail de choix
devant une situation instable (Schmidt, 1993; Champagnol, 1974). Ainsi, un joueur
de tennis doit rapidement choisir son prochain coup parmi un éventail de réponses

possibles selon les informations provenant de la trajectoire de la balle qu’il recoit
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mais aussi selon son intention, celle de déjouer son adversaire. Evaluer
consciemment tous ces parametres prend du temps et pour agir rapidement, il est
parfois préférable de laisser couler le mouvement plutdt que de tenter de le contréler

de maniere trop consciente (Schmidt, 1993).

De son coté, Berthoz (1997) précise que I’attention n’est pas constamment accaparée
par la conduite de I'action. Selon lui, un skieur ne vérifie que périodiquement son
parcours afin de le maintenir a I’intérieur des parametres prévus mais laisse entre-
temps couler I'action. Lors de ’exécution d’une séquence de mouvements, notre
conduite alterne, selon la nécessité du moment, entre un contrble volontaire et
conscient et un contrble automatique et inconscient. Lorsque des imprévus
surviennent, une reparamétrisation de la situation (Cadopi et Bonnery, 1990)
s’effectue et la conduite s'ajuste, consciemment ou automatiquement, de maniere 2

retrouver les parametres comparateurs.

Comme on le voit, la production d’un mouvement demande une grande activité
mentale. Le mouvement est produit, guidé et évalué a I’aide d’un projet moteur, une
intention, cognitivement construit que Schmidt (1993) nomme comparateur, que
Berthoz (1997) nomme simulation et que Cadopi et Bonnery (1990) nomment
représentation.  Dans le texte de notre étude, c’est le terme représentation qui sera
retenu puisque son usage est plus répandu et porteur de sens, sachant aussi que méme
ceux qui, comme Berthoz (1997), éprouvent de la réticence a I'utiliser, parce que trop
1i€ a un dualisme corps/esprit et trop associé a I’idée d’une image visuelle, se résigne

a 'employer.

2.3.1.3 La représentation du mouvement en danse
Bernbaum (1995) affirme qu’une représentation est une image mentale de la réalité

que ’on se donne pour agir sur cette réalité. Pour lui, une représentation efficace
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produit une action efficace. Le Moigne (1995) ajoute qu’on n’est jamais certain de la
justesse d’une représentation, « mais s’il est possible de faire le lien entre la
représentation et le phénomene, on se construit une connaissance “"compréhensible”,

enseignable, communicable. » (p. 44)

Pour Vergnaud (1996), une action comprend une prise d’information, un contréle des
effets de l'action (conduite) et une révision de 'organisation de la conduite
(évaluation) et rien de tout cela ne serait possible sans la représentation c'est-a-dire
une conceptualisation. L’évaluation de l’action, se faisant en fonction de la
représentation qui 1I’a générée, permet de prendre conscience de la valeur de la
représentation et contribue ainsi a son évolution. Le savoir se transforme sans cesse
en actions qui se transforment a leur tour en savoir, affirme Le Moigne, (1995), une
représentation reste alors une construction provisoire qui évolue par approximations
successives. La figure 2.5 schématise le rapport dynamique entre représentations et

actions.

La représentation

produit

uneaction | . .
qui subit

une évaluation

qui fournit
4
des informations
supplémentaires [ qui agit sur
4

I'évolution de la
représentation

Figure 2.5 Rapport dynamique entre 1’élaboration d’une représentation et
I’expérimentation.
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D’un point de vue phénoménologique, Merleau-Ponty (1945) croit au contraire que
I'essence du monde n’est pas ce qu’il est en idées, mais ce qu’il est dans les faits,
pour nous, avant sa conceplualisation. Pour le phénoménologue, le monde ne peut
pas étre une représentation puisqu’il serait alors trop hésitant. La main qui gratte un
bras n’agit pas en fonction d’une représentation de la démangeaison a soulager. Elle
sait quoi faire, comment le faire et pourquoi le faire car elle fait partie du méme
monde que le bras : le corps phénoménologique. Il n’y aurait pas, entre les deux, un
processus de représentation. Pour Merleau-Ponty (1945), notre rapport au monde
n’est pas analyse mais constat. Ce point de vue, a I'encontre de celui abondamment
présenté dans cette recherche issu des sciences de la cognition, semble important a
mentionner puisqu’il décrit bien I’approche expérientielle du mouvement que semble

privilégier plusieurs danseurs.

Cela dit, on pourrait apparenter I’apprentissage d’une chorégraphie a un processus de
construction d’une représentation, une représentation que Barbier (2004) qualifierait
de fonctionnelle puisqu’a travers ses réseaux de connaissances, de savoirs, et de
savolir-faire construits, sélectionnés a partir des besoins de I’action, la représentation
assure le guidage, I’organisation de I’action et I'’adaptation de la conduite de maniere
a atteindre son but (Barbier, 2004; Vergnaud, 1996). Gréce a sa représentation de la
chorégraphie, un bon danseur, disent Cadopy et Bonnery (1990), est « capable de
sentir qu’il s’écarte du modele et d’opérer ensuite les réajustements nécessaires pour
retrouver la conformité souhaité ». (p. 39) On retrouve ici I’idée du comparateur dans

le modele de Schmidt (1993).

Mais en quoi consiste la représentation d’une chorégraphie ? Une habileté motrice,
explique Famose (1990), se définit par rapport a un but a atteindre et non par rapport
a une configuration de mouvements a réaliser. Autrement dit, dans bien des activités

physiques, c’est le résultat qui compte et non la maniére de I’atteindre. Or, en danse
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et dans quelques autres disciplines comme la gymnastique, le plongeon ou le patinage
artistique, le but a atteindre est, justement, une configuration de mouvements 2
réaliser. C’est cette particularité¢ qui distinguerait I’apprentissage de la danse a celui

de beaucoup d’autres types d’activités physiques et sportives.

Cadopi et Bonnery (1990) reprennent la distinction, que I'on retrouve autant en
phénoménologie (Merleau-Ponty, 1945) qu’en psychomotricité¢ (Schmidt, 1993),
entre deux types de motricité. D’une part, il y aurait une « motricit€é concrete,
topocinétique, au service d’une action dont I’objectif serait spatialement repéré »
(Cadopi et Bonnery, 1990, p. 38), comme un joueur de basket-ball qui organise son
mouvement avec l'intention de placer le ballon dans le panier. D’autre part, il y
aurait un « motricité abstraite, morphocinétique, au service d’une action dont
I’objectif est de produire des formes corporelles aux combinaisons infinies » (p. 38),
comme un danseur dont I'intention est de donner a son corps une configuration
précise. Mentionnons I’existence d’un autre type de motricité, sémiocinétique celui-
la, dont les actions seraient orientées en fonction d’un sens a donner au geste
(Guisgand et Tribalat, 2001). Le fait d’envoyer la main pour saluer serait un geste
axé ni sur ’espace ni sur Ja sensation interne qu’il procure, mais sur le message qu’il

transmet.

Pour Cadopi et Bonnery (1990), les mouvements des danseurs seraient donc
morphocinétiques puisqu’ils se référent a2 un modele interne de 1'action. Cette
représentation du mouvement serait le fruit d’un processus complexe de construction
a partir d’information provenant de modes de perceptions visuels (mouvements
démontrés), auditifs (mouvements décrits) et proprioceptifs (mouvements
expérimentés). Les auteurs admettent toutefois, sans s’avancer plus loin sur le sujet,
que le fait de danser avec un partenaire crée une situation ou « ’organisation

topocinétique et l’organisation par modele interne fusionnent pour élaborer le
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mouvement » (p. 38). Le travail de partenaire pourrait donc étre a la fois
topocinétique et morphocinétique puisqu’un danseur agit sur un objet externe, son

partenaire, tout en plagant son corps dans une configuration donnée.

De leur c6té, Kimmerle et Coté-Laurence (2003) démontrent qu’une habileté motrice

en danse se décompose en divers éléments :

e Des actions du corps comme les mouvements des bras et des jambes, le controle
du centre de masse et de la base de support, les rotations, I’élévation (sauts) et la
locomotion.

e les composantes (componants, en anglais), c’est-a-dire le temps, I'espace et
I’effort.

¢ Le contexte, c’est-a-dire le rapport entre 1’habileté motrice et son environnement
(le propos artistique, les autres danseurs, la musique, les patrons de déplacement
au sol, etc).

Chaque €lément d’une chorégraphie doit faire I’objet d’un apprentissage séparé avant

d’étre intégré dans un mouvement d’ensemble. On pourrait ainsi voir I’apprentissage

d’une chorégraphie comme un travail de construction d’une représentation dans

laquelle se trouveraient plusieurs €1éments.

Pour les danseurs qui apprennent une chorégraphie, les activités opératoires sont
celles qui visent la transformation du corps. Cette transformation s’effectue a partir
d’un projet moteur, une intention qu’on pourrait qualifier de morphocinétique
puisque I'objectif du danseur est de donner a son corps une configuration particuliere.
Parallelement aux activités opératoires qui affectent directement I’espace physique,
les danseurs doivent €galement traiter une grande quantité d’informations qui
transformeront leurs représentations, ce que Barbier (2004) associe aux activités de

pensée.
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2.3.2 Les activités de pensée

Barbier (2004) définit les activit€s de pensée comme étant celles qui transforment
I’espace cognitif. Contrairement aux activités opératoires dans lesquelles on retrouve
aussi des opérations cognitives, comme on vient de le voir au point précédent, les
activités de pensée n’affectent pas directement I’espace matériel. Chez les danseurs,
les activités de pensée ne se traduisent pas directement en comportements
observables. Quand on parle de cognition, on désigne généralement les opérations de

traitement de 1’information

Habituellement, une information n’est pas traitée de maniere neutre mais en lien avec
le réseau d’information auquel elle est associée (Matlin, 2005; Novick et Bassok,
2005; Berthoz, 1997). Cette capacité du cerveau a faire des liens rapides entre les
informations s’expliquerait par la théorie du connectivisme, aussi appelé Parallel
Distribution Process ou neural network (Matlin, 2005). Selon cette théorie, chaque
unit¢ d’information, ou node, est associée a plusieurs autres, elles-mémes associées a
d’autres ce qui, exponentiellement, donne un accés rapide a une €énorme quantité
d’informations. Cette théorie trouve écho en neurobiologie puisque les neurones du
cerveau fonctionneraient aussi en réseau, chacun stimulant ou inhibant I’activité de

plusieurs autres neurones (Matlin, 2005; Berthoz, 1997).

Le connectivisme (Matlin, 2005) expliquerait plusieurs phénomenes rencontrés lors
de I’exécution d’une chorégraphie. A chaque essai, I’efficacité des connections entre
les unités d’information change, positivement ou négativement, et amene une réponse
différente au prochain essai : I'apprentissage par expérience. La présence d’un réseau
de liens expliquerait aussi pourquoi la répétition permet de créer des automatismes,
les liens les plus fréquemment effectués devenant plus familiers, plus efficaces et plus

rapides. Finalement, grace a ce réseau de liens, il devient possible de faire des
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inférences c’est-a-dire de compléter I’information disponible avec des informations

supplémentaires provenant de la mémoire.

Ce dernier point semble important pour comprendre le processus de traitement de
’information. Pour pouvoir fonctionner, nous développons une conception du monde
qui lui donne un sens. (Develay, 2004; Matlin, 2005; Novick et Bassok, 2005;
Berthoz, 1997, 2003). Le traitement de I’'information est alors décrit comme un
processus top-down (Matlin, 2005; Berthoz, 1997) en ce sens que notre rappolt a
I'information est influencé et faconné par nos expériences antérieures auxquelles se
sont greffés nos représentations, nos présomptions, nos biais, nos habitudes, etc.

Notre facon de traiter I’information est donc rarement neutre.

Traiter les informations selon un processus top-down comporte des avantages et des
inconvénients (Matlin, 2005). S’il permet de comprendre méme avec des
informations partielles, manquantes ou méme erronées, ce genre de processus induit
aussi de possibles erreurs. Ainsi, notre perception peut nous jouer des tours. Par
exemple, 11 arrive que I'on croie voir des éléments pourtant absents car le contexte
présume de leur présence. Au plan de la mémoire, on aura également tendance a
reconstruire le passé pour qu’il soit conforme a nos connaissances actuelles. Dans la
résolution de probléme, un cadre conceptuel trop restreint empéche souvent de

trouver la solution.

1l est parfois préférable, rappelle Matlin (2005), d’utiliser les données sans présumer
de I'usage qu’on en fera, ni du contexte auquel elles appartiennent. Cette facon de
traiter I’information, alors qualifiée de bottom-up, mettrait I’emphase sur les données
physiques tel que percues par les capteurs sensoriels. Elle favoriserait la
compréhension des caractéristiques intrinseques d’une situation donnée plutdt que de

lui 1mposer des caractéristiques correspondant a nos attentes. Quand a lui, Berthoz



70

(1997) doute qu’il soit possible de traiter ’information a travers un processus bottom-
up puisque notre conception du monde influence la perception de I’information et

cela, des le niveau primaire des capteurs sensoriels.

Develay (2004) aussi parle de cette tendance a sélectionner, parmi les informations
que nous procurent nos expériences, celles qui confirment notre compréhension du
monde et a ignorer celles qui la contredisent. Il ajoute d’ailleurs que «les
connaissances que les représentations véhiculent ont un pouvoir explicatif puissant
qui les rendent peu sensibles a I’accumulation d’erreurs qu’elles entrainent, aux
contradictions qu’elles receélent, a la valeur des connections auxquelles on peut les
contraindre ». (p. 77) Autrement dit, pour Iindividu qui les congoit, les
représentations sont infaillibles puisque sinon, il les aurait changées. Si son systéme

de représentations a fonctionné jusqu’a maintenant, c’est qu’il doit &tre valable.

Dans le domaine de 1’apprentissage, Lasnier (2000) et Astolfi (Marsolais et Brossard,
1995) ajoutent qu’il est parfois difficile de structurer des nouveaux savoirs lorsqu’ils
sont en lien avec des savoirs antérieurs erronés. Ainsi, les représentations nous
permettent de comprendre le réel, mais ce systeme explicatif peut aussi devenir un
obstacle a D’apprentissage. Plusieurs auteurs (Berbaum, 1995; Develay, 2004;
Famose, 1991; Meirieu, 1994; Tardif, 1997) parlent d’ailleurs de la dimension
affective liée au processus d’apprentissage. Pour apprendre, un individu doit quitter

le connu, ¢’est-a-dire prendre le risque de confronter ses certitudes et « d’affronter ce

qui va, s’il y réussit, le mettre profondément en cause » (Meirieu, 1994, p. 32).

Notre conception du monde, issue de nos expériences antérieures, affecte donc la
maniere dont nous traitons linformation. Ce processus top-down biaiserait
habituellement les activités de perception, de mémorisation et de transformation de

I'information, comme nous le verrons maintenant.
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2.3.2.1 La perception

Pour Matlin (2005), la perception est la rencontre entre le monde externe, sous forme
de signaux captés par les sens, et le monde interne, sous forme de connaissances
acquises antérieurement qui donnent un sens aux informations percues. La
perception est donc un dialogue entre les données saisies sur le vif et celles stockées
en mémoire. Berthoz (1997) parle d’un phénomene de «résonance entre un
répertoire de représentations internes (préperceptives) et les indices, méme

incomplets, de ’environnement. » (p. 143)

Berthoz (1997) présente ainsi la perception comme une exploration active, «
une question posée au monde ». (p. 179) L’auteur souhaite d’ailleurs supprimer la
dissociation que 'on est porté a faire entre perception et action puisque c’est en
faisant des hypotheses sur des actions a venir, a partir de la mémoire d’actions
passées, que I’individu aborde une situation présente. Il ajoute que « la perception
n’est pas seulement une interprétation des messages sensoriels : elle est contrainte par
I"action, elle est simulation interne de 1’action, elle est jugement et prise décision, elle

est anticipation des conséquences de I'action. » (p. 15)

Berthoz (1997) décrit également le rapport perceptuel qu’un individu entretient avec
I'outil que I'on utilise. L’auteur nomme retour haptique cette capacité de sentir, par
exemple, la cavité d’une vis lorsque le tournevis s’y insere ou la rugosité d’un papier
lorsque le crayon glisse sur lui, comme si I'outil avait des terminaisons nerveuses.
D’un point de vue philosophique, Merleau-Ponty (1945) parle de 1'outil comme d’une
extension de soi, au méme titre qu’une partie du corps. Pour lui, s’habituer a 1'usage
d’un objet, c’est s’installer en lui, ou inversement, le faire participer a son propre
corps, comme dans le rapport qu’entretient le musicien avec son instrument, ou le

danseur avec son partenaire. Qu’il soit prolongé ou non par un outil, tout projet
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¢laboré par un individu témoigne de sa perception du monde. L’intention module

I"attention qui module a son tour la perception (Berthoz, 2003).

Matlin (2005) décrit I'attention comme une activit€ mentale de concentration qui
permet aux processus cognitifs de sélectionner certains aspects du monde sensible
d’un individu de maniere précise et efficace. L’attention reste toutefois limitée
puisqu’on ne peut faire attention a tout en méme temps. Pour Merleau-Ponty (1945),
le monde existe indépendamment de notre attention, et « I’acte de I’attention » (p. 39)
demeure une opération mentale volontaire. A cet effet, il compare la conscience 2
une piece sombre qui serait balayée par le faisceau lumineux de I’attention. A chaque
moment, tous les contenus de la conscience sont disponibles mais I’attention ne peut

Se porter que sur un seul.

Merleau-Ponty (1945) remarque é€galement un curieux phénomene perceptuel par
lequel une méme action, celle de toucher sa propre main, peut>étre percue
différemment si notre attention est dirigée vers la main touchante ou vers la main
touchée. D’un point de vue neurobiologique, explique Berthoz (1997), cette
expérience différente d’'une méme chose physique provient du fait qu’il s’agit de
deux projets différents, 'un passif et Iautre actif, et que différentes parties du
cerveau sont activées s’il s’agit d’anticiper une sensation ou d’effectuer une tache

motrice.

Dans ses travaux, Berthoz (1997) argumente que la sélection de I’information, ¢’est-
a-dire I’importance accordée par un individu a unc information est déterminée « en
fonction non pas tant de I’intensité d’une stimulation que de la concordance de celle-
ci avec une hypothése faite par le cerveau ». (p. 61) La perception serait donc un

processus strictement fop-down dans la mesure ol les données percues sont
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sélectionnées par rapport a sa conception du monde et en fonction de se projeter dans

I’avenir.

Jakobiak (1988) affirme par ailleurs, que toutes informations ne sont pas d’égales
importances. Elles sont d’une utilité relative par rapport aux actions et buts du
moment, et comme I’objectif varie d’une personne a ’autre, la notion d’utilité varie
aussi. Les informations utiles font gagner du temps lors de ’accomplissement d’une
tache alors que les informations critiques sont absolument essentielles. L’absence de
ces dernieres aura des conséquences dramatiques sur la réalisation d’une tache. Pour
’auteur, 'information critique serait le noyau dur de I'information utile : « L’ intérét
de I'information critique, c’est que nous pouvons la définir de maniére quasi absolue.
Elle est intrinséquement critique, et la part du subjectif dans sa détermination peut
étre rendue tout a fait minime.» (p.36) Une information critique le serait donc
intrinsequement, peu importe qui la percoit. Par ailleurs, les informations fatales
s’averent peu ou pas utiles, mais leur apport génerait la réalisation de la tache en
accaparant Yattention. 11 serait donc essentiel de ne pas confondre les informations

intéressantes avec celles qui sont réellement utiles.

L’information est donc percue et sélectionnée en fonction d’un projet élaboré et du
résultat anticipé. Puisque I’anticipation se fait en juxtaposant les données provenant
de la situation immédiate a celles provenant d’expériences antérieures (Berthoz,
1997), la mémoire joue un rdle décisif dans la capacité d’un individu a traiter

correctement 1’ information.

2.3.2.2 La mémorisation
La mémoire est I'unité centrale du traitement de I’information (Matlin, 2005; Tardif,
1997) et «sert d’abord a prédire les conséquences de ’action future en évoquant

celles de 'action passée ». (Berthoz, 1997, p. 125). Le processus de mémorisation
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est un phénomene complexe qui exige I’identification de différents types de mémoire,

chacun remplissant une fonction cognitive distinctive.

La mémoire sensorielle réfere, selon Matlin (2005) et Schmidt (1993), 4 la mémoire
immédiate, effective a I'intérieur d’un quart de seconde au cours duquel de
nombreuses informations seront percues. Parmi ces informations pergues par la
mémoire sensorielle, beaucoup resteront en deca de la conscience et seront aussitot
remplacées par I'arrivée d’informations nouvelles. Certaines informations seront par

contre préservées puis analysées de fagon plus poussée par la mémoire de travail.

La mémoire de travail, parfois aussi appelée mémoire a court terme (Matlin, 2005),
est un systeme de contrble de l'information qui gere a la fois les informations
entrantes et les informations sortantes (Baddeley, 1986; Chase et Ericsson, 1982;
Tardif, 1997). Elle facilite la compréhension, I’apprentissage, le raisonnement, etc.
C’est la mémoire de travail qui fait le lien, au moment d’agir, entre les informations
saisies sur le vif, les informations provenant des expériences antérieures et les
informations envoyées aux générateurs de réponses qui produisent les actions. La
mémoire de travail est donc dirigée par une attention sélective et est associée a la

conscience.

Chase et Ericsson (1982) expliquent que la capacité de la mémoire de travail est
limitée par la quantité d’unités d’information qui lui est possible de gérer : sept
unités, plus ou moins deux, selon Miller (1956). Lorsque la mémoire de travail est
saturée, il faut abandonner certaines unités d’information si on veuf en acquérir de
nouvelles. La capacité de la mémoire de travail limite la capacité a penser, a résoudre

le probleme et a traiter I’information en général (Chase et Ericsson, 1982).
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Par ailleurs, pour augmenter sa capacité a traiter simultanément un plus grand nombre
d’informations, la mémoire de travail rassemble plusieurs unités d’informations
fortement associées entre elles de maniere a former une seule unité plus globale, ce
que appelle un chunk en psychologie cognitive (Matlin, 2005). Il faut souligner que
I'information gardée en mémoire de travail aura tendance a se perdre rapidement si
I’attention est distraite par I’accomplissement de taches paralleles (Matlin, 2005;
Berthoz, 1997). L’information contenue dans la mémoire de travail sera perdue aprés
une trentaine de seconde a moins de faire I'objet d’une stratégie de rétention comme
’est la répétition. Une fois retenue, ’information est placée de manieére permanente

en mémoire a long terme.

La mémoire a long terme a une capacité illimitée. Elle contient les informations
acquises antérieurement et les organise afin de les rendre utiles ultérieurement
(Baddeley, 1986; Chase et Ericsson, 1982; Schmidt, 1993; Tardif, 1997). Par les
informations qu’elle contient, la mémoire influence notre compréhension du monde
(Berthoz, 1997) qui influencera a son tour, par un processus top-down que I’on a vu

plus haut, la perception et la sélection de nouvelles informations.

Matlin (2005) identifie différents types de mémoire a long terme : 1-la mémoire
épisodique concerne les événements vécus par I’individu. Ainsi, il est possible de se
rappeler vivement le moment ou une information a été pergue sans se rappeler de
I'information proprement dite; 2- la mémoire sémantique rappelle le sens global de
I'information mémorisée méme si ses parties ont été oublies; 3- la mémoire
procédurale, en lien avec le savoir-faire décrit plus haut, permet de réaliser une tiche
avec succes sans qu’il soit nécessaire de se rappeler les connaissances qui induisent

les actions effectuées.
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La mémoire a long terme, explique Matlin (2005), comporte deux processus
importants, un processus d’encodage par lequel I'information initiale est mémorisée
et un processus de rappel qui rend cette information disponible au moment opportun.
L’efficacité du processus de rappel dépend de la mani¢re dont I'information a d’abord
été encodée au moment de la mémorisation. D’une part, I'information peut étre
encodée sous forme d’images analogues a celles des sensations percues, des images
qui peuvent étre autant visuelles, auditives que proprioceptives. D’autre part,
I’information peut €tre encodée sous forme de propositions abstraites, comme une
description par le langage. Selon Reaisberg (cité dans Matlin, 2005), il est probable

que ces deux systemes soient simultanément utilisés.

Pour sa part, Lasnier (2000) précise que notre capacité de rétention dépend aussi du
mode de perception de I'information utilisé. En s’inspirant de différentes études,
Lasnier (2000) rappelle que nous ne retenons approximativement que 10% de ce que
nous lisons, 20% de ce que nous entendons, 30% de ce que nous voyons, mais 50%
de ce que nous voyons et entendons, et jusqu’a 90% de ce que nous disons et faisons.
La mémorisation serait donc plus efficace si elle est le résultat d’un processus

d’encodage faisant appel a de multiples modes de perception.

La capacité d’encoder et surtout celle de rappeler avec rapidité et justesse la bonne
information mémorisée au bon moment seraient associées aux éléments constitutifs
de Ulexpertise (Matlin, 2005).  Selon Tardif (1997), l'expert ne retient que
I’information significative alors que le novice est pris au dépourvu devant la quantité
d’informations disponibles et tente de tout retenir. De plus, comme on I’a vu plus
haut, 'expert a un grand nombre de réponses mémorisées a sa disposition, ce qui lui
permet de déclencher automatiquement ses actions en n’y accordant que peu
d’attention. Cette efficacité dans la réponse libere sa mémoire de travail et Jui permet

de diriger son attention vers d’autres informations dont la rétention est plus exigeante.
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Finalement, chez I’expert, certaines informations sont encodées de maniere a créer un
lien qui permettra plus tard Iacces rapide aux informations pertinentes grace au
mécanisme de rappel de la mémoire sémantique (Chase et Ericsson, 1982), procédure

associée au connectivisme mentionné plus haut.

En danse, Jean, Cadopi et Delcor (2007) constatent, en effet, que le danseur expert
apprend et retient de nouveaux mouvements plus facilement que les novices. Pour
ces auteurs, ce n’est pas tant la capacité de rétention de la mémoire a court terme qui
est supérieure — les danseurs participants a leur étude ayant été distraits par des taches
connexes apres la saisie de I'information —, mais leur capacité a faire des liens avec
leur mémoire a long terme, et ce, méme lorsqu’il s’agit d’apprendre un mouvement
inhabituel. En musique, Nellons (cité dans Dubé, 2006) constate chez les pianistes
experts 'utilisation d’un procédé visant a préanalyser et a identifier des groupes de
notes correspondant a une empreinte. Selon Tauteur, cette forme d’analyse
permettrait de prendre conscience, physiquement, des procédés d'écriture du

compositeur et faciliterait la mémoxisation.

Graesser et Nakamura (1982) invoquent pour leur part I'apport de la mémoire
générique, dont les éléments sont présumés. L’information mémorisée laisserait des
traces qui faciliteraient leur rappel au moment opportun. Ce sont ces associations qui
permettent d’effectuer des inférences, de faire des présomptions, de créer un scénario
probable, etc. Par exemple, quand on voit quelqu’un sortir son portefeuille dans un
restaurant, on présume qu’il va payer sa facture puisque, dans notre mémoire
générique liée a cette situation, c’est habituellement ce qui arrive. La mémoire
générique, selon Tardif (1997), serait analogue a la notion de schéma puisque la

aussi, on retrouve le fait qu’une seule unité d’information donne acces a un ensemble

d’informations issues d’expériences antérieures.
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Le fait de compléter les informations disponibles par d’autres informations
mémorisées, malgré les erreurs possibles que ce processus top-down comporte, est ce
qui permet d’interpréter une situation et de lui donner un sens. La capacité d’inférer,
c’est-a-dire d’aller au-dela de I’information disponible, est associée a la

transformation de 1’information.

2.3.2.3 La transformation de J’information

Percevoir I’information provenant de I’environnement et la compléter avec d’autres
informations provenant de la mémoire a long terme permettrait de transformer ces
informations pour en créer de nouvelles. Cette capacité de transformer I’information

serait un aspect de la cognition i€ au raisonnement.

Evans (2005) décrit comment au cours de I’évolution, deux systémes de traitement de
I'information distincts se seraient développés de maniere a répondre a des besoins
différents. Un prefnjer systeme, plus ancien, est intuitif et fonctionne par association,
de maniere implicite, sans réflexion consciente. Ce systeéme réagit a I’environnement
et n’est pas sans rappeler le systeme sensorimoteur (Paillard, 1994) mentionné plus
haut. Le deuxieme systeme, plus récent, est raisonné et nécessite la centralisation des
informations disponibles dans la mémoire de travail. Ce deuxieme systeme
fonctionne plus lentement parce qu’il est sériel (une chose a la fois), mais permet un
raisonnement abstrait et 1’élaboration d’hypotheses. Le caractere prédictif de ce

systeme permet de 1’associer au systeme idéomoteur (Paillard, 1994).

Le premier systéme est mis en fonction par défaut lors de la résolution de probléme
routinier et doit étre volontairement supprimé pour permettre au deuxieéme systeme
d’entrer en action. Plus les instructions sont claires et logiques, plus le deuxieme
systeme est utilis€ alors que des instructions vagues entrainent I'usage du premier

(Evans, 2005). On retrouve ici la distinction décrite plus haut entre les savoirs
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implicites et les savoirs explicites, entre savoirs procéduraux et savoirs déclaratifs, et
on constate que 'usage bénéfique de I'un ou de 1’autre systeme dépend du contexte

dans lequel chacun est employé.

Pour Kahneman et Frederick (2005), ces deux systemes de traitement de
I’information se distinguent par leur degré de contrdle conscient. Les processus
implicites sont rapides mais seul leurs résultats sont accessibles a la conscience. Les
processus explicites sont plus lents mais plus facile a contrdler puisqu’ils permettent
d’accepter, de corriger ou d’éliminer des hypotheses. Le systeme explicite peut
méme interférer avec le systeme implicite. Cela dit, les auteurs affirment que pour
étre de haut calibre, une habileté, qu’elle soit perceptive ou motrice, doit passer de
I’explicite a I'implicite, d’un systéme exigeant beaucoup d’attention a un systeme en
exigeant peu. Pour eux, les deux systemes sont les extrémes d’un continuum et
peuvent méme opérer simultanément. La frontiere entre les deux est floue mais pour

les auteurs, la distinction n’en est pas moins pertinente.

Matlin (2005) décrit deux situations dont le raisonnement est explicitement controlé.
Dans un premier cas, il s’agit d’un raisonnement déductif au cour duquel les
prémices, vraies ou fausses, sont juxtaposées a des regles établies pour aboutir a des
conclusions évidentes, selon la formule : si... donc. Par exemple, si A est plus grand
que B et B plus grand que C, donc A est plus grand que C. Dans un deuxié¢me cas, il
s’agit d’une situation dans laquelle 1l existe plusieurs alternatives possibles, certaines
informations sont manquantes, contradictoires ou non crédibles, les regles ne sont pas
claires et les conséquences ne sont pas immédiatement apparentes. Ce genre de
situation exige une prise de décision, une décision dont on ne sait jamais si elle est la

meilleure puisque le fait de choisir une alternative élimine les autres.
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Pour Berthoz (2003), la décision n’est pas un calcul ou un pari mais une prédiction
« vécue par un esprit incarné dans un corps sensible » (p.77) et en fonction de
laquelle I’émotion joue un rdle important. Pour l'auteur, 'émotion est un filtre
perceptif qui effectue une précatégorisation des informations disponibles de maniere
a orienter I'examen cognitif. L’émotion n’est pas une réaction a la fin du parcours
perceptif, une réponse a un stimulus, mais un outil qui prépare 1’action en créant un
monde possible, acceptable. Pour I’auteur, I’émotion est aussi fondamentale a la

décision que la posture I’est au geste.

Dans une situation de résolution de probleme, la difficulté se situe souvent au niveau
de sa représentation (Novick et Bassok, 2005; Robertson, 2005). La représentation
qu’un individu se fait d’un probleme, affirme Matlin (2005), est fortement influencée
par sa premiere impression, ¢’est-a-dire une approximation instruite par I’expérience,
un processus fop-down. Une fois la premiere impression établie, les informations
retenues sont habituellement celles qui restent cohérentes a cette représentation. Si
des ajustements subséquents sont nécessaires, ils restent a I’intérieur d’une fourchette
de changements possibles trés mince. Conséquemment, il importe que la premiere
impression d’un probleme, au moment de ’aborder, ou d’une chorégraphie au
moment de l'apprendre, soit la plus juste possible puisqu’il sera difficile de la

changer subséquemment.

La résolution raisonnée d’un probleme se fait en procédant étape par étape en suivant
des regles de fonctionnement, ou un schémas, établis a partir d’expériences
antérieures (Matlin, 2005). A chaque étape, le choix le plus évident est adopté
jusqu’a I’atteinte de la solution finale. II est aussi possible de diviser le probleme en
sous-problemes et de solutionner chaque sous-probleme indépendamment. 11 est

méme possible de solutionner la fin avant le début. 1l semble que pour un danseur,
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chaque mouvement d’une chorégraphie a apprendre est un sous-probleme qu’il peut

aborder individuellement sans se soucier de maitriser I’ensemble immédiatement.

Par ailleurs, certains types de probléme sont identifi€s comme €tant ceux qui sont
résolus par insight (Matlin, 2005; Novick et Bassok, 2005). En psychologie
cognitive, I'insight est cet éclair de lucidité, cet euréka, qui apporte soudainement une
solution évidente a un probleme jusque la insoluble. Pour Novick et Bassok (2005),
les problemes résolus par insight sont habituellement des problemes de
représentation. Influencé par son histoire personnelle et par ses connaissances, la
représentation qu’on se fait alors du probleéme rend sa résolution impossible.
Lorsqu’on arrive a changer sa représentation du probleme, la solution saute
immédiatement aux yeux au point ou il est difficile de comprendre pourquoi il €tait

auparavant si difficile de la contempler.

Il arrive également qu’un probléme tenace trouve sa résolution simplement en
arrétant d’y travailler ou méme d’y penser pendant un certain temps, un phénomene
que Smith (1995) et Matlin (2005) associent a I'incubation. De son c6té, Jones
(2003) explique que certains problémes tenaces sont causés par |’imposition de
contraintes inappropriées aux solutions possibles. Pour y remédier, I’auteur suggere
deux stratégies possibles : 1- diminuer les contraintes en désactivant les
connaissances pour permettre I’application de nouvelles regles de fonctionnement; 2-
défaire les liens qui associent trop étroitement les différentes données disponibles afin
de pouvoir les considérer a nouveau individuellement. Cette derniere stratégie serait
un processus bottom-up, une approche qui demande de considérer les données pour

ce qu’elles sont, sans préjuger de leur usage.

Cette approche trouve €cho chez les phénoménologues puisque pour Husserl (2001),

les théories ne sont que des tentatives de projections a I'intérieur d’une expérience
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qui n’est pas vécue. Quand on se sert d’une théorie pour comprendre un phénomene,
mentionne le philosophe, on prend un raccourci, au risque de se tromper en faisant
des présomptions. La phénoménologie suggeére d’aborder I’expérience de maniere
pure, sans préjugé, en suspendant le travail de l'esprit. Vécue de maniere

phénoménologique, I’expérience révele alors sa propre essence.

Méme chez les cognitivistes, on admet qu’en démontrant une pensée flexible (flexible
thinker), certaines personnes seraient plus aptes a résoudre correctement des
problemes de raisonnement sans se laisser distraire par leurs préjugés (Matlin, 2005).
11 faut en effet une ouverture d’esprit pour considérer des évidences qui contrediraient
ses croyances, autant que pour revoir la logique des regles qu’on a apprises et

questionner les conclusions initiales pour chercher des solutions alternatives.

Les danseurs qui travaillent en duo doivent affronter ensemble les difficultés
imposées par la chorégraphie. Par définition, le travail de partenaire est un travail
collectif et parmi les moyens que les danseurs mettent en ceuvre pour maitriser
I’exécution d’un duo chorégraphique, une place importante est attribuée aux activités

de communication.

2.3.3 Les activités de communication

Les activités de communication, selon Barbier (2004), sont celles qui mobilisent des
signes dans une intention d’influence sur autrui. Elles participent, pour ainsi dire, a la
transformation de I’espace cognitif de I"autre et a la construction d’un sens chez soi.
Pour Ng et Bradac (1993) aussi, le langage n’est pas simplement le transport d’idées
d’une personne a 'autre mais reste avant tout un exercice de pouvoir, soit pour
produire un effet escompté (positif si c’est pour réussir ou négatif si c’est pour
empécher une réussite), soit pour dominer l'autre (ce qui est alors un pouvoir

relationnel).
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Haney (1979) décrit la communication comme un processus sériel d’encodage, de
transmission, de réception et de décodage de I'information. Rapoport (cité dans
Haney, 1979) décrit en ces termes le processus de communication d’un individu & un
autre :
Experience cannot be transmitted as experience : it first must be translated into
something else. It is lhis something else which is transmitted. When it is «

received » it is translated back into something that resembles experience. 2 (p-
218)

Ainsi, la communication ne transmet pas I’expérience mais un systeme de symboles

qui la remplace.

Ici encore, les expériences antérieures donnent un sens au monde, un processus fop-
down, et auront un effet sur Ja communication. En ce sens, Haney (1979) explique
que lors du décodage de I'information transmise, les significations qui sont pergues et
rappelées sont celles qui renforcent les images antérieures. Autrement dit, on ne voit
et on n’entend que ce qu’on s’attend a voir et a entendre, une distorsion sélective se
produisant de facon a exclure les aspects dissonants des informations recues.
L’énoncé inattendu passera souvent inaper¢u ou sera mal interprété parce qu’il ne se
conforme pas a I'idée que I'on se fait de ce qui aurait di étre communiqué. Ces
différences, ces obstacles a la communication, ne peuvent etre enlevés, mais elles ne
peuvent étre ignorés non plus. Si I'on peut réaliser que la réalit€ de I"autre n’est pas
sa propre réalité, suggere Haney (1979), un énoncé concernant la réalité de 1’autre ne
serait pas menagante pour la sienne. Pour faciliter la communication, ajoute I’auteur,
il faut que chacun admette au moins deux choses : tout le monde a des présomptions

et certaines de nos présomptions sont fausses.

"> L’expérience ne peut étre transmise en tant qu’expérience : elle doit étre traduite en autre chose et
c’est cette autre chose qui est transmise. Ce que regoit I'interlocuteur, ce n’est pas I’expérience en soi
mais quelque chose qui lui ressemble.
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Pour Cosnier et Vaysse (1997), I’€noncé d’une communication comporte la synergie

du contenu verbal, de I’expression vocale et de la gestuelle. Ces auteurs proposent

une classification de la gestualit¢é communicative en donnant aux gestes
communicatifs trois fonctions :

1) Soutenir I’énoncé en ajoutant de I'information comme, par exemple, pointer du
doigt.

2) Réguler I’échange en témoignant, par exemple, de I'intérét ou du désintérét des
participants a I’égard de la discussion. Les gestes régulateurs gerent, entre autres,
le tour de parole afin d’atteindre ce que les auteurs appellent la « félicité
interactionnelle » (p. 16), c¢’est-a-dire la capacité a expliciter sa pensée, a la rendre
intelligible et, au-dela du fait d’étre approuvé, a partager son point de vue, a faire
réaliser une action, a persuader, etc.

3) Exprimer de I’empathie envers I"autre en percevant son €tat affectif et en imitant
ses gestes et sa posture, un phénomene d’ « échoisation » (p. 19), comme le
nomme les auteurs. Ces gestes et postures influencent alors notre propre €tat
affectif par synchronisme ou, au contraire, par asynchronisme. Dans une situation
soclale, ces gestes maintiennent un €quilibre adéquat au cours de ’échange, un

équilibre imposé par les rdles prédéterminés que chacun accepte de jouer.

De son coté, Faure (2002) démontre I’importance des pratiques langagieres dans
I’apprentissage de la danse en précisant toutefois que la danse ne peut étre encodée
par des mots. Le choix de I’expression pratiques langagieres permet d’ailleurs a
I'auteur d’y inclure autant les onomatopées, les démonstrations et les manipulations
que les explications verbales. Selon I’auteur, c’est I'aspect interrelationnel du cours
de danse, soutenu par le langage, qui structure la mémorisation et la compréhension
des mouvements par les éleves. Les pratiques langagieres semblent alors étre moins
utilisées pour supporter un discours théorique que pour supporter la pratique. Pour

Faure (2002), I'utilisation du langage verbal facilite ’apprentissage de la danse sans
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pour autant faire des danseurs des théoriciens de la danse. A cet effet, Barbier (2004)
qualifie d’opératoire le langage li¢ a I’exercice d’un travail. Ce langage opératoire,

associé jargon professionnel, constitue le lexique de I'action.

Pour sa part, Parviainen (2002) affirme que tous les savoirs ne peuvent étre
communiqués verbalement et met en garde contre une tendance a ne prendre en
considération que les savoirs qui sont verbalisés. Elle donne en exemple le savoir qui
permet de faire de la bicyclette, un savoir difficilement verbalisable mais bien réel
puisqu’on en constate les résultats. Pour l'auteur, la danse serait une activité tout
aussi rationnelle que la pensée conceptuelle bien qu’elle utilise des moyens autres
pour se manifester. En effet, les danseurs possédent un savoir dont la plus large part
est non verbale. Ce savoir comporterait un savoir-étre autant qu’un savoir-faire
puisque la forme d’expression artistique qu’est la danse n’existe qu’a travers les
danseurs qui la vivent. Par leur expérience de la danse, les danseurs se découvrent
eux-mémes et se révelent en tant que personnes en méme temps qu’ils révelent la

chorégraphie.

De leur coté, Sperber et Wilson (1989) questionnent le modele qui définit la
communication comme un échange de codes €tablis. Sans nier 'usage de symboles
entendus dans I’acte de communiquer, ils considérent que certaines informations sont
difficilement transmissibles par codes. Plutdt que de parler de décodage, les auteurs
préferent parler d’inférence, d’interprétation, de reconnaissance des intentions du

locuteur & partir d’indices plutot que de codes.

Pour que la communication fonctionne, expliquent Sperber et Wilson (1989), les
participants doivent partager un savoir mutuel. Or, comment distinguer le savoir
partagé€ du savoir qui ne 'est pas ? Si deux individus regardent le méme objet, ils

sont en droit de supposer que cet objet leur est mutuellement connu, mais ce n’est
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jamais certain, d’ou les malentendus. La complexité des textes légaux illustre bien la
difficulté¢ de garantir une compréhension mutuelle de I’information. Malgré le fait
que nous vivons dans le méme monde, soulignent les auteurs, nous ne construisons
pas les mémes représentations puisque chaque individu a des capacités cognitives et
perceptives différentes. De méme, nous n’avons pas les mémes capacités d’inférence
et utilisons des concepts et un langage qui nous sont propres, chacun ayant une
histoire personnelle. Ainsl, méme s1 deux danseurs observent une méme
démonstration, rien ne garantit que leurs représentations de la chorégraphie seront

identiques.

Malgré le fait que chaque individu congoit le monde différemment, il existe aussi ce
que Sperber et Wilson (1989) appellent un « environnement cognitif partagé » (p.
69), a I'intersection de deux environnements cognitifs individuels. Le fait de partager
un environnement cognitif, précisent les auteurs, ne veut pas dire que ceux qui
communiquent font les mémes hypothéses, mais simplement qu’ils sont capables de
les faire. L’intersection de I’environnement cognitif de deux individus n’est pas sans

rappeler le concept d’intersubjectivité.

2.3.3.1 L’intersubjectivité

Si la subjectivité existe a I’intersection des expériences passées et présentes d’un
individu, annonce Merleau-Ponty (1945), I'intersubjectivité est la rencontre de ses
propres expériences avec celles d’autrui, a I'intersection de deux subjectivités. Chez
Husserl (2001), I’intersubjectivité serait cette capacité de faire « I’expérience d’autres
hommes comme €tant mes semblables; méme si je n’ai aucune expérience originale
de leur vie consciente, j’ai pourtant une expérience, celle de leurs expressions
charnelles en tant qu’elles annoncent une vie subjective » (p. 121). Pour les
phénoménologues, ’autre est un existant (en tant qu’objet) et fait partic du monde

d’un individu, de son moi.
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La phénoménologie, explique Gallese (2007), accorde a I’intersubjectivité un role
crucial dans la constitution de notre univers cognitif. Selon lui, Husserl, le pere de la
phénoménologie, rejette clairement le solipsisme — cette attitude du sujet pensant dont
la conscience est I'unique fondement de la réalité des choses — et met ’accent sur le
réle joué par autrui dans la construction de notre monde objectif. L’objectivité est
constituée par I’expérience partagée du monde, principalement a travers le corps. Ce
qui rend intelligible le comportement d’autrui, croit le philosophe, réside dans le fait
que le corps de I'autre n’est pas expérimenté comme un objet (Kdrper) mais comme

une matiere vivante (Leib), comme I’est notre propre corps (Gallese, 2007).

Husserl (2001) présente la notion d’« actes réciproques » qui apporte un éclairage sur
la relation qui existe entre deux individus lorsque I’'un accomplit la volonté de I’autre.
«Ma volonté est consciemment en méme temps dans la volonté de I'autre, et
inversement » (p.124), explique-t-il en prenant Dexemple de la relation
maitre/serviteur qui devient une relation de type vouloir quelque chose pour
Iautre/vouloir quelque chose de 1’autre. Pour Husserl (2001), il ne s’agit pas d’une
juxtaposition de subjectivité mais d’une intrication. Les actions du serviteur ne sont
pas isolées et privées mais des actions dans la conscience de I’accomplissement de
I’exigence volontaire de son maitre : une subjectivité a I’intérieur d’une subjectivité.
Selon Husserl (2001), le monde originaire de cette rencontre entre deux subjectivités

est I’empathie.

2.3.3.2 L’empathie
L’empathie est la capacité d’un individu a se mettre a la place d’un autre, une

capacité qui serait profondément humaine, selon Decety (2004) qui ajoute :

L’empathie n’est pas seulement une réponse affective déclenchée par I’état
émotionnel d’une autre personne. Elle nécessite une reconnaissance et une
compréhension minimale des états mentaux de cette personne. L’empathie
repose sur notre capacité a reconnaitre qu’autrui nous est semblable mais sans
confusion entre nous-méme et lui. (p. 54)
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Pour Lipps (cité dans Petit, 2004), I’empathie, du terme allemand Einfiihlung
(ressent1 de l'intérieur), serait une source originale de connaissances en ce sens
qu’elle permettrait de sentir chez I’autre son vécu propre. Gallese (2007) qualifie cet

état fusionnel entre deux personnes de « subpersonally instantiated, we-centric' »

(p.148).

Pour sa part, Berthoz (2004) développe une théorie de I’empathie en présentant trois
composantes essentielles a une relation empathique. En prenant pour exemple un
simple échange de regard, il explique :

1) Onregarde I'autre d’un point de vue €gocentré.

2) On change de point de vue, ¢’est-a-dire qu’on prend le point de vue égocentré de
Iautre. On se met a sa place en cherchant a comprendre ce que signifie son
regard.

3) On change de référentiel en donnant a la situation un contenu sémantique. On

comprend la scene de I’extérieur, d’un point de vue allocentrique, et on pergoit

I’échange de regards comme un objet a la troisieme personne.

[’empathie, indique Cyrulnik (2006), se manifeste de différentes maniéres. 11 y
aurait une empathie affective, c’est-a-dire une « aptitude émotionnelle a se laisser
modifier par le monde d’un autre » (p. 144), comme une mere souffre lorsqu’elle voit
son enfant souffrir. L’empathie peut également étre comportementale, et associée au
mimétisme. On retrouve ici le concept d’apprentissage vicariant que Bandura (cité
dans Cadopi et Bonnery, 1990) introduit dans sa théorie de I’apprentissage social.
Nous apprenons en observant les autres. L’empathie peut aussi €tre cognitive :
« L’empathie la plus éloignée du corps, la plus abstraite est celle qui, a partir d’un

brin de réel, parvient a se représenter les représentations d’un autre. » (Cyrulnik,

2006, p. 149)

'3 « un état suprapersonnel immédiat, un nous centré » (par rapport a un je égocentré)
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Mais la manifestation de I’empathie la plus susceptible de servir la compréhension du
travail des danseurs, en particulier le travail de partenaire, est celle qui affecte la
motricité. Lorsqu’on observe un acrobate, explique Petit (2004), on ne vit pas soi
sol-méme les sensations vécues par cet acrobate et pourtant, on les vit dans son
propre corps. On fusionne temporairement avec [artiste, et ce n’est qu’apres
I’exécution qu’on pourra faire une distinction entre lui et soi. La fusion du sujet avec
I'extérieur précéderait la réflexion, la représentation, le jugement et le raisonnement
(Petit, 2004). Cette empathie motrice serail attribuable a un phénomeéne perceptif

appelé résonance.

2.3.3.3 Larésonance

La résonance est un phénomene neurobiologique qui permet de comprendre le sens
d’une action observée. Pour Rizzolatti et al. (2001), comprendre le sens d’une action
signifie s’en faire une description intériorisée (internal description) et pouvoir s’en
servir pour organiser un comportement a venir. Les auteurs émettent ]’hypothese du
direct-matching (association directe) pour expliquer comment il est possible de
comprendre une action a partir de l'observation.  Selon cette hypothese, la
représentation visuelle de l'action observée est agencée a une représentation motrice
de la méme action. Dans ce cas, le systeéme moteur de I’observateur résonne avec
I’action observée, une idée défendue depuis longtemps par les phénoménologues
selon Rizzolatti et al. (2001). L’hypothese du direct-matching n’exclut pas la
possibilité que d’autres systemes cognitifs basés sur la description participent a la
compréhension du mouvement, mais elle accorde une importance prépondérante au

lien direct qui s’établit entre le mouvement observé et le mouvement exécuté.

Cette hypothése trouve d’ailleurs écho dans la théorie du codage commun de Prinz
(cité¢ dans Decety, 2004) selon laquelle la perception de 1’action et la représentation

de son exécution partageraient des points communs, ce qui permettrait de faire des
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prédictions sur les conséquences de l’action. Ainsi, «grdce a notre capacité de
représentation interne du monde extérieur et de nous-mémes, il n’est pas nécessaire
de réaliser une action pour en connaitre les conséquences, il est possible de 1’anticiper
et de la simuler mentalement » (Decety, 2004, p. 73). Le fait de penser a une action
en prépare I’exécution. C’est le mécanisme prémoteur du cerveau et ce phénomene

serait présent, qu’on s’imagine faire le mouvement ou qu’on le fasse vraiment.

La découverte récente des neurones miroirs procure des fondements neurobiologiques
a I’hypothese du direct-matching (Rizzolatti et al., 2001) et a la théorie du codage
commun (Decety, 2004). On a réalisé, en voulant mesurer I’activité¢ cérébrale d’un
singe effectuant une action motrice, que les mémes neurones s’ activaient
indépendamment si le singe faisait le mouvement lul-méme ou s’il observait
quelqu’un d’autre le faire (Gallese et al.,, 1996). L’activation cérébrale reste tres
similaire qu’on fasse une action, qu’on s’imagine la faire ou qu’on observe quelqu’un
d’autre la faire. Toutefois, ce phénomene de résonance serait présent dans la mesure

ou le geste observé a un sens pour I’observateur.

Les neurones miroirs seraient impliqués dans la compréhension du comportement
moteur en permettant de reconnaitre le mouvement de I'autre, de le distinguer
d’autres mouvements analogues et d’utiliser ces informations pour produire une
réponse appropriée, tout cela sans en €tre nécessairement conscient (Gallese et al.,
1996; Gallese, 2007). Quant a eux, Gallese et al. (1996) attribuent aux neurones
miroirs la fonction de générer une représentation interne du mouvement observé qui
aurait une fonction tant pour comprendre le sens de I’action observée que pour en

faire une imitation.

Rizzolatti et al. (2001) décrivent I'imitation comme un comportement moteur

déterminé par I’observation d’un comportement moteur similaire exécuté par autrui.
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L’imitation peut €tre soit une approximation, soit une réplique exacte de I'action
observée et peut s’accompagner ou non d’une compréhension du sens de I’action.
Quand l’action a imiter ne fait pas partie du répertoire d’actions connues,
I'observateur la divise en sous action qu’il connait. La séquence d’action devient

alors une s€équence de sous actions motrices.

Cyrulnik (2006) affirme, de son c6té, que les €tres adoptent une « posture
d’intention » (p. 155) juste avant d’agir. Quand un pigeon s’accroupit pour prendre
son envol, il est immédiatement imité par les autres. Ils n’ont pas besoin de le voir
partir pour savoir qu’il va s’envoler, pas plus qu’ils n’ont besoin de connaitre la
raison de ce geste. On retrouve dans la posture d’intention cette idée qu’un
mouvement existe déja avant d’étre effectué. Pour une recherche sur le travail de
partenaire en danse, I'intérél de notions comme I’intention et le prémouvement réside
dans le fait qu’elles affectent suffisamment le corps pour devenir perceptibles méme
si c’est de maniere non consciente. D’un point de vue mécanique, elles pourraient
faciliter I'anticipation d’actions entreprises par son partenaire et, d’un point de vue

artistique, elles deviennent porteuses de sens et donc, d’expressivité.

Pour Gallese (2007), le processus empathique n’est pas le résultat d’une inférence par
analogie, mais le produit d'un lien direct entre ce que autre exprime a travers son
comportement et ce que 'on sent soi-méme si 'on se comportait de la méme
maniere. L’hypothese de Gallese (2007) est qu’un mécanisme fonctionnel commun,
qu’il nomme embodied simulation (simulation incorporée) permet de partager avec
I’autre le sens de ses actioms, ses intentions, ses sensations, ses émotions, de maniére
a ancrer son identification a I'autre et son lien avec lui.  L’observation du
comportement intentionnel de 1autre génére chez I'observateur un état

phénoménologique spécifique que l'auteur appelle « intentional attunement » (p.
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148), une harmonie intentionnelle qui permet une compréhension directe de I’observé

par I’observateur.

Ici s’achéve la présentation des fondements théoriques sur lesquels s’appuie cette
recherche. La grande complexité de la pratique du travail de partenaire en danse et la
volonté de souligner la présence de nombreux phénomenes observés, tout en sachant
qu’ils ne pourront étre analysés en profondeur, met en évidence 1'étendue des
domaines de savoir auxquels cette étude fait appel. La ligure 2.6 présente

schématiquement le pdle théorique du projet de recherche.

Rappelons encore une fois la place centrale qu’occupe la pratique dans ce travail de
recherche puisque c’est autour de la pratique que s’articulent toutes les étapes de
travail de cette recherche. Les questions posées proviennent de la pratique, la
méthodologie utilisée pour tenter d’y répondre s’appuie sur des données provenant
d’une étude de pratique, la perspective adoptée pour analyser les données et
interpréter les résultats est celle d’un praticien et finalement, la compréhension accrue
du travail de partenaire en danse que je souhaite retirer de cette recherche vise une

application pratique.

Cela dit, le cadre conceptuel de ma recherche, avec ses pdles pratique, théorique et
méthodologique, s’est av€ré un support inestimable pour ancrer mon processus de
recherche et donner un sens aux données qui surgissaient de I’analyse des résultats.
Malgré ma grande expérience pratique comme danseur et comme pédagogue, I’étude
méthodique du duo chorégraphique a fait surgir des aspects insoupgonnés du travail

de partenaire.

Rappelons que le cadre conceptuel n’était pas fixé d’avance mais a évolué a mesure

qu’avangait la recherche dans un rapport dynamique entre les éléments de théories
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Figure 2.6 Pdle théorique du cadre conceptuel de la recherche.

qui émergeaient de la cueillette et de l'analyse des données en lien avec la
méthodologie d’analyse des donmées par théorisation ancrée (Strauss et Corbin,
1990). Dans I’analyse des données et Dinterprétation des résultats qui seront
présentées dans les chapitres 4 et 5, je tenterai de répondre 2 mes questions de

recherche en mettant surtout 'accent sur les notions théoriques qui m’ont
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particulierement inspirées et qui ont contribuées significativement a ma
compréhension du travail de partenaire. Dans le chapitre suivant, le chapitre 3, sera

présentée plus spécifiquement la démarche méthodologique.



CHAPITRE III

DEMARCHE METHODOLOGIQUE

3.0 Introduction

S’inscrivant dans le grand paradigme de la recherche qualitative, cette étude de
pratique s’appuie sur des données de type anthropologique recueillies sur le terrain.
La recherche est également exploratoire puisqu’il s’agissait d’entrevoir des €léments
de théorisation qui contribueraient, a leur maniere, a une meilleure compréhension du
travail de partenaire. Pour ce faire, j’ai tenté de laisser parler les phénomenes étudiés,
comme I’exprime Sanger (1996), et de me laisser guider par ceux qui touchaient ma

sensibilité subjective et éveillaient ma curiosité.

La recherche s’inspire €galement de I’approche par théorisation ancrée (Paillé, 1994;
Strauss et Corbin, 1990) en ce sens que son protocole de recherche est flexible et
permet au chercheur de suivre les pistes de réflexions qui se révelent a lui en cours de
route. La théorisation débute des ’apport des premiéres données, qui influencent a
leur tour la collecte des données a venir et leur analyse. Il est donc difficile de
déterminer a quel moment s’amorce réellement la recherche. D’emblée, je tiens a
souligner que ma réflexion sur le travail de partenaire existait bien avant que je ne
sois inscrit au programme Etudes et pratiques des arts de P'UQAM. Mes expériences
de danseur, de pédagogue et d’étudiant a la maitrise, puis la formation acquise dans le
cadre de mes études doctorales ont grandement aidé a préciser le projet de recherche,
la question a laquelle il allait tenter de répondre et la démarche méthodologique

utilisée pour y parvenir.
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Les grandes étapes de cette démarche méthodologique sont les suivantes : 1) travail
préparatoire a la collecte des données; 2) choix des participants a I’étude et du
contexte d’expérimentation; 3) collecte des données; 4) transcription des données; et

5) analyse des données par théorisation ancrée.

3.1 Travail préparatoire 2 la collecte de donnée

Avant d’entreprendre la collecte de données, il m’est apparu nécessaire de me
familiariser avec les outils de collecte de données — I'observation et I’entrevue- qui
serviraient a la recherche afin d’explorer les possibilités offertes par chacun d’eux, de
vérifier s’ils répondaient bien aux besoins de la recherche et de stabiliser leur
utilisation. Je ne voulais pas qu’un usage maladroit de ces outils me fasse perdre du

temps ou, pire, m’oblige a tout recommencer.

3.1.1 Entrevues pilotes utilisant ’entretien d’explicitation

Ma préparation a la collecte de données a débuté avec une formation a I’entretien
d’explicitation, donnée par M. Maurice Legault lors d’un séminaire thématique se
déroulant a I’Université Laval en 2004. Il s’agit d’une technique d’entrevue
développée par Pierre Vermersch (2003) et ses collegues du GREX, le Groupe de
recherche sur Dexplicitation. Un des principes fondateurs de cette technique
d’entrevue est que la connaissance du résultat d’une opération informe peu sur les
processus mis en ceuvre pour arriver a ce résultat.  Or, c’est précisément dans ces
processus 