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Culture et Recherche ouvre ses pages pour deux numéros successifs aux arts de la scéne et aux  REGINE HATCHONDO
Directrice générale de la création

enjeux spécifiques de ceux-ci en termes de recherche. Ces deux numéros viennent dans le prolon- atitios

gement de celui consacré a la recherche dans les écoles supérieures d’art (numéro 130) publié a
I’hiver 2014-2015.

Placés sous I’égide de la Direction générale de la création artistique (DGCA), le champ des arts
plastiques et celui du spectacle vivant laissent apparaitre des structurations institutionnelles et des
coordinations administratives historiquement différenciées, notamment en ce qui concerne la dimen-
sion de la recherche. Cependant, des convergences se sont progressivement construites.

Dés 2008, en prévision du rassemblement de la Direction de la musique, de la danse, du théatre
et des spectacles (DMDTS) et de la Délégation aux arts plastiques (DAP) au sein de la Direction
générale de la création artistique, un groupe de travail formé des membres des inspections et des
services concernés a commencé a élaborer une conception commune, ou a tout le moins harmonisée,
des problématiques de la recherche dans le champ de la création au sens large.

Ce travail s’est poursuivi en appui au p6le recherche constitué dans un premier temps au sein de
la DGCA, le service de I'inspection de la création artistique (SICA) contribuant d’abord a la mission
de réflexion sur la recherche au ministere de la Culture confiée a I'inspection générale des affaires
culturelles (rapport Nicole Pot, novembre 2010), puis aux travaux de préparation de ’agenda stra-
tégique France-Europe 2020 (automne 2013).

Ces échanges et collaborations ont trouvé une stabilisation avec la création de la Mission recherche
(MIR) de la DGCA en juin 2015, le groupe de travail « recherche » de I'inspection devenant alors
permanent.

Ainsi structurée, la DGCA s’emploie a consolider sa politique en matiere de recherche dans ses
domaines de compétence, notamment, a I’échelle nationale, en ceuvrant au développement des
partenariats avec le Centre national de la recherche scientifique (CNRS), I’Agence nationale de la
recherche (ANR), ainsi qu’avec 'ensemble du monde de la recherche et, a I'échelle européenne, en
concourant a positionner le champ culturel dans les dispositifs du programme Horizon 2020.

Par ailleurs le processus de Bologne, amorcé en 1998, a contribué a faire évoluer fortement le
paysage de I'enseignement supérieur Culture, instaurant de fait des préoccupations communes aux
différents domaines artistiques.

Dans ce cadre, le ministere de la Culture s’est notamment trouvé devant la nécessité de se saisir
de la problématique d’une recherche en art et de la maniere dont celle-ci pouvait se fonder en tant
que telle, en particulier en ce qui concerne ’évaluation des démarches et travaux qu’elle produit.

A cet égard, le ministere de la Culture se doit de faire reconnaitre a ses partenaires, en particulier
le ministere chargé de I'enseignement supérieur et de la recherche, que le savoir peut étre produit
par d’autres mediums que I'écrit et que la dimension de création inhérente aux différentes modalités
de pratique artistique — conception, interprétation, pédagogie ou médiation — génére des processus
de recherche identifiables comme tels.
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Le Conseil national de I'enseignement supérieur et de la recherche artistiques et culturels (Cneserac),
institué par la loi du 7 juillet 2016 relative a la liberté de la création, a ’'architecture et au patrimoine,
sera une instance déterminante a cet égard.

Il y a tout lieu de se féliciter des convergences en termes d’enjeux pour la recherche entre arts
plastiques et spectacle vivant, et des lignes de réflexion communes qui en résultent, mais il convient
en méme temps de ne pas occulter les histoires différentes, souvent anciennes, qui ont fagonné les
concepts comme les pratiques relatifs a la recherche selon les domaines artistiques.

En particulier, si pour les arts plastiques, la recherche s’est institutionnellement structurée, depuis
une dizaine d’années, principalement dans les établissements d’enseignement supérieur, il n’en va
pas tout a fait de méme-dans le domaine du spectacle vivant.

Certes, les conservatoires nationaux supérieurs de musique et de danse de Paris et de Lyon ou le
Conservatoire national supérieur d’art dramatique de Paris sont en train de se constituer comme
espaces de recherche, notamment a la faveur de la mise en place du doctorat Sciences-Arts-Créa-
tion-Recherche (SACRe) conjointement avec 'Ecole normale supérieure (ENS) dans le cadre de la
Communauté d’universités et d’établissements Paris Sciences et Lettres (ComUE PSL) qui s’ajoute
aux doctorats construits en partenariat avec 'Université, tandis que I'Institut international de la
marionnette (IIM) et le Centre national des arts du cirque (CNAC) se sont dotés de poles recherche
depuis 2012 et ont créé ensemble une chaire d’Innovation Cirque et Marionnette (ICiMa).

Toutefois, historiquement jusqu’a ce jour, pour les disciplines du spectacle vivant, c’est majori-
tairement dans des établissements de création ou avec leur concours que s’est développée la recherche.

Parmi ces établissements, il convient de citer des opérateurs spécifiques tels I'Institut de recherche
et coordination acoustique/musique (Ircam), le Centre national de la danse (CND), les centres natio-
naux de création musicale (CNCM), le Centre de musique baroque de Versailles (CMBV) ou encore
les Ateliers d’Aubervilliers (ot les champs du spectacle vivant et des arts plastiques se cotoient et
interferent régulierement), auxquels s’ajoutent plusieurs centres culturels de rencontre (CCR) ou
des structures de création-diffusion : scénes nationales (Hexagone a Meylan, Phénix a Valenciennes,
Maison des arts et de la culture a Créteil, Maison des arts a Sochaux-Montbéliard), centres d’art
(Enghien), centres chorégraphiques nationaux (Montpellier, Caen, musée de la Danse de Rennes)
ou centre dramatique national (Caen avec le Centre national d’études spatiales).

Parallelement, avec 'appui de ces institutions ou de divers programmes d’aide a la recherche
(aide a la recherche et au patrimoine en danse, programmes de résidences de recherche...), voire a
leur seule initiative, nombre de chercheurs, d’artistes ou de lieux inventent leurs propres programmes
et protocoles d’expérimentation ou d’innovation.

Enfin, les liens tissés entre le CNRS et le ministeére de la Culture, et formalisés dans un accord-
cadre, permettent d’articuler le monde scientifique au travail dans des laboratoires avec les pratiques
contemporaines de la création. Cela est particulierement développé en musique dans les dimensions
acoustiques, de lutherie, de traitement du son, d’identification de répertoires anciens ou d’enregis-
trements a caractere ethnologique, de connaissances historiques sur les modalités d’interprétation
ou de réception.

C’est de cet ensemble différencié et foisonnant d’initiatives aux mobiles les plus divers, aux
objectifs parfois improbables mais toujours féconds pour les chemins de Iart, que ces deux numéros,
« Scenes de recherche » et « Recherches en scéne », souhaitent rendre compte.
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« Scenes de recherche »

Le présent numéro, « Scénes de recherche », s’attache tout d’abord a explorer les grands enjeux,
a restituer les débats — parfois vifs — et les positions — parfois contrastées — s’agissant de cerner ce
que « recherche » signifie dans le domaine du spectacle vivant. Débats et positions qui ont pu évoluer
au fil du temps : quelques textes plus anciens viennent ainsi rendre compte des étapes traversées.

« Scenes de recherche » balaie aussi un échantillon de situations de recherche et de sujets abordés
qui tous, de la dimension organique du corps a la numérisation des sons et des images en passant
par Pexploration d’un instrument et 'adresse au public, renvoient, d’'une maniére ou d’une autre,
a lexpérience sensible.

Cette donnée premiére du sensible fagonne évidemment en tout premier lieu les démarches
d’apprentissage et de transmission et c’est donc tout naturellement que la pédagogie se constitue
ici en tant que scene de recherche.

Enfin, une place est faite a ’écart, aux pas de coté, a U'investigation qui interroge aussi bien
I’étrangeté que 'extranéité, hier comme le demain.

Le second numéro, « Recherches en scéne », proposera un complément de ce panorama en
mettant en avant diverses démarches individuelles ou collectives ol art et recherche s’interpénétrent
intimement.

Pour ces deux numéros, comme pour le numéro 130 dédié a la recherche dans les écoles supé-
rieures d’art confié & Fabrice Hyber, le choix a été fait d’inviter des artistes a proposer une intervention
visuelle. Les dessins et collages d'Hippolyte Hentgen parcourent les pages de « Scénes de recherche »,
les créations de Julien Prévieux ponctueront celles de « Recherches en scéne », préfigurées a la fin
de ce premier numéro par trois dessins, mouvement des yeux devant une ceuvre.

Hippolyte Hentgen, personnage de fiction né de la collaboration de deux femmes artistes, joue
I’appropriation et la manipulation des codes visuels partagés. Gaélle Hippolyte et Lina Hentgen
génerent un troisieme personnage comme une sphere de partage et un outil de mise a distance par
rapport a Pceuvre produite. Car ce sont le lieu commun, 'image partagée, les codes identifiables
que travaille le duo. Empruntant a la bande dessinée, au dessin animé ou au dessin de presse, Hippolyte
Hentgen se livre a une investigation de I'imagerie populaire par le faire : dessiner pour comprendre
le dessin, en comprendre la force et les potentialités jusqu’a construire un immense collage référentiel,
protéiforme et composite. Ainsi, ses paysages, ses personnages et ses objets sont autant de clichés
qui perdurent dans la mémoire collective parce quemployés et réemployés dans la publicité et les
médias. |
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A paraitre a I'automne 2017 :
Culture et Recherche n° 136, « Recherches en scéne »
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Labsolu, cirque métaphysique, Boris Gibé
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Faire sens

Quel peut étre le lien entre I'artiste et la recherche ? Comment s'opere le passage
d’une pratique a sa conceptualisation, puis a 'approfondissement simultané

des deux? Quels sont les instruments, les outils, le langage de la recherche en art?
Qui, du chercheur ou de I'artiste, ouvre les voies et qu'en est-il quand ils

se confondent ? Et la place du public?

Quelques pistes de réflexion en guise d'ouverture, pour nous perdre un peu
mieux dans les méandres croisés de I'art et de la recherche et laisser entrevoir
au-dela de ce premier chapitre des portes ouvertes vers d’autres pensées,

d’autres sujets, d’autres pratiques...
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Faire sens

Un point de vue

BERNARD STIEGLER

Philosophe

Président de I'association

Ars Industrialis

Directeur de I'Institut de recherche
et d'innovation du Centre
Georges-Pompidou

an

. = s

Les savoirs en général et les savoirs artistiques en particulier sont toujours
des saveurs, c'est-a-dire des différences, parce que savoir, c’est cultiver

une possibilité anti-entropique nouvelle.

Pour penser les enjeux de la technique dans notre
monde et la nécessité de I'art, je me réfere a la musique
comme paradigme du point de vue organologique.
Lorganologie étudie le systeme des instruments musi-
caux et son évolution. J’ai commencé a élaborer de
fagon systématique une telle approche organologique
étendue au-dela des instruments de musique a I'Trcam,
au début des années 2000. Ce sont les résultats de ces
travaux que j’ai exposés dans De la misére symbolique.
Mais je m’étais penché sur ces questions bien avant,
en 1986, déja a I'lrcam, o1 je m’étais intéressé aux
instruments de musique tels qu’ils donnent du temps
(je travaillais alors a une these de philosophie dont le
theme était la technique et le temps). J’étais frappé du
fait que dans la musique, la technicité instrumentale
est visible : elle y est en quelque sorte inévitable et
inoubliable en tant qu’elle donne le temps. Elle y est
premiére et fétée en permanence comme jeu de
linstrument — méme dans le chant bien siir.

Cependant j’ai tout autant sinon plus travaillé sur
le cinéma, je prépare un livre sur la poésie, je donne
des cours sur le théatre, et j’ai enseigné dans les
champs de 'architecture puis du design. Reste que la
musique aura bien été mon point d’entrée : j’avais
rencontré ce qui reste pour moi un rapport privilégié
entre I'instrument et la musique a une époque o,
encore tres jeune, jécoutais surtout du jazz.

Mais C’est ce rapport qui saute aux yeux et surtout
aux oreilles en toute musique —y compris lorsque I'ins-
trument devient logiciel, comme C’est le cas a 'Ircam,
en passant par la partition : la notation diasthématique
est une dimension spécifiquement occidentale de
I'instrumentalité musicale, et elle va engendrer une
extraordinaire diversification de I'instrumentarium,
tout comme le phonographe et la radio vont, en tant
que technologies du son, faire proliférer de nouveaux
temps musicaux, notamment en donnant un nouveau
sens a la musique improvisée, ce que Schaeffer tentera
de penser autrement, cependant que la technologie
du calcul est au coeur de 'instrumentarium interpré-
tatif aussi bien que compositionnel de I'Trcam.

Ce qui est vrai dans le champ musical lest aussi
quant a Pécriture dans le champ théatral. Au Conser-
vatoire national supérieur d’art dramatique, je donne
un cours a de jeunes comédiens et metteurs en scéne
auxquels je propose une approche organologique de
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Thistoire et de I'avenir du théatre au temps des robots,
des automates et des réseaux!. Autrement dit, j’étends
le concept d’organologie dans le champ artistique
bien au-dela de la musique. J’ai également développé
cette approche a 'Ecole nationale supérieure des arts
décoratifs (ENSAD), dans un cours que j’y ai donné
en 2006, puis avec I'Institut de recherche et d’innova-
tion (IRI), a 'occasion d’un colloque consacré en 2015
a Porganogenese, organisé par Igor Galligo?.

Iy a une histoire technique du théatre, 1a aussi liée
a lécriture, celle du langage cette fois-ci, et cela bien
avant I’écriture musicale : environ 1600 ans plus tot.
Cette histoire concerne la cité tout entiere : le théatre
est avant tout une institution de la polis et qui a pour
fonction d’en prendre soin au moment ot elle devient
ce que Marcel Detienne a appelé une machine d’écri-
ture. On pourrait montrer avec Jean Renoir que
comme la peinture, et comme le lui dit son pere
Auguste Renoir, le cinéma est d’abord et en cela fonda-
mentalement une affaire de technique.

La réalité instrumentale est cependant présente
partout — et C’est parce que cet étre-partout de
lart-ificialité de la technique est ressaisi par les
art-istes qu’ils sont des art-istes, précisément, voire des
an-art-istes. Cette ressaisie est ce qui dessaisit la tech-
nique en lui faisant faire un pas au-dela de la seule tech-
nicité. Et voila pourquoi il nous faut 'art, c’est-a-dire
les ceuvres d’art (musical, plastique, littéraire, etc.)
telles qu'elles ouvrent ce qui parait tout d’abord fermé.

Que veut dire ici partout? Sil’on pose quest instru-
mental ce qui, ajouté au corps organique de I'étre
humain, ’humanise précisément par cet ajout, auquel
le petit humain doit étre éduqué pour « devenir un
homme » ou une femme, tout ce qui nous est
« propre » en tant qu’étres humains est ce que nousy
ajoutons nous-mémes a ce quy ont déja ajouté nos
ancétres. Par ces ajouts, fruits de I’éducation, de
I'invention, de la recherche, de la création, nous trans-
formons nos corps organiques en corps organo-
logiques, c’est-a-dire instrumentés. Par ces instru-
mentations, nous instruisons le monde. Mais ces
instrumentations peuvent aussi détruire le monde :
un instrument est un pharmakon, a la fois un poison
et un remede. Il faut donc en prendre soin, au sens
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ot un médecin (ou un sorcier) sait prescrire une herbe
(une médication) pour vous soigner quand bien
méme ce végétal est aussi un poison.

Les gens de métier, c’est-a-dire aussi les gens
d’esprit, artistes ou non, « intellectuels » ou non, sont
ceux qui savent instruire le monde par de tels instru-
ments auxquels ils ajoutent les prescriptions qui en
font de telles médications, c’est-a-dire de tels artifices,
afin que leur artificialité non pas détruise le monde,
mais le construise. De telles prescriptions, lorsquelles
viennent des artistes, s’appellent des ceuvres. Mais je
mets aussi parmi les gens d’esprit la meére — ou le
pére — qui sait prendre soin de son enfant a travers
Iobjet transitionnel qui est évidemment un artifice,
et méme le tout premier d’entre eux (et c’est d’abord
cela que montre Calder).

Nos corps organiques peuvent devenir organolo-
giques parce que notre organe cérébral est fait pour
cela : Cest ce que montre Maryanne Wolf dans Proust
et le calamar3. Et lorsque nos corps organiques devien-
nent ainsi organologiques, nos 4mes sensitives (comme
dit Aristote) deviennent noétiques, C’est-a-dire mues
par le voiig : Cest ainsi que les Grecs nomment Uesprit.

Depuis I'Ircam, j’ai développé la théorie de 'orga-
nologie générale, qui est aussi et avant tout une
méthode de coopération transdisciplinaire, et qui pose
que tout ce qui est dit humain procede d’un agence-
ment entre des organes endosomatiques, des organes
exosomatiques et des organisations sociales. Ces agen-
cements ne cessent d’évoluer parce que les organes
exosomatiques ont toujours besoin de nouveaux
organes exosomatiques pour compenser leurs effets
secondaires et pervers — ainsi que le montre Freud
dans Le Malaise dans la culture et en parlant de ce qu’il
appelle le perfectionnement organique, qu’il faut dire
plus rigoureusement organologique.

Pour comprendre cela, il faut se tourner a la fois,
en France, vers André Leroi-Gourhan, Georges
Canguilhem et Bertrand Gille, et aux Etats-Unis vers
Alfred Lotka et Nicholas Georgescu-Roegen, son prin-
cipal commentateur. Comme Leroi-Gourhan a
montré que ’homme consiste avant tout, du point de
vue de la paléontologie, en un processus d’extériori-
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sation, Lotka a montré que si la vie
tue une organogenése endosomatique, c’est-a-dire
une évolution constante des especes a travers 'orga-
nisation de leurs genes et corrélativement de leurs
corps comme ensembles d’organes, la vie humaine
poursuit cette organogenese exosomatiquement, c’est-
a-dire hors du corps, et indépendamment de TADN.

Georgescu-Roegen a montré en reprenant ces theses
que I’économie est ce qui se substitue a la biologie
pour prescrire des agencements entre organes qui ne
sont plus vivants avec les organes qui sont encore
vivants — ceux de I'étre humain. La question est alors
de définir quels sont les critéres de prescription de tels
agencements, puisqu’ils ne sont plus fournis par la
«loi de la nature » qu'incarne la biologie, ainsi que
les criteres de sélection des nouvelles possibilités exoso-
matiques qu'ouvre I'exosomatisation déja effectuée.

1. http://pharmakon.fr/wordpress/
category/courscnsad/

2. www.iri.centrepompidou.fr/
evenement/colloque-l-organogenese-
pour-un-nouveau-paradigme-de-
recherche-en-art-et-en-design/

3. Maryanne Wolf, Proust et le calamar,
Angouléme, Editions Abeille et Castor,
2015.

Ce qui définit de tels criteres, Cest le votig cest-a-
dire la vie de ’esprit. Dans tous les domaines ouverts
par exosomatisation (construction, outillage, langage,
éducation, écoute devenant musicale, regard devenant
pictural, mobilité devenant architecturale ou choré-
graphique ou théatrale ou cinématographique, etc.),
des savoirs donnent a lartificialité des saveurs qui
ouvrent des mondes.

De telles ouvertures sont des combats parce que de
tels artifices sont des pharmaka : ils peuvent toujours
devenir des poisons —y compris parce que leur carac-
tere artificieux peut provoquer ce que 'on appelle
couramment le cafard. C’est pourquoi Prométhée
symbolise par son enchainement et son foie dévoré
par le vautour la mélancolie qui hante fondamentale-
ment Pesprit a travers les étres artificieux que nous
sommes — et que nous sommes plus que jamais.

Chaque domaine ouvert par un champ exosoma-
tique doit donc étre cultivé par ceux qui sont en charge
d’en prendre soin. Parmi ceux-13, les artistes ont une
place insigne. Et pour le comprendre, il faut nous
tourner brievement vers Bertrand Gille, qui a montré
en enchainant sur les travaux de Leroi-Gourhan non
seulement en préhistoire, mais en ethnologie, que toute
société humaine est constituée par un agencement avec
ce que Gille appelle un systeme technique, dont I’aire
d’extension dépasse toujours le groupe social qui se
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forme en s’y agencant. Le systeéme technique, c’est ce
qui fait que des artefacts sont liés entre eux par des
nécessités fonctionnelles. Par exemple, pas d’ordinateur,
C’est-a-dire pas de fonction de calcul algorithmique,
sans réseau électrique, C’est-a-dire sans fonction de
fourniture d’énergie, pas d’automobile sans route, pas
de vis sans tournevis, pas d’arc sans fleche, pas de piano
sans partition, pas de partition sans instruments, etc.

Une société est ce qui se constitue par ajout, a
chaque époque et par les individus qui composent
cette société, d’artifices instrumentaux qui sont eux-
mémes insérés dans un tel systéme technique, ainsi
que de regles pratiques de prescription des rapports
entre les organes exosomatiques et les organisations
sociales qui s’y établissent. La prescription de telles
régles est ce que viennent certifier des systémes sociaux,
du totémisme aux sociétés modernes, ou ces systémes
sociaux certificateurs deviennent des institutions qui
assument des fonctions économiques, juridiques, reli-
gieuses, éducatives, etc.

Jusqu'a la révolution industrielle, les systemes tech-
niques évoluent par a-coups, sporadiquement, et ces
évolutions provoquent des chocs civilisationnels, qui
mettent en crise les systémes sociaux, et qui peuvent
étre trés meurtriers. A partir de la révolution indus-
trielle, évolution des systemes techniques s’accélere
considérablement, au point qu’a la fin du XX siecle,
un systeme technique unique est constitué, qui couvre
la planete entiere qui est en transformation constante
et toujours plus rapide : c’est ce que I'on appelle la
disruption.

Bertrand Gille montre qu’en regle générale, il s’éta-
blit entre le systeme technique et les systémes sociaux
qui constituent une société des rapports d’ajustements
qui, a chaque fois que le systeme technique évolue,
tendent a se désajuster, ce qui provoque des crises de
Uesprit, lesquelles généralement finissent par engen-
drer une nouvelle époque. C’est ce que jappelle le
double redoublement épokhal.

Le redoublement épokhal désigne tout d’abord le
fait qu'une époque étant constituée par la stabilisation
de regles de vie, formant ce que 'on peut appeler des
programmes comportementaux, 'avenement d’un
nouveau systeme technique remet en cause ces
programmes comportementaux dominants, finit par
en interrompre lefficacité, et, finalement, par en suspen-
dre Paccomplissement. Interruption et suspension, cela
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se dit en grec oy, ce que 'on transcrit ainsi : épokhe.
Cest de ce mot que vient le vocable époque.

Mais il faut parler de double redoublement parce
que généralement, lorsqu’une telle perturbation est
produite par le bond dans 'exosomatisation (dans la
production de nouveaux organes artificiels) en quoi
consiste 'avenement d’un nouveau systeme technique,
cela provoque un sursaut de la vie de Uesprit, a travers
toutes sortes d’acteurs, inventeurs, entrepreneurs,
artistes, juristes, philosophes, scientifiques, religieux
(ainsi de Luther), organisations politiques — ce dont
il résulte la formation de ce qu’il faut appeler des
circuits de transindividuation, produisant ce que
Gilbert Simondon appelle du transindividuel. De tels
circuits constituent des prescriptions de regles — qui,
alorigine, sont de nouvelles régles, et qui n’apparais-
sent pas d’abord comme regles, mais comme la singu-
larité de Pirrégulier comme chance. Ainsi du Soleil noir
de Gérard de Nerval, avec un nouvel age de la poésie.

La formation de nouveaux circuits de transindivi-
duation est ce a travers quoi émerge une nouvelle
époque — dans les arts, dans la « vie de 'esprit », mais
aussi dans la vie quotidienne, et par toutes sortes de
regles nouvelles. Les champs de I'art, de la science, du
droit, de la philosophie sont cependant spécifiquement
prescripteurs : ils tendent & donner une cohérence
universelle, omnitemporelle, a ce qui se manifeste dans
la transformation qui s’est opérée.

Quant a nous, au XXI¢ siecle, nous vivons un
moment tout a fait exceptionnel : le systeme technique
dans lequel de plus en plus nous survivons plutot que
nous n’y vivons véritablement, condition que nous
partageons avec les Lapons et les Indiens d’Amazonie
comme avec les habitants de la Terre entiére, évolue
a une vitesse sans commune mesure avec les systémes
techniques précédents et comme une commune déme-
sure : c’est ce que l'on appelle la disruption, ot plus
aucune technique n’est stabilisée, et C’est aussi vrai de
toutes les regles sociales.

Cet état de fait installe a I’échelle planétaire ce
quEmile Durkheim appelait 'anomie, qui est un état
d’urgence opérateur de nouvelles possibilités d’'une
extréme violence, qui sont peut-étre aussi de nouvelles
impossibilités extrémement violentes. Dés lors la tAche
de la recherche en général et de la recherche en art en
particulier ne peut étre que de comprendre cet état
de fait, et de trouver les voies pour le surmonter. C’est
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ce & quoi nous travaillons a 'Institut de recherche et
d’innovation aussi bien qu'au sein d’Ars Industrialis
et avec pharmakon. fr*.

La disruption est le dernier stade de I’ Anthropocéne,
son stade ultime, ot il apparait pour ce qu’il est : un
« Entropocene », C’est-a-dire une augmentation subite,
colossale et insupportable de I'entropie, ce qui conduit
a une toxicité massive a travers laquelle la biosphere
devient a breve échéance inhabitable.

Or lart est avant tout ce qui, tout comme le vivant,
differe localement ’accomplissement de I’entropie.
Lentropie a été pensée au XIX® siecle dans le champ
de la physique et a partir du second principe de la ther-
modynamique qui pose que ’énergie se dissipe inéluc-
tablement et irréversiblement. Au XXe siécle, le concept
de néguentropie a permis de penser le vivant comme
ce qui produit des organes, Cest-a-dire de la matiere
organique, qui tend a différer 'accomplissement de
I'entropie en retenant localement et temporairement
I’énergie. Puis ce concept est devenu I'anti-entropie
au sens de la théorie de 'information et de la cyber-
nétique, ou I'anti-entropie engendre de la différence
dans le votic.

Les technologies cybernétiques et informationnelles
dominent aujourd’hui tout le processus d’exosomati-
sation, et Cest a travers elles et leur vitesse (elles peuvent
atteindre les deux tiers de la vitesse de la lumiere) que
se produit la disruption. Or, loin de produire de 'anti-
entropie, elles sont devenues massivement entropiques :
elles standardisent les modes de vie de facon insuppor-
table, ce qui provoque un immense malaise, ce dont
I’élection de Donald Trump aux Etats-Unis est le symp-
tome le plus spectaculaire — et le plus inquiétant.

Les savoirs en général et les savoirs artistiques en
particulier sont toujours des saveurs, c’est-a-dire des
différences, parce que savoir, c’est cultiver une possi-
bilité anti-entropique nouvelle. C’est ce que développe
Rudolf Arnheim dans Entropy and art. Cest aussi ce
qu'explore le sculpteur de paysages Robert Smithson.

Une telle question est cependant impensable — et,
si 'on peut dire, impansable — sans étre inscrite dans
une nouvelle perspective économique. L’économie
actuelle est une ruine pour la planete : elle repose sur
la valorisation systémique de 'entropie, alors qu’elle
devrait au contraire valoriser systémiquement la
néguentropie.

Les artistes, les scientifiques, les juristes, les philo-
sophes, les citoyens, les entrepreneurs responsables et
tous les acteurs économiques et politiques doivent se
mobiliser pour développer ce qui dans la technologie
est porteur non seulement d’entropie négative mais
de ce que nous appelons avec I'établissement public
territorial de Plaine Commune une « néguanthropie ».

4. http://pharmakon.fr/

5. Bernard Stiegler, Dans la disruption.
Comment ne pas devenir fou, Paris,
Les liens qui libérent, 2016.

6. http://arsindustrialis.org/

Dans I’exosomatisation en effet, 'anti-entropie
devient une anti-anthropie : une néguanthropie, et
telle qu'a présent, et face au transhumanisme, elle
requiert une néguanthropologie. En tant qu’elle est
un pharmakon, toute technique est en ce sens a la fois
«anthropique » et « néguanthropique ». Par ces néolo-
gismes (quoique le mot anthropie soit déja pratiqué
en géographie), nous soulignons qu’a la différence
d’un organe vivant qui est spontanément néguentro-
pique, un organe artificiel est a la fois entropique et
néguentropique, ce qui oblige a aller au-dela de la
théorie classique de la néguentropie lorsqu’elle décrit
le comportement des étres exosomatiques.

Le projet de Plaine Commune est de faire émerger
une nouvelle économie, requise a la fois parce que 'au-
tomatisation va nécessiter de la redistribution de
pouvoir d’achat par d’autres voies que 'emploi, qui
va lentement mais stirement régresser, et parce qu’il
faut apprendre a produire autrement en revalorisant
les savoirs tels qu’ils sont porteurs de possibilités
néguanthropiques, ce dont les savoirs artistiques sont
des cas évidents.

Une telle démarche suppose de s’emparer des possi-
bilités de 'exosomatisation contemporaine en inscri-
vant dans le devenir en quoi consiste 'exosomatisa-
tion disruptive 'avenir qui ne peut se produire que
comme une bifurcation dans ce devenir. Une telle
tache suppose une organologie générale permettant
a des disciplines de tous les horizons de travailler
ensemble, et, a Plaine Commune, avec les habitants
du territoire, qui sont associés a cette démarche a
travers les méthodes de ce que nous appelons la
recherche contributiveS.

La recherche contributive, qui est une nouvelle
forme de la recherche action, est ce qui tend a
produire de nouveaux types d’instruments, les instru-
ments contributifs, pour ouvrir de nouvelles voies :
les voies royalement néguanthropiques donnant a
espérer dans un temps qui sans cela parait foncer
dans un mur.
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Pour un glossaire
de la recherche theéatrale

« Laboratoire », puisqu’il faut bien
commencer par un mot...

JEAN-MANUEL WARNET

Agrégé de lettres modernes,
maitre de conférences en arts-

études théatrales a I'université
de Bretagne Occidentale

_ E—— - et

C’est finalement I'enjeu méme du laboratoire de l'acteur : se détacher du résultat,

pour se focaliser sur le processus.

LABORATOIRE n. m. formé savamment (1620) sur
le supin du latin laborare (labourer).

SYN. : Studio, atelier, expérimentation, recherche.
ANT. : Urgence, productivité, pression, résultat, « horri-
ble machine a fabriquer des spectacles » (Jacques
Copeau).

1°) Terme né dans le contexte de I'alchimie, qui
fait de I’art de la transmutation un travail pénible
(labor) ; il passe ensuite dans le domaine scientifique
quand se généralisent les méthodes quantitatives issues
de la pharmacie (1620) et de la physique expérimen-
tale. Il désigne le local adapté ou se réalisent les expé-
rimentations et les recherches (1671), et de ce fait
déborde dans d’autres champs, notamment artis-
tiques : laboratoire d’un peintre en émail (1727),
cabinet de travail d’un homme de lettres (1765), labo-
ratoire d’aquafortiste (1887).

2°) Il est pleinement intégré au monde de art, inter-
rogé et théorisé, quand les grands réformateurs du
théatre moderne affirment sa nécessité dans un
domaine artistique en crise du fait de ce qu’ils jugent
comme une dépendance trop grande a la demande,
et donc en proie a une routine mortifére :

« Oty réaliser nos projets et quelle forme leur donner?
IIs exigeaient un travail de préparation en laboratoire
qui ne pouvait trouver place dans un théditre comme
le nétre, avec ses représentations quotidiennes, ses
devoirs multiples et un budget strictement prévu et
calculé » (Constantin Stanislavski).

« Ce rest pas avec les « grands thédtres » que les hommes
nouveaux cultiveront leurs rameaux créateurs, c’est au
contraire dans les cellules (« studios ») que naitront les
idées nouvelles. C’est de la que sortiront les hommes
nouveaux » (Vsevolod Meyerhold).
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Le Studio du Théatre d’Art, confié en 1905 a Meyer-
hold par Stanislavski pour y renouveler les méthodes
de création du Théatre d’Art et se frotter a la nouvelle
dramaturgie symboliste, est en effet « le premier labo-
ratoire thédtral du monde » (Lew Bogdan). C’est la
que s'invente, non sans malentendus, un espace-temps
inédit dans la pratique théatrale, un studio, « ni thédtre
prét a fonctionner, ni école pour débutant, mais labora-
toire d’expériences pour artistes plus ou moins formés »
(Constantin Stanislavski).

Ainsi, le terme « laboratoire », issu du monde des
sciences avant tout, mais aussi du domaine des arts
plastiques, affirme la nécessité et interroge la possibilité
d’une activité spécifique de recherche artistique, en
marge de celle de la production.

« Le peintre a son studio, le scientifique son laboratoire
de recherche, mais Partiste de thédtre nulle part ot il
puisse mener sa recherche » (Edward Gordon Craig).

C’est pour combler ce manque que se multiplient
a partir de 1910 des expériences pionnieres. Cest
d’abord la formidable aventure des quatre Studios du
Théatre d’Art, fondés et animés par Stanislavski,
Leopold Soulerjitski, Evgueni Vakhtangov, Mikhail
Tchekhov, Richard Boleslavski et d’autres laborantins.
Le but premier est d’y mettre a 'épreuve les hypotheses
de Stanislavski visant a construire une démarche
méthodique de travail de acteur sur lui-méme, dans
sa formation comme dans son processus créatif.

« Une poignée de comédiens sérieux construisent un
temple sur la place du marché » (Bertolt Brecht).

De son coté, Meyerhold ouvre avant et apres la
révolution russe une série de laboratoires-écoles qui
font du jeu de l'acteur, et plus largement du spectacle,
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le produit d’un montage concerté assumant la conven-
tionnalité de la technique théétrale. Des recherches

tres proches occupent Edward Gordon Craig, a I'Ecole

de ’Arena Goldoni de Florence, ou Jacques Copeau

dans son Ecole du Vieux-Colombier a Paris puis en

province, dans une communauté de vie et d’expéri-
mentation.

Ce qui fédere ces aventures, cest un double travail :

— une recherche archéologique de lois fondamentales
du théatre, non pas comme chez Stanislavski au sein
du processus psycho-physique de 'acteur individu,
mais dans ce que Meyerhold appelle « les époques
authentiquement théatrales », c’est-a-dire dans des
traditions et des conventions de jeu, qu’il s’agit non
pas de reconstituer, mais de revivifier;

—une réinvention de traditions nouvelles, & partir de
ce que 'entrainement sur ces gammes peut révéler de
lois : le corps dans I'espace, le mot-mouvement, le
masque, le jeu avec le proscenium, etc.

Ainsi, a partir de ses recherches sur la commedia
dell’arte, Jacques Copeau cherche a inventer une
nouvelle comédie improvisée, fondée sur la construc-
tion par chacun des éleves-laborantins d’un nouveau
personnage fixe, en phase avec la vie du XX siecle.

De son c6té, Meyerhold reprend apres la révolution
les petits scénarios d’exercices qu’il a imaginés, pour
les épurer de toute anecdote et ne plus en faire que
des séquences permettant de travailler chez I'acteur
son rapport au partenaire, a I'objet, a I'espace, ses capa-
cités rythmiques, son aptitude & décomposer chaque
micro-mouvement en trois phases : préparation,
action, réaction, etc. Et cela va donner naissance aux
exercices de biomécanique.

Cinquante ans apres, Eugenio Barba reprend ces
deux voies expérimentales dans son laboratoire
d’Holstebro, en imaginant des sessions de recherche
réunissant ses propres acteurs, formés au training
psycho-physique hérité de Grotowski, et des acteurs-
danseurs orientaux. En confrontant les deux traditions,
il entend découvrir des « principes-qui-reviennent »,
non pas dans les formes esthétiques des spectacles,
mais dans ce qu'il nomme le pré-expressif, c’est-a-dire
les conditions premiéres de la présence de I'acteur, son
acculturation a un corps-esprit extra-quotidien.

C’est finalement I'enjeu méme du laboratoire de
'acteur : se détacher du résultat, pour se focaliser sur
le processus.

Z \
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e

3°) Quel laboratoire aujourd’hui?
« Laboratoire » est devenu un terme a la maode,
« une parole magique » (Ferdinando Taviani, 1982).

« Imaginons que vous assistiez a une séance du labo-
ratoire. [...] Vous allez dire : « Mais que font ces gens?
Quelle est cette activité bizarre? » Parce que, qua
méme, ¢a a lair sérieux, ce qu’ils font... » (Anato
Vassiliev).

Le désir de laboratoire artistique procede d’u
double postulation, sans contradiction :
—Pimpératif de création, d’invention et de reche
d’un langage singulier, qui dans la modernité déf
la posture méme de lartiste;

— cette tension a la « table rase » appelle en re
tentative « d’inventer une tradition » par la publ
des résultats de la recherche en direction

—un temps long délié des pressio
et des impératifs de résultat; ’
— un espace isolé, équipé, propice.d une concentrat
et une modélisation du processus créatif;

— une mise a I’écart du public, permettant les e
les errements, les échecs, sans dommages.

Le laboratoire artistique pourrait se définir par
protocole, dont quelques criteres décisifs ’
—la délimitation d’un objet précis d’expérimenta r 011,
conditionnant la durée et les modalités d’une investi-
gation menée « a fond et en conscience » (Edward
Gordon Craig);

— le fait que cette recherche est déliée des impératifs
immédiats de la production (ce ne sont pas les répé-
titions pour un spectacle);

—un temps, un espace, un collectif et des financements
spécifiques sont dévolus a cette expérimentation.

Le rapprochement avec un autre type de laboratoire,
le laboratoire universitaire, pourrait, comme cela se
fait dans d’autres pays, garantir la dimension de
recherche du projet expérimental, Cest-a-dire a la fois
I'engagement concret dans une démarche artistique
et le recul critique sur cette démarche, sur ses échecs
comme sur ses acquis. [ |

Cette proposition pour un glossaire peut
étre approfondie par la lecture du livre de
Jean-Manuel Warnet, Les Laboratoires.
Une autre histoire du théatre, Montpellier,
Editions I Entretemps, 2014

(coll. Les voies de I'acteur).
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EHCREHCER TE ESNAD

Au matinde

DOMINIQUE DUPUY

Danseur, chorégraphe, pédagogue,
promoteur avec Frangoise Dupuy de la
recherche en danse en France depuis
les années 1960, notamment au sein de
I'Institut de pédagogie médicale

et chorégraphique (IPMC),

du Mas de la danse et aujourd'hui de
I'association Oce aprés l'orage

Ce texte a été publié dans Nouvelles de
Danse Infosn°26, hiver 2003-2004

la recherche

e — s

On assiste a des positions de recherche la ou il conviendrait plutot d'étre dans
des mouvements, qui n’aient pas peur de s'écarter du normatif[...]

Deux tables pour le veilleur

Que fait-il, s’il se 1éve matin, celui qui se pique de
recherche en danse? Dans quel antre pénétre-t-il, des
potron-minet, ce matutinal ? Dans quel état va-t-il se
fondre?

Naguerel, je me plaisais a évoquer pour ce veilleur
deux tables : celle pour la lecture, écriture, la
réflexion... — le bureau — recouverte de documents,
livres, papiers... ; celle pour le mouvement — le studio
— plan de travail arasé, au vide séducteur.

Ou va-t-il s’attabler ? Difficile, lui sera-t-il d’étre a
la fois assis, accoudé-immobile et debout, sur ses pieds,
bras ballants, accort — mobile. Dilemme ordinaire.

Dans les temples zen, on commence la journée en
balayant le sol. Va-t-il commencer avec son corps
traversant espace, avant que de s’emplir la téte et de

« On a beau dire ce qu'on voit,
ce qu'on voit ne loge jamais dans
ce quon dit. »

Michel Foucault, Des mots et des choses,
cité par Jean-Paul Moreigne, dans : Penser/réver n° 4,
Paris, Mercure de France, 2003.

1.« Entre deux tables... la veillée... »,
Correspondancesn® 4, Le Mas de
la Danse, 2001.

2. Pierre Bourdieu, dans : Actes de la
recherche en sciences sociales, vol. 62,
n°1,1986, cité par Jacques Le Goff,
dans : Saint-Louis, 1996.

3. Jacques Le Goff, dans : Saint-Louis,
Paris, Gallimard, 1996.

4.Simon Leys, La Mer dans la littérature
frangaise, Paris, Plon, 2003.

prendre la plume? Quel terrain va-t-il labourer, sur
quel terreau déposer I'engrais, et de quelle eau arroser
ses champs? Dans ce moment que nous vivons — en
France — ot la recherche, apres tant d’années de
terrible silence, semble émerger ici et 13, ainsi que,
naguere, la danse contemporaine, de génération spon-
tanée, comme si rien n'avait existé jusque-1a, il semble
nécessaire de se poser quelques préjudicielles questions,
pour ne pas risquer de tomber dans une sorte d’« illu-
sion de la recherche », comme Pierre Bourdieu parle
d’« illusion biographique? » ou « d’utopie de la
recherche » comme le dit le grand historien Jacques
Le Goff3.
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De quelques questions

Et tout d’abord, pourquoi? Que cherche-t-on dans
cette recherche? Qu'en attend-on ? Faut-il méme en
attendre quelque chose? Sur quoi porte-t-elle? Quel
est son objet? Plus encore, quelle est sa raison
profonde, quel est son sens? A quoi cela sert-il? A qui
en fait-on 'adresse ? D’un coté, la danse elle-méme et,
de l'autre, ceux qui la prennent pour objet de leurs
élucubrations et de leurs palabres. La gloire des
chercheurs, leur autosatisfaction, leur statut. La gloire
des institutions, leur justification, leur pignon sur rue.
Ou la fait-on? Dans quel lieu? D’un c6té, le studio, la
scéne, et de I'autre, la bibliotheque, 'amphithéatre. ..
Qu’est-ce qu'un laboratoire de recherche en danse?
Qui sont les chercheurs?

« Entre les hableries des gens de lettres (qui parlent de
ce qu’ils ne savent pas) et les silences des gens de mer
(qui savent mais ne parlent guere), heureusement qu’il
s’est aussi trouvé quelques marins qui se sont mis a
écrire et quelques écrivains qui surent naviguer®. »

O situer cette recherche a I'intérieur de la danse
elle-méme? Est-elle un must? Est-ce que dans le
compartimentage en usage, on lui prescrit une place
bien trop précise? A quel niveau de la funeste pyra-
mide?

Dans quels grands sanctuaires de la pensée veut-
on entrer, dans quels temples, comme on voit certains
chorégraphes succomber au fantasme de voir leurs
ceuvres figurer au répertoire des grandes maisons?

Céder ala tentation de la reconnaissance, au risque

’étre tenu a des savoirs inadaptés, a des méthodes
inopérantes, a des discours pompeux et stériles?
Discours de chercheurs qui « S’entreglosent », fustigés
par George Steiner.

Faut-il s’attendre a des discours sur tout ce que
nous faisons? Discours successifs, mais aussi discours
préalables, tout un attirail néoconceptuel, celui par
exemple des gloseurs de préface, qui nous régalent de
leur prétention a saisir le sens des piéces, qu’ils nous
livrent non sans une obscurité déterminée.
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« L'action et le corps sensible qui construisent le monde
percu en fonction de nos désirs, de nos buts et de nos craintes,
sont au cceur des mécanismes de la décision, plutot que

le langage et la raison. Ou plutot, c'est le langage du corps
sensible dans son dialogue avec le monde qu'il faut retrouver.

Le geste de la pensée. »
Alain Berthoz, La décision, Paris, Le Seuil, 2003.

A Paube de la danse contemporaine

A vrai dire, ces questions ne se posaient pas ainsi
du temps ou la danse n’était pas compartimentée,
hiérarchisée, ainsi qu’elle 'est devenue, depuis que la
création a pris le pas sur la pratique, la pédagogie —
la recherche — créant des séparations réductrices et
des évaluations arbitraires.

La recherche est inhérente a la danse contempo-
raine, elle est un de ses éléments fondateurs; elle
apparait a son orée, des ses prémisses, comme part
constitutive de son émergence, émancipatrice et nourri-
ciere. Tout écart de ce postulat de base met la danse
contemporaine en péril, lui dtant une part essentielle
de son étre. Chaque acteur de la danse contemporaine
est un chercheur a son heure, au travail dans le studio,
en représentation sur scéne, dans la bibliotheque...
dans la rue aussi quelquefois... toujours a laffat,
toujours en état de recherche (on a pu voir que certains
danseurs du siecle dernier entrant dans la perspective
de faire école ont fait fausse route).

Ceci ne revient-il pas a dire que, méme si elle ne
saurait étre coupée des recherches sur les autres danses,
dont elle peut se nourrir, la recherche en danse contem-
poraine doive trouver son propre chemin? Une
recherche spécifique, qui prenne en considération sa
singularité, et qui, au contraire des autres danses, vise
a s’intégrer a toute son activité, a toute son ceuvre.

Théatre de la recherche

Théatre de la recherche comme on dirait théatre des
opérations. D’un coté le désir d’allégeance avec certaines
sciences, ainsi que peuvent le faire les disciplines sportives,
et leurs méthodes d’évaluation, classification, comp-
tage... auxquelles il ne semble pas que la danse puisse
vraiment s’accorder; les technologies nouvelles qui aigui-
sent chez les danseurs la fascination pour de nouveaux
espaces, dans lesquels le danseur lui-méme ne risque-t-
il pas de se perdre? un espoir vers les sciences cogni-
tives... Une grande affinité pour les sciences humaines,
les plus aptes sans doute a fournir les nutriments utiles
a une réflexion circonstanciée. La philosophie...

Dans toutes ces relations, une transdisciplinarité
enrichissante mais qui ne saurait étre ni fondatrice,
ni exclusive, sous peine de perdre la danse en chemin.

Ne pas céder au « péremptoire » que dénonce
Henri Meschonnic5, au discours qui se substitue au
fait lui-méme ou a sa propre analyse, a la « logocratie »
dont George Steiner® dit qu’elle remplace ’homme
au centre de P'univers.

Un art de la recherche

Comme dans tout ce qui touche a la danse, on peut
constater une tendance a privilégier les importations,
hier les techniques, les spectacles, aujourd’hui la
recherche. Sans nier ces apports, n’est-il pas temps
d’envisager, sans chauvinisme, un esprit de recherche
propre a la France et une parole qui lui appartienne?

On assiste a des positions de recherche 1a ou il
conviendrait plutot d’étre dans des mouvements, qui
n'aient pas peur de s’écarter du normatif, de rester en
contact avec ce que Edward Bond’” nomme le « rudi-
mentaire », qui contient tout ce qui est. Une recherche
qui puisse nourrir les autres aspects de la danse et s’en
nourrir (ainsi que Jacques Le Goff dit nourrir sa
recherche de ses expériences pédagogiques) 8.

La recherche, ce n’est pas seulement Ihistoire,
lanalyse... C’est la vie de la danse, c’est chercher a
éclairer ce qui la fait et ce qu’elle est. Eclairer pour
transmettre. Tout ceci implique que I’'on accepte la
difficulté, la fragilité, la perte, jusqu’a en faire des
éléments fondateurs. Pratique a risque, militante, pas
confortable, pas trop assise. Comme si la recherche
en question n’allait pas de soi, et qu’elle doive accepter

*étre une recherche sur la recherche.

Qui sont les acteurs de cette recherche? Des
danseurs ratés, des chorégraphes en panne? Va-t-on
vers un temps ol I'on fabrique des chercheurs, comme
on s’est mis a fabriquer des pédagogues, dont certains
sont vierges de 'expérience de la danse?

Quels sont les lieux ? Est-elle condamnée a entrer
dans les temples, en bernard-I’hermite, pour y
quémander non seulement les prieres, mais les
aumones? Ne peut-elle aspirer a ses propres lieux et
a des moyens autonomes?

Réconciliation

Nagueére encore?, je me plaisais a parler de récon-
ciliation, d’'un mouvement qui réunisse les différents
moments de la danse contemporaine, fondateurs de
son identité. Dans cette perspective, le danseur ne
serait pas dans la création, mais dans I'invention (au
double sens du mot) et la novation.

Mettre le danseur au centre de la danse fait peur;
cela pose certes la question de sa disparition. Borges
a dit qu'un homme n’est vraiment mort que lorsque
le dernier homme qui I'a connu est mort. Beaucoup
de danseurs qui meurent semblent emporter avec eux
leur secret, mais il se trouve toujours un filament qui
nous relie a ceux qui nous ont enfantés. |
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5. Henri Meschonnic, Poétigue du
traduire, Paris, Verdier, 1999.

6. Pierre-Emmanuel Dauzat dir., Steiner,
Paris, L'Herne, 2004 (Cahier de L'Herne
n° 80).

7.Edward Bond, « Grammaire de I'art,
logique de I'humain » dans : Le Monde,
11 oct.2003.

8. Jacques Le Goff, op. cit.

9.« Laréconciliation » dans :
Correspondances,n® 6, Le Mas de
la Danse, 2002.
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A la recherche
d une definition

ou Du principe de l'arabesque

PHILIPPE LE MOAL

Inspecteur de la création artistique
(coordinateur du collége danse)
Ministére de la Culture / DGCA

Cet article reprend des extraits

de I'introduction au rapport

La Recherche et la danse, Préfiguration
d'un catalogue de ressources, Institut de

pédagogie musicale et chorégraphique,
octobre 1992.

Philippe Le Moal
adirigé la publication du

Dictionnaire de la danse, Paris, Larousse,
1999, réeéd. 2008.

S - ~mcpen

[...] poser 'hypotheése que la danse génere un savoir propre, un savoir du corps
dont on ignore tout. Des lors s'ouvre un immense chantier qui consiste a collecter
les éléments épars de ce savoir et a mettre au point 'appareil théorique

permettant de les déchiffrer.

Recherche sur la danse? Recherche pour la danse?
Recherche en danse? Difficile d’articuler d’emblée ces
deux termes. Simple question de formulation? Voire. ..
Cette difficulté sémantique n’est-elle pas plutot annon-
ciatrice d’une autre difficulté plus radicale? Celle de
définir correctement ce que peut étre la recherche en
matiere de danse.

Probléme dont il faut convenir qu’il ne fut long-
temps qu'un pur probleme d’école puisque dans les
faits, sauf rares exceptions, Cest I'ignorance réciproque
qui prévalait entre ces deux mondes que sont la
recherche et la danse. Chacun vaquant a ses propres
expériences, le probleme s’en trouvait éludé. Tout au
plus le monde de la danse pouvait-il déplorer régulie-
rement qu’on ne jugeat pas digne, du coté de la
recherche, de s’intéresser a ce qui se passait en matiere
chorégraphique.

Rien d’étonnant donc a ce que ce probleme resur-
gisse entier aujourd’hui, 4 la faveur des rapports balbu-
tiants que le monde de la recherche et celui de la danse
tentent de tisser depuis quelques années. Car il est
indéniable que l'indifférence d’hier a laissé place
progressivement a une curiosité puis a un intérét, voire
a une fascination réciproque. Lhistorique précis de
cette évolution reste a faire. Soulignons simplement
ici que le monde de la danse n’a pas été épargné, tant
en ce qui concerne ses pratiques que ses discours, par
le phénomene qui caractérise la période moderne et
postmoderne : I'irruption des modeles scientifiques
dans le domaine des arts. Quant au monde de la
recherche, prenant en compte la percée de la création
chorégraphique sur la scéne des arts, il a progressi-
vement incorporé la danse dans ses champs d’investi-
gation. Cette évolution se traduit depuis une dizaine
d’années par une multiplication des theses, des sémi-
naires et des travaux consacrés a la danse.
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La danse : une nouvelle Amérique?

Mais, a mesure que les échanges entre le monde
dela danse et celui de la recherche se sont développés,
I'indifférence de naguere a fait place a ce qu’on peut
qualifier, a tout le moins, d’incompréhension réci-
proque.

D’un c6té, un monde de la danse ayant pris
conscience de la valeur des expériences qu’il a accu-
mulées, tout particulierement depuis le début [du
XXe] siecle, et de la nécessité de les valoriser comme
corpus de connaissances. Mais, dans le méme temps,
un monde de la danse méfiant, suspicieux, agacé, et
pour une part révolté jusqu’a dénoncer comme des
« OPA inamicales » certaines tentatives d’analyse
menées par tel ou tel spécialiste, universitaire de préfé-
rence. Un monde de la danse dénong¢ant comme
autant de prédateurs attirés par la chair fraiche ceux
qui s’arrogent le droit de découper, disséquer, dépecer,
sans autre forme de proces un matériau qu’ils igno-
raient avec suffisance il y a encore peu.

De l'autre c6té, un monde de la recherche surpris
de se voir attribuer le role du loup dans la bergerie
alors méme qu’il est de plus en plus souvent sollicité
pour apporter sa caution ou son concours a la mise
en valeur du « phénomene danse ». Mais dans le
méme temps, un monde de la recherche ne compre-
nant pas qu’on puisse lui disputer un nouvel os a
ronger. Un monde de la recherche fort de ses méthodes,
de ses outils et de ses certitudes, qui n’entend pas rater
I'aubaine que représente un continent nouveau pour
lui et dont il commence & entrevoir les ressources : ce
continent dont les Indiens sont les danseurs.

Certes des collaborations fructueuses s’établissent,
des complicités réelles naissent, mais nombreuses sont
les situations ot1 la maladresse et 'arrogance des uns
ne font que renforcer la méfiance des autres et celles
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inverses ol les préventions, la frilosité et le repli des
uns découragent la bonne volonté des autres. En vérité,
plus qu'un probleme de territoire entre deux mondes
qui ont vécu pratiquement dans I'ignorance 'un de
'autre pendant des années, ce qui se joue ici Cest un
probleme de rencontre entre deux cultures que tout

Ce sentiment qu’on appelle le respect

« Trouver le moyen de parler de la danse autrement
que pour nen rien dire?. » Reconnaissons a Pierre
Legendre le mérite d’avoir posé le probleme sans
détour, méme si ses theses ne sont pas toujours a la
hauteur de cette ambition. Sur ce point, il faut bien

admettre qu’on est encore dans 'impasse.

Sans prétendre fournir ici la solution, il nous
semble qu’au moins une piste a été jusqu’a présent
négligée qui pourrait s’avérer féconde : exploiter systé-
matiquement ce formidable « fonds documentaire »
que constituent les corps des danseurs. Autrement dit,
poser Phypothese que la danse génere un savoir propre,

ou presque sépare : leur fonctionnement, leurs caté-
gories, leurs références, leur langage, leurs valeurs,
leurs enjeux.

La question se pose dés lors de savoir quelles sont
les regles qui doivent régir les échanges entre ces deux
mondes pour que I'intégrité de chacun soit respectée.

[...]

1. Henri Bergson, L évolution créatrice,
Paris, PUF, 1946, p. 13.

2.Pierre Legendre, La passion détre
un-autre, Etude pour la danse, Paris,
Le Seuil, 1978, p. 47.

3. Henri Bergson, ibid.

4.Vladimir Jankélévitch, Le Je-ne-sais-
quoiet le Presque-rien, Paris, Le Seuil,

Le vif du sujet

[...] Laftaire est complexe, il est vrai. De quelque
maniére quon aborde la question de la danse, force
est de constater que la pensée butte sur les spécificités
de cette discipline. Et en tout premier lieu sur le fait
qu’en la matiere fait défaut appui de tout objet : ni
objet produit — absence d’ceuvre matérialisée ; ni objet
générateur — absence d’outil ou autre instrument. Et
le corps alors? Voila bien toute la question : qu’en est-
il du corps au juste dans la danse? Un corps sublimé,
évaporé, aboli qui ferait de la danse une pensée en
acte? Un corps instrument, machine a produire du
mouvement? Un corps statue en mouvement, manne-
quin endossant des formes? Un corps livre ouvert,
page blanche sur laquelle s’inscrirait le texte de la Loi?
Ni I'un ni 'autre? Tout cela a la fois? Sans entrer dans
le débat, on peut au moins s’accorder sur un fait : Cest
précisément de la difficulté a assigner au corps dansant
un statut clair, que vient la difficulté a aborder la
question de la danse.

« Trop souvent on raisonne sur les choses de la vie
comme sur les modalités de la matiere brute » observe
Henri Bergsonl. De cette tendance résistante, la
recherche en matiére de danse doit absolument se
défaire. Ce n’est pas en pensant le corps comme objet
pour le substituer a ’'absence d’objet spécifique de la
danse, qu'on résoudra le probleme.

un savoir du corps dont on ignore tout. Dés lors
s’ouvre un immense chantier qui consiste a collecter
les éléments épars de ce savoir et a mettre au point
Pappareil théorique permettant de les déchiffrer,
domaine dans lequel tout ou presque reste a faire.

Cette hypothese n’est pas sans risques. Le premier
se rapporte a I'idée de définir le corps comme « docu-
ment ». Sur ce point, on pourra méditer cette
remarque de Bergson : « Une définition parfaite ne
s’applique qu’a une réalité faite : or les propriétés
vitales ne sont jamais réalisées mais toujours en voie
de réalisation3. » Remarque d’une rare pertinence si
I'on veut bien considérer que la danse se fonde essen-
tiellement sur une pratique de transformation du sujet.

Le second risque réside dans 'ambition méme de
I'hypothese. Poser la danse comme un savoir propre,
C’est renvoyer toute recherche en matiere de danse au
niveau d’une épistémologie. Hypothése 6 combien
dérangeante pour Porthodoxie de la pensée rationnelle.
Mais apres tout cette méme pensée n’a guére jusqu’a
présent fait la preuve de son efficacité pour ce qui
concerne la danse.

Le moment n’est-il pas venu de forcer le respect
de tous les contempteurs pour imposer enfin une
approche qui se fonderait sur ce que Vladimir Janké-
lévitch appelle « le principe de I'arabesque », a savoir :
« la souplesse avec laquelle une conscience convertie
au temps épouse la courbe de I'action et la mobilité
de la vie* ».
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['art comme recherche

Quelques remarques
concernant le théatre

- R e — — c e g

Et l'on pourrait méme avancer que cest précisément dans l'instauration de ces
dispositifs de travail simultanément conflictuels et coopératifs que réside le cceur
de la « recherche » au théatre.

BENOIT LAMBERT La question la plus délicate lorsque 'on évoquela  France [...]. Face au projet indissociablement esthé-
Metteur en scéne, directeur  « recherche en art », Cest bien entendu de savoir de  tique et politique de produire et de promouvoir un
dggmfi:fﬂ:g&ﬁg‘ggggzzl' quoil'on parle [...]; qu’est-ce qui, dans le travail d’'un  « théatre populaire », projet absolument structurant
wwwidb-cdncom  artiste, peut étre considéré comme relevant d’'une  dans le développement du champ théatral francais
recherche. Ou, pour étre plus précis, et pour éviter de ~ depuis 'apres-guerre, I'idée méme de « recherche au
se débarrasser de la question en rétorquant que tout  théétre », ou pire, de « théatre de recherche », semble
artiste est par définition un chercheur ou un expéri- avoir acquis une dimension presque péjorative. Un
Cetexteest extrait dunarticle publi¢ ~ rmentateur, et qUil 0’y a rien la que quelques vaines article d’Antoine Vitez paru en 1964 dans la revue
dans: Jehanne Dautrey . taytologies — qu'est-ce qui caractérise en propre cette  Thédtre populaire illustre bien cette problématique.
La Recherche en art, Paris, . N . 7 12 . A .

Editions MF, 2010, p. 191-206, forme de recherche singuliere qui se déploie dansla  Intitulé « Y a-t-il deux théatres? », le texte interroge
création artistique ? Quels sont ses outils, ses méthodes, 'idée selon laquelle il existerait « une contradiction

ses contextes? Peut-elle faire 'objet d’une exposition?  essentielle entre théatre expérimental et théatre popu-

D’une transmission? etc. laire ». Pargumentation de Vitez vise a dépasser cette
contradiction, pour affirmer, dans le droit fil des avant-

Le champ théatral francais : une gardes esthétiques du début du XXe siecle, que seule

« recherche » introuvable? la nouveauté radicale et le « droit a expérimentation »

[...] Pour ce qui concerne le théitre et ses modes ~ sont 8 méme de poser les bases d'un théatre authenti-
propres de production, la premiére remarque que 'on  quement populaire. Vitez précise d’ailleurs que méme
peut faire, C’est que le terme de « recherche » n’est pas ~ §’il n’entend pas « nier les faits, C’est-a-dire 'existence
a priori un terme « indigeéne », et que les praticiens  dans la réalité d’un théatre de grande consommation
du théatre dans leur ensemble 'emploient assez rare- et d’'un théatre d’acces difficile », il n’en reste pas moins
ment pour désigner leur activité, lui préférant le plus  que « Pexpérimentation peut tres bien étre dans le
souvent le terme de « travail ». Pour anecdotique  premier, la banalité dans 'autre ». Et Vitez d’ajouter :
quelle puisse sembler, cette nuance lexicale indique  « Le maudit n’est pas toujours le moins conformiste. »
sans doute la prégnance des logiques de production  Mais au-dela des arguments déployés par le texte, ce
artisanales au sein de I’art théatral, logiques au nom  qui importe ici, c’est cette difficulté propre au champ
desquelles Pexcellence dans I'exécution, le souci du  théatral a affirmer le travail artistique comme travail
« travail bien fait » peut 'emporter sur la « recherche »  de « recherche », et la nécessité corrélative de produire
de nouveauté, ou d’originalité. Et cette « éthique de  pour ce faire des discours de justification ad hoc.

la besogne » peut rendre du méme coup la notion .-
méme de recherche impropre (pour ne pas dire fran- Dernier élément, enfin, qui rend la notion de
chement suspecte) aux yeux de certains praticiens.  « recherche » au théatre difficile a appréhender, C’est

Notion impropre a capter les logiques spécifiques  le refus, propre aux mondes de ’art en général, de
de ces actions collectives que sont les créations théa- mettre au jour les mécanismes constitutifs de la créa-
trales, actions collectives tramées de savoir-faire arti- tion, pour maintenir intacte la croyance dans ce que
sanaux multiples, la « recherche » est aussi, potentiel- Pierre Bourdieu appelait le « créateur incréé ».
lement, une notion polémique dans le champ théatral. Croyance dans le don, et dans 'unicité du don, cette
Car, sil'on s’en tient au contexte francais, et a I'histoire  illusio constitutive des champs artistiques conduit
récente de la discipline, c’est autour de la question du  souvent les artistes, a 'image de Mallarmé, a refuser
« populaire » que se sont articulés, au moins depuis ~ d’« opérer en public le démontage impie de la fiction
Gémier, la majeure partie des débats sur le théitre en et conséquemment du mécanisme littéraire, pour étaler
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la piece principale ou rien! ». Dans le cas du théatre,
cette difficulté a expliciter les méthodes, les regles et
les processus du travail artistique au seul bénéfice d’une
« intuition créatrice » par essence ineffable et irréduc-
tible, se trouve d’ailleurs renforcée par I'absence de
techniques de grammatisation partagées par les prati-
ciens (a 'image des techniques de notation qui se sont
développées en danse), susceptibles d’opérer une
description adéquate des plateaux de théatre et de leurs
organisations singulieres. C’est d’ailleurs cette absence
qui rend si délicat 'acceés a une histoire de la représen-
tation théatrale qui ne se réduise pas a une histoire de
la littérature dramatique, et qui soit susceptible de
devenir pour les artistes un objet de « recherche » mobi-
lisable dans leur propre travail. Enfin, et pour en revenir
au contexte frangcais, si 'on ajoute a ce qui précede la
quasi-absence de formation a la mise en scéne en
France jusqu'a une période tres récente, on comprendra
aisément que la notion de recherche au théatre peut
vite faire figure de concept introuvable.

Du metteur en scéne, et du théatre

envisagé comme une action collective

Ces remarques de contexte étant posées, il n’en
reste pas moins que la question essentiellement
pragmatique des « contenus en recherche » du travail
théatral reste entierement posée. Et ce d’autant plus
quau-dela de son histoire propre et de ses dénégations,
le théatre participe au fond lui aussi a la « convention
d’originalité » qui caractérise I'ensemble des mondes
de l'art au moins depuis la seconde partie du XIx® siecle.

[...]

Pour tenter de cerner les opérations de recherche
propres au monde du théatre, sans doute faut-il
s’attacher a décrire les modalités singulieres d’organi-
sation du travail artistique qui caractérisent ce monde.
Car la création théitrale est avant tout une action collec-
tive, qui met en présence un grand nombre de partici-
pants (auteurs, metteurs en scéne, acteurs, décorateurs,
costumiers, techniciens, etc.), et qui suppose entre eux
non seulement I'instauration de dispositifs de produc-
tion spécifiques, mais aussi de rapports de force, et de
luttes symboliques. Et 'on pourrait méme avancer que
Cest précisément dans Uinstauration de ces dispositifs de
travail simultanément conflictuels et coopératifs que
réside le ceeur de la « recherche » au théitre. Lhistoire
de la mise en scéne depuis son apparition a la fin du
XIX¢ siecle peut ainsi s’envisager comme Phistoire de
la prise de pouvoir des metteurs en scéne sur les
plateaux, et comme la recherche corrélative par ces
mémes metteurs en scene de compromis viables avec
les autres artistes participant a la création de I'ceuvre
scénique. Ainsi, les « innovations » introduites par les

metteurs en scéne ne relevent pas seulement, loin s’en
faut, de considérations esthétiques « pures »; elles enga-
gent également toute une conception organisationnelle
et pragmatique de la division du travail artistique.

[...]

C’est bien dans ce « processus de singularisation »,
et dans le metteur en scéne qui le porte et 'incarne,
qu'apparaitrait ainsi la « recherche » au théatre. Un
tel processus possede d’ailleurs son lieu et son temps
spécifiques d’élaboration : Cest la « répétition », qui
acquiert deés lors le statut d’un véritable laboratoire
de recherche théatrale.

Dans une telle perspective, la « recherche » du
metteur en scene de théatre ne différerait au fond de
celle du peintre, de écrivain ou du musicien que du
fait de la spécificité de ses moyens, et non du fait de
la nature de sa tiche : « poete de la scéne », le metteur
en scéne agence tout a la fois des mots, des couleurs,
des sons, des personnes mais avec la méme liberté et
la méme autorité que n’importe quel autre artiste.

La limite d’une telle vision, c’est qu’elle manque
pourtant ce qui fait la spécificité du théatre. Comme
le note Didier Plassard, « la mise en scéne est un art,
mais le metteur en scéne n’en a pas I'exclusivité ». Et
'on ne saurait réduire apparition de la mise en scéne
moderne a la « confiscation d’un art collectif au profit
du seul metteur en scéne, libre d’'imposer a notre éton-
nement et notre admiration les produits les plus aven-
tureux de son imagination? ». Bien au contraire, toute
I’histoire du théatre est 'histoire des luttes d’influence
entre les différentes composantes de la représentation,
et des rapports de « compétition coopérative » induits
par ces luttes. Et si Papparition du metteur en scene
s’accompagne d’un « processus de singularisation »
identifiable a une « recherche », il n’en demeure pas
moins que ce processus reste fondamentalement un
processus collectif, et que son enjeu premier est
d’abord d’instaurer les régimes singuliers de division
du travail artistique qui vont rendre possible la produc-
tion de 'ceuvre.

De ce fait, si le théatre « manque de mémoire », ou
plutét d’archives, en raison de 'épuisement de I'ceuvre
dans le temps méme de son effectuation, et en raison
de I'absence de techniques de grammatisation partagées
permettant de coder les ceuvres passées, il conserve
malgré tout, essentiellement par transmission orale, la
trace des processus de production hérités au coeur
méme des processus de production émergents. De 13,
cette prégnance déja évoquée des logiques artisanales
au sein méme de P'activité théatrale : « fagons », « tours
de main », « traditions du métier », techniques héritées,
qui constituent le fonds des nouveaux « compromis
productifs » dans lesquels sorigine I'ceuvre. |
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1. Stéphane Mallarmé, « La musique et
les lettres », dans (Euvres complétes,
Paris, Gallimard, 1970.

2. Didier Plassard, « Le metteur en scéne,
homme-mémoire, interpréte ou
démiurge », dans Mises en scéne du
monde, actes du colloque international
de Rennes, Besangon, Les solitaires
intempestifs, 2005.
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EXTRAITS D'UN ENTRETIEN DE
BEATRICE PICON-VALLIN
AVEC ARIANE MNOUCHKINE,
12 janvier 2017, Théétre du Soleil

ARIANE MNOUCHKINE

est metteure en scéne,

directrice du Théétre du Soleil,
troupe fondée en 1964,
scénariste et réalisatrice de films

1.Cf. « Ecrire au présent :
un récit intime a trente voix », dans
Alternatives théatrales,n® 93,2007,

Le ridicule

de l'ignorance..,,

la beaute de

la curiosite

et de la confiance

J'espere que nous leur laissons la conscience de cette tension : une liberté,
une permissivité qui n'est pas flasque, molle, qui n’est pas une liberté insensée,

mais une liberté qui cherche le sens.

Béatrice Picon-Vallin : Longtemps tu as refusé
quon identifie le Théatre du Soleil a un laboratoire
mais en 2007, a ma question : « Est-ce que maintenant
le Théatre du Soleil est un laboratoire d’écriture
scénique? », tu as répondu : « Non, pas d’écriture
scénique, c’est un laboratoire de théatrel. »

Ariane Mnouchkine : Oui, C’est vrai, avant, je
n’aimais pas utiliser ce terme parce qu’il me paraissait
prétentieux. Dans 'esprit de certains, petit a petit, le
mot laboratoire était devenu le lieu ou travaille une
élite, scientifique de préférence ou méme militaire. La
ot travaille le peuple, c’était une usine. C’est pour cela
que je préférais le mot atelier. Mais j’avais tort. Tout
comme un atelier, un laboratoire, Laboratorio, laboro,
c’est ’endroit ot 'on travaille, ou 'on travaille a
chercher, a découvrir, quelque chose. Alors, bien siir,
le Théatre du Soleil est un laboratoire, un laboratoire
de théatre populaire.

B.P.-V.: Il y a au Soleil la méme structure que dans
un laboratoire de recherche scientifique. Il y a les admi-
nistratifs — le bureau —, les techniciens, les chercheurs
— les artistes. Avec une interpénétration des roles,
comme souvent dans une équipe de recherche ot tous
doivent étre soudés autour d’un projet commun.

A.M.: Je pense que cela va encore plus loin. Le labo-
rantin — celui qui cherche — mélange des choses dans
ses éprouvettes mais, en amont, quelqu’un a travaillé
a trouver le meilleur verre pour faire cette éprouvette,
le verre le plus solide au feu, le plus transparent, le
moins polluant, le plus imperméable, puisque nous
savons que 'eau passe méme a travers le verre. Il n’y
a pas de matiere, semble-t-il, absolument hermétique.
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Je n’exclus évidemment pas du tout les techniciens de
la recherche artistique. Pour le bureau, c’est peut-étre
plus difficile 4 comprendre, mais sa recherche est aussi
quotidienne que la ndtre : comment mieux atteindre
le public, comment mieux lui expliquer, comment le
recevoir le plus harmonieusement possible, comment
faire pour le mettre a 'aise, en confiance? Bref,
comment lui faire plaisir, avant méme que ne
commence la représentation. Il y a de la recherche, du
laboratoire, tout le temps et partout. Cest peut-étre
cela enjeu, dailleurs : que dans un laboratoire comme
le ndtre, personne ne soit exclu du travail artistique,
que personne ne se croie ni hors d’atteinte ni exclu
de l'obligation artistique. Bien sr, il s’agit aussi de la
ritualisation de la vie quotidienne, et donc — j’insiste
la-dessus — d’un apprentissage de la citoyenneté. Je
pense qu’il ne peut pas y avoir de citoyenneté sans un
rapport a la forme, a la beauté, a I’art. Nous avons
besoin de pain et de roses, vraiment.

B.P.-V.: La recherche, fondamentale et appliquée,
Cest ensemble des actions entreprises pour produire
et améliorer les connaissances dans un domaine scienti-
fique. Pourrait-on distinguer des modes de recherche
fondamentale ou appliquée — a propos des formes
théatrales anciennes et/ou asiatiques par exemple —,
dans le travail du Soleil sur ses spectacles?

AM.: Tres souvent quand je tente d’expliquer a
des scientifiques notre fagon de travailler, ils s’étonnent
de la similitude de nos démarches. Pour eux comme
pour nous, le hasard, 'intuition, 'erreur qui va provo-
quer une découverte, comptent; ’obstination aussi,
bien str. Les savants eux aussi répétent, encore et
encore. Et puis nous partageons 'importance du
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« J'aurais aimé rester a I'école tout le temps. Je n'ai pas dit au
lycée.J'ai dit a I'école. Lécole, c'est une certaine idée du bonheur.
Je pense que sion arrivait a envisager la vie comme a l'école,

on serait bien plus heureux. Je pense cela sincerement et,

en vieillissant, je le pense de plus en plus. On devrait, comme
les sages, arriver a envisager la vie comme un chemin d'école.
Ce n'est pas toujours facile, malheureusement. Mais j'aimerais
pouvoir le faire. Et pour le prochain spectacle, ou les prochains
spectacles, encore une fois on va devoir retourner a I'école. »

« La troupe-école du Théatre du Soleil », entretien avec Guy Freixe, dans La Filiation Copeau, Lecog,
Mnouchkine. Une lignée thédtrale du jeu d acteur, Montpellier, UEntretemps, 2014.

temps. Le temps de laisser venir, laisser entendre, laisser
murir. Petite différence : chez nous, des le premier
jour, notre recherche cherche a sappliquer. Et je dirais
méme que c’est beaucoup par I'application que nous
cherchons, puisque nous devons tout de suite étre
dans 'action, Cest-a-dire dans le drama.

B.P.-V.: N’existe-t-il pas véritablement au Soleil
une recherche fondamentale sur les formes théatrales
premiéres, comme ce fut le cas par exemple pour Les
Atrides?

A.M. : Oui, mais on la voit aussi dans Une chambre
en Inde, peut-étre moins dans Les Ephémeéres ou dans
Le Dernier Caravansérail. Sur les trois heures trente
du spectacle, il y a une heure de Terukkuttu?, un
théatre musical chanté, dansé, parlé en tamoul auquel
les comédiens ont consacré presque la moitié des huit
mois de répétitions.

B.P.-V.: Le Soleil pratique une recherche sur 'uni-
versalité des bases des différents arts théatraux orien-
taux, sur la création scénique d’un Orient imaginaire,
mais également I'étude détaillée, concrete, de formes
areproduire — ainsi les deux grandes scénes extraites
du Terukkuttu qui me rappellent la danse du Cerf tibé-
taine que Duccio Bellugi-Vannuccini avait apprise
pour Et soudain, des nuits d’éveil...

AM.: La danseuse et chanteuse tibétaine Dolma
Choeden, venue du TIPA3 de Dharamsala, avait passé
cinq mois avec nous. Pour Tambours sur la digue, le
musicien coréen Han Jae-Sok nous a transmis I’art
du chango®. Cétait un apprentissage extraordinaire.
Les comédiens étaient parvenus a un tres bon niveau

de percussions. Pour le Terukkuttu, nous avons eu la

chance de rencontrer Kalaimamani Sambandan Tham-
biran et de 'avoir comme maitre. Dés le premier jour,
il nous a séduits et convaincus. Il est tellement savant,
tellement magnifique quand il chante et quand il

danse, il est tellement vrai et, donc, humble. Il faut de

trés bons maitres pour que les comédiens acceptent

la rudesse d’un tel enseignement. Et Sambandan est

un tres grand maitre.

Nous n’avons jamais été, lui et moi, en rapport de
force. Chaque fois que je lui demandais : « Est-ce que
1a, tu penses qu’on pourrait changer ceci, éviter telle
répétition, clarifier cela? », soit il répondait : « oui, je
comprends, on peut le faire, sans rien abimer », soit
il m’expliquait pourquoi il préférait ne pas le faire.
Jamais il n’a essayé de m’intimider en se revendiquant
dépositaire d’une culture. De sa culture, dont il aurait
pu m’exclure. Au contraire, quand je proposais
quelque chose d’intelligent, il était content, il acquies-
cait : « Mais oui, bien siir, bonne idée! » et, trés souvent,
il me proposait encore mieux. Il comprenait que je
veuille rendre les scénes compréhensibles a un public
qui n’avait jamais vu de Terukkuttu, que je veuille que
les spectateurs ne soient pas perdus ni ne croient assis-
ter a une espece de féte folklorique. Et il savait que je
ne voulais surtout pas vulgariser.

B.P.-V.: Quelle est la perspective de cette étude, de
cet apprentissage ¢

A.M.: Je vais oser dire que le théatre est, a la fois,
révolutionnaire et conservateur. Pendant la danse du
Cerf, que Duccio dansait tous les soirs, je me disais :
nous sommes en train de faire la seule chose que nous
pouvons faire pour la culture tibétaine, Cest la répandre,

2.Le Terukkuttuest une forme théatrale
traditionnelle originaire du sud de I'Inde.
Trés ancienne, cette forme demeure
vivante aujourd'hui. Joués et représentés
par et pour les basses castes, les
spectacles durent toute la nuit.

3.Tibetan Institute for Performing Arts.
4. Percussions coréennes.
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la soutenir, la faire connaitre. C’est ’activer, modeste-
ment, concrétement. La conserver jusqu’a ce que de
jeunes Tibétains redécouvrent et reprennent leurs
trésors. Aujourd’hui, je ressens un terrible sentiment
de nostalgie pour le Tibet et sa culture. Je me dis que,
peut-étre un jour, il faudrait que nous fassions avec le
Lhamo, opéra tibétain, ce que nous avons fait avec le
Terukkuttu. Le probleme, Cest que, sile Terukkuttu est
encore trés vivant au Tamil Nadu, le Lhamo semble
moribond. Il faudrait faire vite.

B.P-V : Peut-on parler d’appropriation?

AM.: Non, je pense que les comédiens se donnent,
se laissent posséder, ils se dévouent, ils ne s'approprient
évidemment rien. Ces accusations sont du bla-bla
idéologique. Je pense au contraire qu'en faisant cela,
les acteurs font ce pour quoi ils sont faits, c’est-a-dire
comprendre et se laisser posséder par 'autre. Ils s'adon-
nent a leur art. Nous n’avons pas volé le Terukkuttu a
Sambandan. Il nous I’a offert et d'une certaine maniere,
par notre obéissance et notre reconnaissance, nous le
lui avons rendu. Je crois qu’il en est fier.

B.P.-V.: La troupe n’est-elle pas un milieu propice
pour la recherche théatrale?

A.M.: Je ne sais pas comment il peut y avoir de
recherche théatrale durable sans troupe. Sans troupe
avouée ou non avouée. Il y a des gens qui, sans pouvoir
subir la charge d’une troupe, travaillent toujours avec
les mémes.
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B.P.-V.: Comment inscris-tu le projet de I'Ecole
nomade dans cette recherche?

A.M. : UEcole nomade s’attaque a tous les sujets
que nous venons d’aborder tres brievement. Elle ne
prétend pas étre un workshop, encore moins une
masterclass. Elle s’attache a répondre a une interroga-
tion sur notre propre facon de travailler qui est une
sorte de mystere pour les gens de extérieur, en parti-
culier pour les jeunes, mais aussi presque pour nous-
mémes. Ou plut6t sur la fagon dont nous nous laissons
travailler au fond, par cette question : « Qu'est-ce que
Clest le théatre? Est-ce qu’il y a du théatre? Est-ce que
c’est du théatre ? » Quand nous avons décidé de faire
cette Ecole nomade, un peu différente de nos stages
antérieurs, avec une équipe de comédiens qui viennent
avec moi, justement pour montrer comment nous
cherchions et pour chercher avec les éléves, je me suis
rendu compte que ¢’était précisément cela que nous
allions essayer de transmettre : une liberté tres doulou-
reuse parfois, trés sévere au fond, une liberté de temps.
Ce que nous avons essayé d’emporter avec nous, dans
nos bagages, avec les deux ou trois malles de costumes,
C’est aussi la liberté de sTamuser et de relier le théatre
aux jeux enfantins, de rappeler que cette activité que
je considére comme étant, avec la musique, la plus
ancrée dans la nature humaine, c’est un jeu, un jeu-
offrande, un jeu sacré, un jeu dangereux — mais c’est
un jeu. La question suivante est : comment crée-t-on
un spectacle, par oit commence-t-on? Nous avons dit
aux éleves : voila, nous allons essayer de vous faire
comprendre, de faire avec vous, de vous montrer
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<< Un comeédien, comme tout artiste, est un explorateur;

: uelqu’'un qui, armé ou désarmé, plus souvent désarmé
nnel tres long, tres profond,
tres étrange, tres noir parfois, et qui, nineur, ramene
. ailloux, il va devoir trouver le diamant
et surtout le tailler. Lui do un 1esje crois que c'est

cela que les comédiens appellent « I'aventure ». En tout _
: j ’ .Descendre dans I'ame

d ' iere partie

d

Ext i éri ’ que (CNSAD)

et B éri i 64 TT) en 2008, repris

da i i Sud Papiers, 2009.

comment no
devons avoue

travaillons, et en méme temps nous
1 préambule, que nous ne savons pas
tres bien comment nous travaillons. Quand je n’ai p
le courage de vraiment écouter « les nouvelles ven
de I'intérieur de moi », comme dit Eschyle, et v
de l'intérieur de tous les comédiens, quand je
le courage de laisser flotter ces nouvelles q
croisent, on n’avance pas. C’est donc cela
transmettre, ce mélange, ce flottement,
de flotter pendant un moment, mais ave

iller par exemple : ils voient les comé-
s’entraider, leur enlever leurs bas, les
e des chaussures, un turban, et ils
wil faut saider, que Cest une loi, que
de Part. J’ai senti a quel point cela les

rouble. Il faut faire, mais il faut surtout
[ ]

u tAtonnement qui est parfois
’aveugle mais qui est souvent un
patissiere ou de sculpteur. J’espere que nous le
sons la conscience de cette tension : une libert
issivité qui n’est pas flasque, molle, qui n’
erté insensée, mais une liberté qui ch

.P.-V.: Une liberté dans la soumi
tre?

AM.: C’est une liberté dans la dév aux lois
e, plutdt qu'une soumission. La présenc
Soleil importante —
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La musique, objet

devenu outil

Nouvelles perspectives
de recherche en sciences sociales

DENIS LABORDE

Ethnologue, directeur de recherche
au CNRS, directeur d'études
al'Ecole des hautes études

en sciences sociales

_ E—— - et

La musique n'est plus (seulement) une séquence acoustique a décrire et
a expliciter, [...] elle est un outil permettant d'interroger le monde dans
son mouvement, dans ses poles de stabilité, dans ses déchirements,

dans ses rencontres les plus inattendus.

Il y a une énigme des études académiques qui
portent sur la musique. Elles occupent une place ancil-
laire dans le panorama de la recherche en sciences
humaines et sociales alors méme que leur objet, la
musique, est omniprésente dans les sociétés contem-
poraines, partout dans le monde. Au niveau « micro »,
I'iPod gouverne une écoute nomade et quasi continue
chez ceux qui dans nos métropoles se déplacent en
restant en permanence connectés sur des flux musi-
caux. Au niveau « macro », nos paysages urbains sont
modelés par ces philharmonies érigées en icones archi-
tecturales qui, a Paris comme a Los Angeles, Tokyo,
Luxembourg ou Hambourg, supplantent désormais
dans nos imaginaires les architectures pionnieres de
Berlin ou Sydney. Cette double énigme de 'omnipré-
sence de la musique dans les sociétés humaines et de
la rareté de I'offre académique tient pour partie a une
répartition du travail qui a longtemps pris le style
comme principe de démarcation et a confié le rock
au sociologue et Stockhausen au philosophe, Mozart
au musicologue, Bach au théologien et Glenn Gould
au psychiatre, Victor Jara au politiste et la Lambada
al’économiste. Or, pour ne citer que des cas avérés, le
philosophe ne pourrait-il (1égitimement) travailler a
une ontologie du rock et architecte a une exégese de
In/Auf de Stockhausen? Le neurologue s’intéresser a
Mozart et 'ethnomusicologue aux politiques d’urba-
nisme? Cest tout enjeu des réarmements qui
s'operent aujourd’hui dans les études académiques
qui portent sur la musique.
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La musique pour objet

Longtemps la musique fut un objet d’étude;
aujourd’hui, elle est un outil d’investigation qui
permet de rendre le monde plus intelligible. Cela se
fait au prix d’une disjonction entre discipline et savoir.
Une discipline, c’est une organisation du savoir
produite par une histoire et une institution qui
construit un consensus au sein d’'une communauté
scientifique. Elle est donc contextuelle et située. Le
savoir, lui, est une connaissance qui a la propriété
d’étre vraie et qui 'est, par conséquent, indépen-
damment de tout consensus. Cette disjonction va s’avé-
rer précieuse au moment de questionner la grande
diversité des modes d’intelligibilité musicienne. Elle
se fait dans un mouvement paradoxal qui se traduit
par un affaiblissement de la discipline qui a en charge
la musique, et par un renforcement du savoir que les
études sur la musique procurent a la recherche dans
son ensemble.

Le développement récent des programmes de
recherche, les stratégies d’affiliation académique et
les réorganisations successives du monde académique
nous invitent a renoncer a une hypothétique force
fédératrice qui pourrait unifier une discipline unique
ayant la musique pour objet et qui serait pensée
comme garante d’une production de connaissance
diment estampillée. Car ce que montre le dynamisme
de ces recompositions, Cest la vitalité que procure aux
recherches sur la musique cette ouverture du savoir
a des formes diversifiées d’appropriation inventive.



Faire sens

Il suffit-de prendre en compte les candidatures de
jeunes maitres de conférences a 'Université pour aper-
cevoir ce mouvement. Les concoursdu Comité natio-
nal de la recherche scientifique sont un autre indica-
teur : les programmes de recherche y bousculent les
frontieres entre disciplines. Plus personne ne s’étonne
de rencontrer un sociologue de la musique dans un
groupe d’études médiévales ou dans le centre de socio-
logie d’une école d’ingénieur, un spécialiste d’'impro-
visation dans un laboratoire d’informatique musicale,
une ethnomusicologue dans un centre de recherche
historique, une spécialiste des musiques rituelles dans
un centre de recherche sur I’Asie du Sud-Est... La
grande famille des spécialistes de-musique ne cherche
plus nécessairement a vivre dans-un phalanstere abrité
des autres disciplines. L'analyse musicale, qui-long-
temps a prévalu et a servide critere de démarcation,
nest plus considérée comme un argument d’autorité
et sila compétence 2 ce niveau est nécessaire, elle n’est
plus exclusive d’autres compétences qui permettent
de nouer des dialogues interdisciplinaires.

La grande diversité des thématiques

de recherche

Louverture a des modes de connaissance diversifiés
est désormais entérinée. On pourrait, bien str, rappe-
ler quelques dates plus ou moins récentes qui ont vu
de grands événements s’ouvrir-a une réflexion
commune mobilisant les'chercheurs du domaine
concerné, rappeler, par exemple, le Congres que I'In-
ternational Music Society a tenu a Londres en 1997
sous le titre Musicology and Her Sister Disciplines; le
colloque 25 ans de sociologie de la musique en France
(Paris, novembre 2008), les rencontres professionnelles
Musikland Deutschland. Wie viel kulturellen Dialog
wollen wir ? (Berlin, 4-5 novembre 2005). A la faveur
de ces événements, de ces rencontres;les questions
proliferent. La musique devient alors un outil qui
permet de doter notre monde social d’intelligibilité.

La musique pour outil

Partout dans le monde des étres humains fabri-
quent « de la musique ». Nous faisons de ces moments
de fabrication de musique la cible de notre intérét :
quels sont les enjeux de ces mises en relation? Quelles
sont les incidences du renforcement ou de I'effacement
des traditions musicales;dans le monde? Comment
une société humaine en fabrique-t-elle de nouvelles
lorsquelle se trouve plongée en situation d’incertitude
identitaire ? Quimplique la.circulation mondialisée
des ceuvres musicales ? La numérisation et les formes
de miniaturisation associées ? Commentle droit d’au-
teur s’applique-t-il a la circulation de ces répertoires?
Que nous disent leurs modes de régulation de I’état
mondial des rapports de force? Ou encore, pour
reprendre ici un questionnement constant des profes-
sionnels regroupés au sein du réseau Zone Franche :
comment les flux de musiciens générés par la prolifé-
ration de festivals a 'échelle planétaire sont-ils gérés
par les dispositifs de régulation de 'immigration dans
les pays d’accueil ? Quel role TUNESCO joue-t-elle
donc dans la possibilité de régulation de ces politiques

mondialisées, entre obsession patrimoniale et injonc-
tion identitaire?

On comprend bien que la dynamique du question-
nement renverse la perspective. Les musiques du
monde seraient-elles aux musiques de tradition orale
ce que le patrimoine culturel immatériel est au
folklore : les habits neufs d’une préoccupation
humaine bien ancienne? Voila que les matrices
programmatiques que ceux de‘ma génération ont
connues dans les institutions muséales — des matrices
centrées sur la recension, la conservation et le classe-
ment — s’estompent a mesure que les instruments de
musique sont placés sous verre et que grandit I'intérét
pour Panalyse du lien social et de 'usage politique
que Pon fait de ces fabrications de musique.

Comment les politiques urbaines, loin d’étre un
pur décalque de la diversité du monde, fabriquent-
elles notre monde comme divers? Et quels sont les
enjeux des politiques qui lient musique, migration et
urbanisme sur nos manieres de vivre ensemble ce
monde que nous avons en partage? Comment les poli-
tiques de la culture en matiere de « musiques du
monde » fabriquent-elles des sociétés multiculturelles?
Mais-alors, et C’est tout le travail que plusieurs
programmes d’étude franco-allemands ont permis
de réaliser a propos de festivals de musique du monde,
comment vivre une mobilisation émotionnelle
lorsqu’on se trouve plongé en situation d’altérité cultu-
relle?

Certes, ces quelques questions penchent du coté
des musiques du monde, mais elles ont le mérite de
ramener au premier plan la force auctoriale des faits
de'musique, quels qu’ils soient, et peu importe alors
qu’on en trouve trace dans 'espace urbain que 'on
traverse, dans les laboratoires d’innovation musicienne
ou au ceeur des archives. Ce que ces questions mettent
en évidence, C’est le fait que, dans I'univers de connais-
sance qu’elles faconnent aujourd’hui, ces approches
renouvelées considerent que la musique n’est plus
(seulement) une séquence acoustique a décrire et a
expliciter, mais qu’elle est un outil permettant d’inter-
roger le monde dans son mouvement, dans ses poles
de stabilité, dans ses déchirements, dans ses rencontres
les plus inattendus. Se dégageant de I'emprise nomo-
logique des injonctions disciplinaires, ces approches
restent ouvertes a la surprise et au surgissement de
l'imprévu. C’est a ce prix, par exemple, que 'on peut
comprendre ce qui se joue dans 'accueil des migrants
aujourd’hui, que 'on formule la rencontre en termes
d’attachements ou qu’on I'analyse en recherchant dans
la fabrication de musique la force intégrative du faire
ensemble.

Nous en sommes la. Alors que 'on croyait les
sciences de la musique sur le point de disparaitre, fragi-
lisées dans I'espace cadastré des disciplines acadé-
miques qui se resserre, la voila qui réapparait par la
fenétre d’'une production de savoir d’une richesse
exceptionnelle, et qui concerne une grande diversité
de secteurs de Pactivité humaine, comme pour nous
rappeler au role fondamental de 'écoute. N’est-ce pas
en effet a la condition de savoir écouter que 'on peut
s'entendre?
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Des scenes de recherche
pour l'art vivant

DOMINIQUE FIGARELLA
Artiste, professeur a I'Ecole nationale
supérieure des beaux-arts de Paris

Quelles sont les activités de recherche qui permettent aux artistes de pouvoir
produire des ceuvres ? Toutes celles qui consistent a vivre en général, et ce, sans

hiérarchie.

Iy a quelques années, et faisant suite a la signature
des accords de Bologne qui voulaient faire de 'Europe
«un champ compétitif dans ’économie de la connais-
sance », les écoles d’art se virent sommeées, pour
pouvoir intégrer I'espace européen de I'enseignement
supérieur, d’organiser et de développer des activités
de recherche au sein de leurs établissements.

Autant dire que posé dans un tel contexte produc-
tiviste, le concept de recherche n’évoque en rien I'acti-
vité existentielle du chercheur émancipé, figure du
libre inventeur tout droit sorti d’un conte du « merveil-
leux scientifique », et qui a trop souvent servi de récon-
ciliation entre la science et 'art dans I'imaginaire posi-
tiviste du progres.

Derriére ce personnage sympathique mais désuet,
on oublie que la recherche est un concept récent, et
qu’il ne se sépare comme tel des activités générales de
la science que tardivement dans lhistoire. Toute
pratique qui émerge a certes une archéologie, et celle
de la recherche a certainement la sienne dans le
programme baconien et les Académies. Mais elle ne
se formalise dans le cadre social, économique, institu-
tionnel et juridique qui définit aujourd’hui ses actions,
que lors du processus de la deuxieme révolution indus-
trielle et de I'épanouissement théorique de 'Organi-
sation scientifique du travail. « OST » que les travaux
de Taylor permettront de diffuser amplement, et dont
Ford systématisera les applications peu de temps apres.

La recherche n’émerge pas d’une évolution propre
aux pratiques scientifiques mais d’une organisation
rationnelle de la production, et son institution est liée
a lhistoire de la division du travail industriel. Elle
n’est donc pas une activité immanente a la science,
elle n’est pas son idéal ou sa pointe historique, mais
elle apparait quand les politiques économiques lui
soumettent son propre travail comme objet d’étude
et lui demandent d’entreprendre sa rationalisation.

Il en va de méme aujourd’hui pour les pratiques
de Part : organiser et développer des activités de
recherche n’est évidemment pas une nécessité qui
émerge de leur propre histoire, mais c’est une injonc-
tion formulée comme un besoin, pour I'« économie
de la connaissance », de rationaliser le travail qui la
produit.
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Une fois dissipés les premiers effets de cette injonc-
tion européenne vécue comme un choc par essentiel
du personnel des écoles d’art, effets qui se déclinerent
de 'indignation a lhilarité pour les plus sérieux
d’entre nous, beaucoup, stirs qu’il n’y aurait pas d’alter-
natives, se mirent au travail pour trouver ensemble
des solutions qui soient tenables et qui puissent
préserver les spécificités de nos formations.

Notre ministere de tutelle organisa des colloques,
des séminaires et des commissions d’expertises, au
cours desquels il s’avéra rapidement que la question
de la recherche en art n’était pas en soi un véritable
probleme. Car en effet, ’art vivant étant essentiel-
lement I’héritier de pratiques modernes expérimen-
tales dont I'élaboration et la transmission ont souvent
pris 'apparence d’un processus de recherche, son ensei-
gnement, de fait, ne se réduisait pas a transmettre un
corpus de savoirs et de techniques dont il suffit ensuite

’évaluer la bonne acquisition. Tout le monde
s’accorda alors pour dire que la recherche, méme si
elle ne pronongait pas son nom, existait et s’organisait
dans les écoles d’art depuis des lustres.

Apres tout, lorsqu’un étudiant devient un artiste
au terme de son cursus, Cest qu’il a su élaborer une
connaissance et un usage de 'art qui, bien que
s’inscrivant dans une communauté de pratiques
acquises, lui sont irréductiblement propres et singuliers,
et qu'a 'instar d’une personne, sa pratique de l'art est
devenue celle d’un auteur : une entité historique dont
I'expérience ne se produira plus.

Des lors, le probléme que nous pose le concept de
recherche peut se formuler sous un éclairage lége-
rement différent. Non pas qu’il n’existerait pas dans
le travail des artistes ou dans les écoles d’art, une acti-
vité qui se déploie « a cOté », « en marge » du temps
de la production des ceuvres et qu'on pourrait éven-
tuellement appeler recherche. Car cette activité existe
etil y a fort a parier qu'elle a toujours existé.

Le probleme, Cest qu'en réalité elle ne s’est jamais
distinguée du travail de l'art en général, et que sur la
scene artistique cette activité ne s’est jamais déclarée,
identifiée et instituée séparément comme telle.
Probleme donc, car ce « défaut » de distinction dans
Iinstitution du travail artistique ainsi que dans son
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enseignement, n’est bien évidemment pas une confu-
sion théorique qu’il faudrait sauver du dilettantisme,
c’est une nécessité vitale a préserver. Et il se pourrait

bien que ce « défaut » s’inscrive au plus pres des

pratiques artistiques modernes.

Plus encore, on pourrait dire que 'art moderne se
souvient du fait que les artistes ont montré un soin
scrupuleux a ne jamais laisser leur travail étre identifié
a « de la production d’ceuvres ». Quelle que soit leur
pratique, on ne dénombre plus ceux qui ont insisté
sur ce point, et la théatralisation du travail improductif
de I'art dans leurs ceuvres a joué, et joue encore a ce
titre, un role fondamental.

Les métaphores de ce désceuvrement et de cette
réticence a produire font une liste interminable dans
Ihistoire. Sans omettre les actes et les figures de la
destruction pure et simple, on peut évoquer les
élevages de poussieres et les silences de dix ans, les
bois flottés trouvés sur la plage, les siestes et les réves,
les ressourcements, les « Tea Time », les greves, les
appropriations, les parties d’échec, Bartleby qui
« préfere ne pas », Monsieur Teste! Kurt Schwitters
disait qu’il ne produisait rien a proprement parler,
mais qu’il s’entortillait souvent les doigts, les bras puis
les jambes, et il s’ensuivait parfois qu’il se mette a
« Merzer », rien de plus.

Par la, les artistes n’ont jamais souscrit aux sépa-
rations et aux divisions qui féderent I'ensemble des
rapports de force sociaux, et qui organisent la produc-
tion en déliant le travail manuel du travail intellectuel,
la conception de la réalisation, la recherche de la
production, et le capital du travail. Il est d’ailleurs
passionnant d’examiner a ce crible 'histoire des stra-
tégies d’avant-gardes, de I'art conceptuel et de la déma-
térialisation en général. Car ces stratégies, plutot que
de renforcer comme on I'entend trop souvent dire le
clivage entre manuel et intellectuel, conception et réali-
sation, ont au contraire remis accent sur le fait que
Part n’avait jamais été identifiable a un travail de
production, ce qui est tout a fait différent.

Si pour les artistes, travailler ne veut pas dire
produire, C’est pour que le travail de I'art puisse rester
solidaire et inséparable du fait de vivre tout simple-
ment. Cest pour qu’il puisse rester enchéssé au plus
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pres du processus de la vie, compris comme étant un
ensemble d’activités indivisibles et non hiérarchisées
entre elles et parmi lesquelles la production ne peut
venir jouer aucun role discriminant. Quelles sont les
activités de recherche qui permettent aux artistes de
pouvoir produire des ceuvres? Toutes celles qui
consistent a vivre en général, et ce, sans hiérarchie.
Sans qu’aucune de ces activités, aussi insignifiante et
improductive soit-elle, ne puisse paraitre plus ou
moins pertinente, plus ou moins décisive dans
Ihistoire et I’élaboration de la pratique d’un artiste.

Savoir comment instituer une forme de recherche
en art, savoir ol et comment distinguer dans ce que
les artistes font de leur temps, ce qui est & proprement
parler le temps de la production de ce qui pourrait
étre celui de la recherche, ou méme, savoir quand ils
commencent a travailler et quand ils finissent : cette
question, les artistes n’ont pas cessé de le répéter dans
histoire, est un contresens. Car 'art n’a jamais été
envisagé comme un travail de production mais
comme un projet de vie. Certes, il est un travail qui
peut produire, mais reste inchangé lorsqu’il ne produit
pas. Il 'y a la aucune niaiserie romantique a suspecter,
mais simplement 'évidence que la vie est une expé-
rience qui ne se réduit pas a un simple processus de
production et de reproduction.

Notre probleme peut donc se formuler ainsi : nous
mavons aucun modele rationnel ni aucun outil discri-
minant qui permettent de distinguer clairement dans
Pexercice des pratiques artistiques, une activité qui
soit spécifique et identifiable a de la recherche. Faire
de la recherche et faire une ceuvre, quel qu’en soit le
résultat, ne peuvent pas s’y délier : C’est a prendre ou
a laisser. Si nous acceptons de le faire, il se pourrait
que nous soyons obligés d’emprunter des outils qui
ne sont pas les notres.

Nous pouvons nous déplacer dans un espace insti-
tué et dédié a la recherche, mais nous y ferons de 'art.
Aussi passionnantes que soient les discussions orga-
nisées autour de ce que devrait étre « notre » recherche,
nous ne pourrons conceptualiser aucune activité qui
ne soit pas déja une pratique artistique a part entiere.

Pour le dire autrement : parce que rien dans nos
pratiques ne nous permet d’élaborer un tel concept,
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Pissue de nos discussions sur la recherche en art est

en réalité suspendue a la facon dont elle sera évaluée
et sanctionnée par l'institution. C’est-a-dire que son
contenu, sa forme et ses pratiques seront induits rétro-
activement par ce quexigera le reglement juridique
d’une « these en art ». Cet outil juridique n’est pour
I'instant entre les mains de personne. La charte, les
exigences, les procédures, les reglements, les normes
et le personnel d’encadrement, c’est précisément ce
a quoi nous devrions travailler aujourd’hui.

Silon peut dire qu'une « thése en art » n’est entre
les mains de personne, Cest quun tel diplome devra
répondre aux exigences d’une double légitimation.
L'Université sait produire et évaluer des connaissances,
elle sait organiser et valoriser des activités de recherche,
encadrer des theses et délivrer des doctorats. Mais sait-
elle ce quest I’art vivant?

Il est important que nous parlions « d’art vivant »
parce qu'une theése qui prétend s’inscrire « en » art, et
non pas « au sujet de » ou « a propos de » I'art, ne peut
étre soutenue qu'au sein des pratiques qui s’exercent
et sont débattues aujourd’hui. Hors de ce cadre, rien
n’est plus légitime. Ces pratiques, quant a elles,
tiennent leur légitimité et leur reconnaissance du seul
fait de se tenir sur la scéne de I'art en y inscrivant des
actes et des ceuvres. S’y tenir, y inscrire quelque chose,
nous le savons bien, n’est pas chose facile.

Et il ne s’agit pas de dire que seuls les aficionados
de I’art contemporain ont vocation a se prononcer
sur la validité des ceuvres et des pratiques. Nombre
d’acteurs influents se consideérent aussi comme des
intermittents sur cette scéne, et le mot « contem-
porain » ne conviendrait pas a tous. Leur action n’y
est pas moins décisive, et son impact peut avoir de
profondes résonances sur 'art d’'une époque. Ils
arrivent avec un projet, des ceuvres, une idée, un texte,
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une collection, font ce qu’ils ont & y faire et repartent
aussitot soccuper d’autre chose, ou bien de la méme
chose mais autrement. Pourtant cette scéne, méme
lorsqu’ils la désertent, reste la destination de leur travail
et Cest sur cette scéne qu’il s’actualise et trouve son
vrai public.

La communauté des acteurs de 'art vivant n’a pas
de limite et pas d’ordre, et méme s’ils ne savent pas
non plus ce qu'est I'art vivant, ils savent en faire et le
reconnaitre lorsqu’ils en voient. Outre le fait d’aimer
les ceuvres, d’en avoir un usage régulier et construit,
d’avoir une certaine fréquentation de leur scéne
d’émergence, et quelle qu’y soit leur influence : la
chose la plus importante qui soit commune a ces
personnes, c’est d’avoir toutes, sous une forme ou
sous une autre, mené des actions sur cette scene et d’y
avoir laissé des traces, aussi ténues soient-elles. M



Faire sens

CULTURE ET RECHERCHE n° 135 printemps-été 2017 Scénes de recherche 31



32 CULTURE ET RECHERCHE n° 135 printemps-été 2017 Scénes de recherche




Faire et
défaire
| Histoire

Mu par une volonté de résister au danger d'une disparition, de déjouer les idées
recues ou de recomposer de nouveaux cadres d’'intelligibilité parmi des sources
éparses et foisonnantes, le chercheur en art tenterait de soustraire son objet

de recherche aux récits dominants ou a la linéarité historique en le soumettant
al'épreuve du doute.

En surgissent des outils qui ouvrent des voies a un « faire » autrement, dans

un aller-retour dont se nourrissent artistes et chercheurs.
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Faire et défaire I'Histoire

La danse contemporaine
face au revisionnisme

LAURENCE LOUPPE (1938-2012)
Ecrivaine, critique et historienne de

la danse, enseignante a I'université du
Québec (UQAM) et aux Performing Arts
Research and Training Studios (PARTS);
fondatrice et directrice d'une formation
supérieure au Cefedem-Sud d’Aubagne
(2000-2007), auteure notamment de
Poétique de la danse contemporaine
(Ed. Contredanse, 1997)

Ce texte est un extrait de I'article paru
sous le méme titre dans Lignes, n° 36,
éd. Hazan,1999.

1. Dans L Epuisé, le seul texte,
ama connaissance, de Gilles Deleuze
ol celui-ci parle de la danse.

e

Encore une fois, grace a leurs forces propres, les danseurs organisent eux-mémes
les champs de recherche, les expériences, et convient d'autres intervenants
(théoriciens, artistes) de 'espace contemporain a se joindre a eux.

[...] Ce qui fait, malgré toutes les tentatives de
mises au pas, la force et la solidité de la danse contem-
poraine, c’est I'incroyable efficacité des outils de créa-
tion et de travail chez le danseur élaborés des les
premieres années du XX¢ siécle : intensification du
sensoriel, perceptions aigués des problématiques,
richesse des protocoles et des conduites, conscience
d’une responsabilité par rapport au corps et a la pensée
des autres.

Encore faut-il savoir conclure avec ce temps
retourné, cette histoire bousculée des pactes quotidiens
qui permettent d’avancer sans demeurer le propriétaire
tranquille d’un héritage, si riche fat-il d’acquis. Il y a
une nostalgie, immense. Pouvoir de consolation,
pouvoir de ressourcement infini certes : mais
comment visiter les urgences des champs qui s’ouvrent
aujourd’hui? Ou sont les outils pour les rendre lisibles
a travers nos corps?

Ici intervient la question cruciale de la formation
du danseur : et, pour commencer, le constat accablant
de pauvreté culturelle et artistique ou les institutions
éducatives confinent cet étre de grande valeur, lors de
son apprentissage, méme dans les cursus supérieurs.
Si les formations en arts visuels bénéficient dans notre
pays d’enseignements historiques, philosophiques,
théoriques de haut niveau, croit-on vraiment que le
danseur en soit indigne? Des références artistiques
ponctuelles, souvent étriquées et livrées avec parci-
monie, éclairent fort peu le danseur contemporain
sur le sens et le projet de son art, surtout a propos des
contextes avant-gardistes ou il s’est inscrit, ol s’est
construit (et parfois déconstruit) le corps contem-
porain. Si le danseur contemporain, généralement
cultivé et avisé, peut parfois poursuivre un chemin
solitaire de réflexion, nombreuses sont les références
qui lui échappent, inaccessibles (textes fondateurs en
langues étrangeres, traduits au goutte a goutte, occul-
tation des ceuvres en d’autres disciplines d’art ot il
pourrait reconnaitre quelque chose de son corps). Une
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loi terrible de confiscation verrouille le seuil des
connaissances, a 'aide d’un certain nombre de tauto-
logies, ces armes bien connues, dérisoires mais telle-
ment efficaces, dans les opérations de blocage (« L'im-
portant pour le danseur, cest de danser », etc.) Mépris
du corps dansant. Menace permanente. Tout autour
de nous, de nos corps, de nos gestes, la barbarie veille
et attend.

Le vieil allié de la barbarie est la aussi : le révision-
nisme. Méme s’il prétend parfois, dans le jeu d’une
monstrueuse supercherie sopposer a elle. Méme s’il
lui arrive d’emprunter en certains cas le masque d’une
quéte culturelle (voire scientifique) bien pensante. Car,
d’une fagon générale, et bien au-dela de I’ensei-
gnement, les savoirs et les pratiques en danse font
I'objet d’une gestion bureaucratique qui s’est inten-
sifiée, se réduisant a des activités de données docu-
mentaires vaguement accumulées sans étre question-
nées, a des agitations de fourmi dont n’émane aucun
discours.

Sans débat, sans questionnement, sans pensée,
comment la danse contemporaine peut-elle survivre
a une telle asphyxie?

Survivre. La danse contemporaine est en soi une
démarche de survie. Survie possible des corps, parmi
un monde et un espace blessés. Entre deux morts,
disait Doris Humphrey, la danse cherche a entrouvrir
Iespace infime de son vacillement. Elle n’a d’autre
territoire que ce battement intermédiaire entre des
tensilités contradictoires : entre le magnétisme qui
construit les champs de forces et ces espaces neutralisés,
« déchargés », « quelconques » comme le lui recon-
naissait Deleuzel. Elle n’a de lieu que dans le passage
furtif de ces polarités. Chaque corps en offre moins
une aventure anatomique qu’un itinéraire pluriel,
multivoque, réversible et complexe. Renouveler passe
par ces expériences, sauf a n’étre que des stratégies
plaquées sur des perspectives figées. D’ou a la fois
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Pextréme liberté et la fragilité du danseur, construisant
lui-méme son contre-destin dans I'histoire.

Les années 1980, jugées par d’aucuns comme les
années fastes de la danse en France, sont aujourd’hui
I'objet du plus grand soupgon. Parvenue a son plus
haut degré de visibilité alors que tout le contexte artis-
tique en général avait, au moins provisoirement,
renoncé aux conduites expérimentales, la danse s’est
trouvée prise au piege de 'organisation spectaculaire,
de I'idéologie de la promotion et de la consommation.
Peu ou pas de véritable formation chez des choré-
graphes autodidactes, ou se prétendant tels. Avec la
revendication d’une danse puisant ses images dans
un état pulsionnel sans origine, ce qui n’a le plus
souvent amené que des postures de violence ou de
défiguration. Tout comme la horde sans pere ne
s’attache que plus durement a reconstituer sa Loi. Pas
de révolution alors, mais, au contraire, une soumission
sans borne aux impératifs de diffusion, le grand art
étant (re) devenu de « plaire » (comme au XVII® siecle).
[...]

Les jeunes danseurs qui, aujourd’hui, se désolidari-
sent de cette époque, et des structures restrictives qu'elle
amises en place, n’en sont pas moins enserrés dans un
jeu de schémas fantomatiques (mais prégnants) dont
ils ont du mal a dénouer les ligatures. Car les contra-
dictions et leurs faux miroirs risquent de se réverbérer
d’une décennie sur 'autre. Dans la méconnaissance
de son art, de son histoire profonde, qui ouvre sur les
potentialités, le danseur contemporain se trouve encore,
entierement livré au pouvoir d’un discours gestionnaire,
faisant pression sur lui, a 'aide des modeles du jour,
censurant et condamnant a I'avance les grandes remises
en cause théoriques et pratiques. Le renouvellement
attendu alors? Simple grammaire de 'innovation,
comme cadre spectaculaire d’une mutation dans les
corps instrumentalisés par différentes variations de
syntaxes, différents coloris de 'apparaitre, par une
kyrielle de figures de « corps », surprenantes, saisis-

santes, comme le public aujourd’hui (séduit dans I'en-
semble) en fait continuellement la découverte. Il y a
ca aussi certes, dans la danse contemporaine. Mais ce
ne devrait étre qu’un corollaire, une bouffée de visibi-
lités émanant d’un champ travaillé par tout autre chose.
Il ne faut pas prendre la projection des corps sur la
sceéne actuelle ou récente (et la sidération a quoi elle
peut donner lieu) comme un projet de fond, mais bien
comme la captation spéculaire d’un corps exploité au
profit de quelques figures mimétiques, et de structures
d’organisations opérationnelles, accompagnant I'uni-
formisation des formats et la codification des présen-
tations scéniques.

Encore une fois, grace a leurs forces propres, les
danseurs organisent eux-mémes les champs de
recherche, les expériences, et convient d’autres inter-
venants (théoriciens, artistes) de Pespace contem-
porain a se joindre a eux. Depuis un certain temps,
les expériences se multiplient, en dehors de I'insti-
tution, a l'initiative des compagnies ou des lieux qui
les accueillent. Des associations naissent, se déplacent,
rassemblant des consciences errantes, proposant des
sites de réflexion autonomes. Ce qui amene des proces-
sus ouverts, des questionnements sur le statut public
des activités, sur des situations expérimentales plus
fortes. Tentative de réparation d’un savoir, d’un corps
de savoirs (et des savoirs du corps), qui n’avaient
jamais été donnés? Peut-étre assistons-nous
aujourd’hui a un autre moment plein d’espoir, a la
naissance de déterminations, de désirs de radicalités,
de travail du corps et de travail sur 'ouverture de
processus plus engagés. Serait-ce le retour d’un
« avant » qui ne veut plus attendre?

Mais le péril est loin d’étre écarté. Le risque du
modele unique ou de abandon de la pluralité des
langages, les sommeils de la vigilance et la normali-
sation des conduites, ou leur vampirisation médiatique
peuvent se saisir a chaque instant de ces corps qui
s’exposent a I'inconnu.
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Enjeux pour une histoire
de l'art choregraphique

Mais un changement significatif de paradigme est en train dese produire,
obligeant des historien-ne-s de I'art chorégraphique a remettre en questlon

Les historien-ne-s de art chorégraphique sont
souvent appelé-e-s a expliquer ce quest leur objet
d’étude, étant donné que selon 'opinion commune
et la rhétorique qui Paccompagne, le propre de cet
art est de disparaitre sitot apparu. Bien qu’on lui
attribue des effets tres concrets et durables sur son
public — pénétrer la conscience individuelle, mobiliser
I'empathie kinesthésique, stimuler le sens de la
communauté, activer la perception et la mémoire
dans la matiere méme du corps — son impermanence
reste I'ingrédient de base de la fascination qu’il exerce.

Le discours sur cette prétendue impermanence fait
de l'art chorégraphique un objet historiographique
ambivalent et autorise la construction d’un récit histo-
rique pétri autant de mémoire que d’oubli. La lutte
contre I'impermanence, avec sa panoplie méthodolo-
gique et'sa tactique imprégnée d’idéologie, est devenue
ainsi le trope fondateur du métier.

Bien que la tradition intellectuelle occidentale, qui
a favorisé la transmission de 'expérience en forme
écrite, ait placé les manifestations variées de la danse
du coté de Poralité, et donc de la perte, Iart chorégra-
phique a déposé des traces dans le temps, a partir

| desquelles des histoires ontpu-etcontinuent a pouvoir:
étre écrites. Pour ce faire, les historien-ne-sont,posé..

des cadres d’intelligibilité des phénomenes a'travers
Pélaboration de périodisations, de méthodes d’analyse
appropriées, de repeéres canoniques et catégotiels. Si,
d’une part, un consensus s’est progressivement établi
sur les reperes ainsi constitués, d’autre part le débat
historiographique reste actif,y compris sur les fonde-
ments de la discipline.

Au fil du xxe siecle le travail des hlstorlen -ne-s.de
lart chorégraphique a été facilité par la possibilité de
disposer de maniére croissante d’images enregistrées
de pieces ou d’extraits de pieces chorégraphiques, qui
ne sont pas les ceuvres elles-mémes mais permettent
néanmoins d’y accéder. Mais un changement signifi-
catif de paradigme est en train de se produire, obligeant
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~les fondements épistémologiques de leur savoir-faire.

des historien-ne-s de I'art chorégraphique a remettre
en question les fondements épistémologiques de leur
savoir-faire. Les technologies numériques permettent
une multiplication pléthorique et un dép6t immédiat
des traces que chacun peut facilement produire, repro-
duire et transmettre, défiant ainsi 'impermanence.

Les stratégies mémorielles convoquées dans l'utili-
sation, la transmission et la préservation d’'un mouve-
ment, d’un geste ou d’une chorégraphie, se modifient
en temps réel, face a la multiplication des supports
qui médiatisent 'expérience de la danse dans toutes
ses formes et a toutes les latitudes. La saturation des
traces oblige 'historien-ne a adapter le geste épistémo-
logique de la fouille — creuser soigneusement pour
trouver, restaurer — par lequel il-elle a construit son
métier, pour apprendre a débroussailler — se frayer un
chemin, discerner.

Dans un cours universitaire portant sur ’histoire
de la danse en solo, apres avoir traversé quelques
exemples de la tradition du ballet au cours du
XIX® siecle afin de mettre en perspective diachronique
les articulations entre les contraintes narratives issues
du ballet-pantomime et les développements de la tech-
nique classique, je propose sans introduction ni tran-
sition aux étudiant-e-s la vidéo de Solo de William

“Eorsythe (disponible sur YouTube), dans le but de

provoquer une discussion sur le theme : « qu’y reste-
t-ikdu ballet? ». Durant le visionnage, un étudiant,
qui avait suivi avec intérét les séances précédentes,
portant sur le ballet du XIX¢ siecle, s’agite et une fois
Pextrait terminé proteste : « C’est du grand n’'importe
quoi, il fait ce qu’il a envie de faire, il ne se fatigue pas,
it n’y a pasde choré (sic). » Il n’avait jamais entendu
parler du danseur et chorégraphe américain aupa-
ravant mais posteJui-méme ses solos sur internet.
Dans ces derniers, des'séquences de virtuosités corpo-
relles sont agencées sur une tessiture narrative et
dramaturgique par des modalités chorégraphiques
que 'on retrouve tout autant dans le ballet que dans
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la danse hip-hop congue en tant qu'art chorégra-
phique dont il se revendique. En dépit de I'écart tempo-
rel, la forme et I'esthétique du ballet du X1xe siecle lui
semblaient ainsi plus familieres que le parti pris analy-
tique et critique de Solo de Forsythe.

On pourra objecter légitimement que cette méme
incompréhension se serait sans doute produite si cet
étudiant avait découvert ce solo en assistant au
spectacle — mais aurait-il eu 'idée d’y assister si loppor-
tunité s’était présentée ? Aussi bien peut-on considérer
que jaurais di argumenter plus précisément les enjeux
de la démarche du chorégraphe en amont du vision-
nage. Néanmoins, face a une telle réaction, I’histo-
rien-ne est confronté-e a la nécessité d’articuler sur le
plan épistémologique les implications complexes entre
esthétique et histoire mises en jeu par un support
mémoriel — internet — qui actualise les objets du passé
sans les médiations et sans les précautions propres au
geste de la fouille. Se manifeste ainsi ’'ambivalence
d’une communauté de présence cOte a cOte par sa
danse sur internet, comme un espace ouvert de juxta-
position, non hiérarchique a priori, congu pour connai-
tre et se faire connaitre. Les écarts générationnels dans
les modalités de construction et de transmission des
savoirs en danse révelent des temporalités discontinues
et des interférences inédites, qui bousculent les cadres
d’intelligibilité posés, ouvrant des perspectives
réflexives enthousiasmantes pour les historien-ne-s
de I'art chorégraphique.

Le métier de I'historien-ne tente alors de se recon-
figurer par un mouvement en deux temps : le premier
est de plus en plus lent, long, laborieux, il comporte
une immersion solitaire dans la matiere théorique,
dans la pratique de 'archive et une mise en forme
orale ou écrite soumise sans cesse a des normes acadé-
miques et a une vérification collective indispensable.
Le deuxieme temps, court, rapide et souvent imper-
tinent, est celui de la veille critique qui permet
d’extraire par un seul geste des éléments actifs — car
problématiques et contradictoires — en prise avec
Pactualité a partir du matériau composite et sédimenté
dans la durée, afin de rendre efficace dans 'immédiat
la transmission d’un savoir qu’il semble urgent de
partager plus largement.

Ce deuxiéme temps est propice a la performativité
dans les modalités de partage du savoir adoptées par
I'historien-ne, mais aussi dans les appropriations des
savoirs historiographiques par les artistes chorégra-
phiques. Depuis une quinzaine d’années plusieurs
d’entre eux, actifs sur la scéne internationale, font
appel a l'histoire de I'art chorégraphique pour nourrir
leurs productions artistiques. De cette manieére ils
contribuent a la préservation et a la vitalité d’un héri-
tage, en mettant en scéne des formes différentes de
mémoire artistique et, en méme temps, en re-écrivant
son histoire. Ces démarches questionnent aussi la perti-
nence du concept de mémoire collective d’un art de
I'impermanence, une mémoire rhizomique et discon-
tinue (synchronique) qui ne se range pas dans les
cadres d’intelligibilité (diachroniques) posés par les
historien-ne-s.

Les généalogies construites par la tradition historio-
graphique laissent ainsi la place a des jeux en trompe-
Pceil de familles recomposées, ot chacun choisit ses
aieux et ses compagnons de route. L'art chorégraphique,
sans aucune nostalgie pour les méta-narrations du
passé, fait ainsi place a I’histoire comme gisement de
mémoire, et y puise des récits féconds. Ceci se fait
parfois en réponse a la multiplication, fragmentation
et dispersion des micro-mémoires médiatiques, inca-
pables de se réunir dans des arborescences et des
noyaux de cohérence constitutifs d’un systeme de
connaissances spécifiques a cet art et a son histoire.

La polysémie du mot danse n’a pas facilité sa
construction en tant qu’objet d’études pour les histo-
rien-ne-s. Ainsi, d’une part, il n’est pas rare de sortir
d’un spectacle d’art chorégraphique sans avoir per¢u
P’action communément identifiée comme danse,
d’autre part 'expression « art chorégraphique » vient
recouvrir seulement une partie des activités de celles
et ceux qui exercent le métier de chorégraphe, selon
les genres et les conditions d’exercice du métier (danse
contemporaine, ballet, revue, folklore...). D’ou I'inex-
plicable fortune de la catégorie de la « non-danse »,
par laquelle paradoxalement, art chorégraphique
sort du champ sémantique de la danse.

Toutefois, 'objet d’étude des historien-ne-s de l'art
chorégraphique n’est pas différent de celui des histo-
rien-ne-s des formes culturelles plus largement dési-
gnées comme danse, car toutes ces formes ont une
histoire. Lhistoire culturelle de la danse nous a appris
que la culture chorégraphique est large et inclusive :
artistes, professionnels, semi-professionnels, amateurs,
habitués des studios, des théatres, du dance floor, du
bal et de la rue, qui opérent dans les champs de lart,
du loisir, du fitness et de la santé participent a la
construire. Hors d’une analyse fine des contextes, des
occurrences et des usages, le jeu des définitions ne peut
que dérouter. En effet, des transferts culturels et artis-
tiques s’opérent sans cesse ouvrant des porosités et
donnant lieu a des appropriations, des empreints, des
fertilisations réciproques entre tous ces champs actua-
lisés sur la toile, dans une géographie mondialisée aux
enjeux multiples qu’il est essentiel d’explorer hors des
sentiers habituels, entre fouille et débroussaillage. M
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R o e —

Six vieux violons italiens (dont cinq Stradivarius) et six violons neufs ont ainsi été
évalués, en aveugle, par dix solistes de renommeée internationale [...]. Les résultats

sont sans appel [...]

Les vieux violons italiens du XVIII® siecle sont si
réputés que Stradivarius est entré dans le langage
courant. Qui n’a jamais entendu parler de ce luthier
crémonais et du prix astronomique qu’atteignent ses
instruments lors de ventes aux encheres tres média-
tisées? Les musiciens sont intarissables a leur égard
et considerent que la supériorité d’un grand nombre
d’entre eux ainsi que de ceux fabriqués par Garnerius
del Gesu (moins connu du grand public mais tout
aussi prisé par les musiciens) reste inégalée. Ces instru-
ments posséderaient des qualités de jeu qui seraient
immédiatement reconnaissables et ne pourraient étre
trouvées dans les instruments neufs. Pourtant, de
nombreux tests d’écoute en aveugle menés depuis le
début du xxe siecle ont montré une préférence pour
les instruments neufs. Ces tests n’ont cependant
souvent pas été pris au sérieux, car trop informels, pas
assez rigoureux, et réalisés en situation d’écoute. Or
qui peut mieux juger que les interpreétes eux-mémes?

Avec mes collaborateurs Joseph Curtin, luthier
américain, Jacques Poitevineau, statisticien, et Fan
Tao, ingénieur en fabrication de cordes, j’ai donc mené
une premiere étude scientifique, publiée en 2012, pour
vérifier si cette préférence des violonistes pour les
vieux violons était avérée en aveugle. Les résultats
montrérent en fait que les violons neufs étaient globa-
lement préférés et que les violonistes ne semblaient
pas capables de distinguer les violons neufs des vieux.
Cette étude a été vivement critiquée, principalement
parce que les résultats déplaisaient, mais aussi parce
quelle était relativement modeste tant en termes de
nombre d’instruments testés (six) et de temps alloué
a chaque instrumentiste (une heure) que par la taille
de la salle d’essai (une chambre d’hotel).

Une seconde étude, dont les premiers résultats ont
été publiés en 2014, a alors été réalisée en région pari-
sienne pour pallier les limitations de la premiére.
Léquipe pluridisciplinaire agrandie avec le soliste
frangais Hugues Borsarello et le marchand d’instrument
Thierry Ghasarossian a mis au point un protocole alliant
rigueur et respect de conditions aussi naturelles que
possible, permettant de prendre en considération divers
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aspects de la recherche, dans la vraie vie, d’'un instrument

par un soliste, en particulier le besoin de tester les instru-
ments dans différentes salles, avec 'accompagnement

d’un pianiste et les conseils d’un ami assis au fond de

la salle. Six vieux violons italiens (dont cinq Stradivarius)

et six violons neufs ont ainsi été évalués, en aveugle, par

dix solistes de renommée internationale durant deux

sessions de 75 minutes, I'une dans une salle de répétition,
lautre dans une salle de concert. Les résultats sont sans

appel et ont eu, de ce fait, un fort retentissement dans

les médias : six parmi les dix solistes ont préféré un

violon neuf et un seul violon neuf fut aisément le plus

apprécié parmi les douze instruments, quatre solistes

'ayant choisi comme favori, et quatre autres ’ayant

placé en seconde position. Par ailleurs, les solistes ne

sont pas arrivés a distinguer les violons neufs des violons

anciens, si ce n’est par hasard !

Les autres résultats de cette seconde étude ainsi
que ceux d’une troisieme étude complémentaire ayant
eu lieu a New York concernent le point de vue des
auditeurs et sont en cours de publication. Ils montrent
que les violons neufs sont considérés, par les auditeurs,
comme plus projetants (une des qualités supposées
inégalées des vieux violons italiens, consistant a
« porter au fond d’une salle ») que leurs homologues
anciens et sont préférés. Par ailleurs, les auditeurs ne
sont pas, a U'instar des violonistes, capables de diffé-
rencier les violons neufs des anciens.

Il est maintenant clair que la réputation et le prix
des Stradivarius sont liés a leur importance historique
(Stradivarius étant le pere fondateur de la lutherie
moderne), et au fait qU’ils soient devenus des objets
de collection (par leur beauté et leur rareté) plutot qu'a
des propriétés acoustiques uniques. Cela ouvre bien
évidemment de nouvelles perspectives pour les luthiers
et les violonistes, en particulier les jeunes solistes qui
pourront peut-étre, enfin, étre reconnus méme s’ils
jouent sur un violon récent; ils ont a disposition une
multitude d’outils d’expression musicale de grande
qualité sur le marché du violon neuf. Il leur suffit, pour
s’en convaincre, d’ouvrir les oreilles. .. et de fermer les
yeux. Que vive la musique! |
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Punk is not dead

Une histoire de la scene punk
en France (1976-2016)

[..] le punk représente un prisme décisif pour éclairer les modes de résistance
et d'innovation qui structurent les développements de la société contemporaine.

C’est au cours de I’été 1976 que simultanément
aux Etats-Unis, en Australie, en Angletetre et dans de
nombreux autres pays d’Europe dont la France, une
multitude de formations musicales sont brutalement
désignées ou s’autodésignent comme « punk » (un
terme argotique synonyme de vaurien, voyou, pourri,
sans valeur). Définis par Dick Hebdige comme une
« alliance improbable et mystérieuse de traditions hété-
rogenes et apparemment incompatibles », ces groupes
ont en commun la volonté de faire table rase de
I’histoire du rock, au moyen d’une musique qui reven-
dique la simplicité, des textes qui se moquent des
conventions sociales et politiques, et une attitude éner-
gique et provocatrice. Cette cacophonie sonore se
double d’une cacophonie visuelle, avec un répertoire
vestimentaire tout aussi éclectique que la musique. Le
punk fait donc feu d’un héritage complexe et riche
dont il se nourrit et qu’il cherche a dépasser dans un
refus des codes, des formes académiques de la culture
et des modeles établis de la contre-culture.

Dans la France de Giscard ot bruissent encore les
échos du gaullisme finissant et de Mai 68, 'explosion
punk, marquée des I'été 1976 par le festival de Mont-
de-Marsan, prend a revers la morosité ambiante liée
a la crise économique et a la forte hausse du chomage,
et clame son refus de I'ennui. Le mouvement trouve
un premier achévement en 1978, lorsque les groupes
emblématiques se sabordent et qu'une grande partie
des scénes punk occidentales disparait, débordée par
le succeés de nouveaux courants musicaux comme le
post-punk, la new wave et le disco. Pour autant, la
dynamique punk trouve en France comme ailleurs
un second souffle, avec I'émergence d’une nouvelle
scene qui se cristallise autour de sons musicaux plus
durs et de textes plus engagés politiquement (anarcho-
punk), 'apparition de nouvelles catégories musicales
(hardcore, oi!) et de nouveaux codes vestimentaires
(cuir clouté, créte), qui réinventent jusqu’a nos jours
le son et ’étre punk.

Létude de cette histoire en recomposition, de ses
paradoxes, de ses forces et de ses fragilités constitue
le cceur d’un vaste projet de recherche — PIND, Une

histoire de la scéne punk en France (1976-2016) —

engagé depuis 2012, qui représente a la fois un défi et

une rupture en termes de postures thématiques, scienti-
fiques et épistémologiques. Résolument interdiscipli-
naire, PIND cherche a relever un triple défi : celui

d’un objet illégitime (dans la société et dans le champ

académique francais), vulnérable (urgence de la

recherche liée a la fragilité des acteurs) et paradoxal

(en raison de la nature méme du punk). Reposant sur

trois hypotheses principales (le temps, 'espace, la cohé-
rence paradigmatique), mobilisant la notion de

« scéne » comme prisme d’analyse, et bénéficiant

d’une équipe de chercheurs interdisciplinaires ainsi

que de partenaires, membres des réseaux associatifs,
musiciens et acteurs issus du terrain, apportant leurs

compétences techniques et relationnelles, il cherche

a revisiter la pertinence des périodisations et des

ruptures qui participent a définir et & organiser la

scéne punk en France, a dépasser le spectre d’'un phéno-
mene réduit a 'évidence culturelle anglo-américaine

et a étudier comment s'élaborent et se négocient les

frontieres entre une culture hégémonique et une

culture restreinte de la subversion. Notre projet, qui

se distribue sur huit chantiers (historicité et généalogie,
vieillissement et mémoire, médiations et médiatisation,
homologies esthétiques, violence, corps, genre, géogra-
phies), permettra de faire accéder cet objet a une légi-
timité thématique, scientifique et épistémologique en

montrant combien le punk représente un prisme

décisif pour éclairer les modes de résistance et d’inno-
vation qui structurent les développements de la société

contemporaine. Outre un volet de recherche fonda-
mentale, PIND, qui bénéficie depuis juillet 2016 et

pour quatre années du soutien de I’Agence nationale

de la recherche, développera un volet patrimonial

d’envergure en s’appuyant sur des partenaires institu-
tionnels et associatifs : Philharmonie de Paris, minis-
tere de la Culture, Ecole nationale des chartes,
Fanzinotheque.
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2005.
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5. Tod Machover, dir., Quoi ? quand ?
comment ? la recherche musicale, Paris,
Christian Bourgois/Ircam, 1985.

De facon inattendue, la formule la plus ancienne et qui n'eut pas de postérité
directe (la réduction en art), est — parmi toutes celles qui se succéderent pendant
deux siecles —la moins éloignée de la quéte contemporaine d'une recherche

artistique spécifique.

Lorsqu'une question d’actualité est soulevée dans
le débat public, on demande souvent a I’historien
d’expliciter les liens qu’elle peut entretenir avec des
questions plus anciennes. Dans le cas de la recherche
musicale, le généalogiste est tenté de déclarer immé-
diatement forfait car avant la fin du XXe siecle, ’histoire
des discours sur la pratique (qu’ils soient esthétiques
ou techniques) est une incessante série de ruptures.
On proposera donc ici de remonter le fil du temps non
pas en cherchant a tout prix des ancétres aux musi-
ciens-chercheurs modernes mais au contraire en exami-
nant de prés en quoi ceux qui les ont précédés dans
les trois derniers siecles ne leur ressemblaient pas.

Au commencement, la fin

En France, le paysage de la recherche musicale est
en train d’achever une importante mutation. Apres
des décennies d’investigations essentiellement réalisées
dans les départements de musicologie des universités
ou dans des centres de recherchel, les conservatoires
de musique sont entrés dans le jeu a la faveur de la
réforme de Bologne qui a demandé aux artistes ensei-
gnant dans les écoles supérieures de contribuer a leur
tour a la recherche musicale. Depuis quinze ans, la
réponse apportée a cette injonction a été surtout prag-
matique?. Loin de se contenter de consigner dans des
ouvrages ce quils jugeaient le meilleur pour leurs
semblables, les plus aventureux ont proposé une
réflexion critique sur les usages créatifs ou interpré-
tatifs & partir des instruments de connaissance que
'art lui-méme pouvait offrir3.

Venue tard dans le jeu chez les francophones (dans
les années 2000), la recherche artistique est aujourd’hui
confrontée a plusieurs difficultés. Comment imposer
la 1égitimité d’une troisieme voie entre la musicologie
universitaire et les activités théoriques ou pédagogiques
traditionnelles des musiciens? Comment convaincre
une communauté professionnelle de prendre le temps
de développer des savoir-faire dont elle est peu fami-
liere? Comment évaluer et méme partager les résultats
de recherches non orthodoxes?
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Le long regne des disciplines universitaires

Apporter une réponse originale a ces interrogations
est d’autant plus ardu que durant tout le Xxe siecle, la
musicologie universitaire a imposé ses question-
nements, ses manieres de faire et ses modes de publi-
cation. Et avec un tel caracteére d’évidence que les plus
intrépides des musiciens se lancant dans des enquétes
sur leurs propres pratiques adoptaient sans le discuter
le modele scientifique en usage a I'Université.

Ainsi, dés le début du xxe siecle, les collaborations
ont été étroites entre les champions du jeu sur instru-
ments d’époque et les philologues spécialistes de
I'analyse des textes anciens*. Pendant des décennies,
la revue Early Music a constitué le modele le plus
abouti de ces collaborations ot les méthodes d’objec-
tivation savantes 'emportaient sur une approche qui
aurait pu étre conduite avec les outils mémes de la
pratique artistique.

Dans un autre secteur, celui de la composition
musicale, les créateurs furent toujours plus fascinés
apres la Deuxieme Guerre mondiale par les travaux
des chercheurs issus des sciences cognitives ou acous-
tiques. Dés sa création en 1977, I'Ircam était congu
comme le lieu ot dialogueraient compositeurs, scienti-
fiques et interpretes autour des outils informatiques
ou des modeles scientifiques qui devaient stimuler
I'inventivité formelle des artistesS.

Lage des technologues

Cinquante ans plus tot, la musicologie avait été
concurrencée par la physiologie expérimentale. Dans
la deuxieme moitié du XIX¢ siécle, les praticiens
s’étaient vus contester la 1égitimité a parler de leur
métier par des technologues qui leur demandaient de
se convertir a la science ou de les laisser exercer seuls
'analyse des gestes musicaux.

Le laboratoire était devenu le lieu par excellence de
la dissection des actes artistiques. Que ce soit grace
aux analyses physiologiques de la main qui débou-
chérent sur l'invention de machines correctrices pour
les pianistes ou les violonistes (on pense aux appareils
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Réduire en art, du latin ad artem
redigere: rassembler des savoirs épars,
fragmentaires et souvent non écrits,
les mettre en ordre méthodique.

gymnastiques de Henri Herz ou de Frédéric Kalkbrenner).
Que ce soit a 'aide d’engins d’exploration du systeme
phonatoire dont le plus célebre fut le laryngoscope
de Manuel Garcia fils. Ou encore en inventant des
techniques de prises d’empreintes digitales sur le
clavier comme le fit la pianiste Marie Jaéll lors de sa
collaboration avec le spécialiste du systéme nerveux
Charles Féré.

Dans tous les cas, les musiciens étaient des objets
d’étude (pour ne pas dire des cobayes) plus ou moins
consentants et il ne serait venu a I'idée de personne
d’utiliser les ressources de leur art pour explorer leurs
manieres de faire.

La science académique

Quelque temps plus tot, alors que les compositeurs
avaient été définitivement intégrés au monde acadé-
mique a la suite de la création d’une section musicale
au sein de I'Institut de France en 1795, les exécutants
étaient toujours exclus de la reconnaissance. Certains
membres de la sphere académique menagaient méme
de leur imposer leur vision de la musique. Non pas
déja les physiologues, mais des hommes de science
qui préféraient déployer leur talent dans des cercles
savants plutot qu’au cceur des institutions de la
pratique (conservatoires, théatres, sociétés de concerts
ou associations chorales).

Un des exemples les plus fameux est celui du physi-
cien Félix Savart qui s’associa dans les années 1830 au
luthier Jean-Baptiste Vuillaume pour mener toutes
sortes d’expériences d’acoustique instrumentale. Au
milieu du siecle, le projet de fixation du diapason
donna I'occasion au spécialiste des ondes Jules Antoine
Lissajous de faire entendre une voix autorisée qui
orienta une partie des débats des gens de I'art sur la
standardisation de 'accord des instruments.

Quelques années auparavant, le Conservatoire de
Paris avait tenté en vain de s’imposer comme une
instance académique alternative. Peu apres sa fonda-
tion en 1795, ses professeurs avaient publié entre 1800
et 1814 un jeu presque complet de méthodes et de
traitésS. Uambition des rédacteurs était de jeter défi-
nitivement au rebut les anciens modes de transmission
de I’art. A T’heure ot I’on ne jurait plus que par les
bienfaits de 'analyse rationnelle, le projet de rédaction
de manuels unifiés revenait a minimiser la tradition.
Cette tentative héroique d’abstraction fut cependant
sans lendemain, I’éparpillement des traités et des
méthodes redevenant la regle des les années 1830.

La réduction en art

Remontons une derniére fois le temps.

Accompagnant le développement de la pratique
amateur, des hommes de I'art — dont la plupart étaient
des pédagogues — avaient publié a partir des années
1730 des centaines de méthodes instrumentales ou
de chant, de manuels de solfege, de traités d’harmonie
ou de contrepoint’. Ces ouvrages relevaient de la réduc-
tion en art, un effort de clarification des gestes fondé
sur Pexpérience concrete d’un métier.

En France, les prétentions a la formalisation des
savoirs des artisans ou des personnes étrangeres au
milieu académique® s’étaient lentement renforcées a la
suite de 'apparition d’écoles appliquées d’un nouveau
genre (celles des Ponts et Chaussées en 1747, des Mines
en 1783 ou Polytechnique en 1794) et de I'invention
parallele d’une science ordinaire de la technique®.

Liliane Hilaire-Pérez a souligné le role important
des ouvrages imprimés chez certains artisans du
XVIII® siecle dans la formulation de théories de la
pratique'®. Chez les musiciens, il n’était pas rare quun
maitre expérimenté publie a la méme époque une
synthese des connaissances empiriques accumulées
au cours de sa vie. La mise en forme de savoirs impli-
cites avait aussi une motivation commerciale : le profes-
seur faisait imprimer un ouvrage qui le posait en
professionnel aguerri et accroissait sa réputation dans
un contexte de plus en plus concurrentiel.

Retour vers le présent

De fagon inattendue, la formule la plus ancienne
et qui n’eut pas de postérité directe (la réduction en
art), est — parmi toutes celles qui se succéderent
pendant deux siecles — la moins éloignée de la quéte
contemporaine d une recherche artistique spécifique.
Quelles conséquences en tirer pour aujourd’hui? Que
la poursuite du développement d’une compréhension
de lart par l'art pourrait dépendre de I'investissement
plus accusé de la communauté professionnelle
concernée, au-dela des quelques aventuriers tentés
par l'expérimentation. Apres des décennies d’abandon
de la formalisation des pratiques a des chercheurs qui
n’étaient pas des artistes, la route sera sans doute
longue jusqu’a la réinvention d’une réduction en art
pour notre temps, autrement dit avant que les musi-
ciens ne trouvent a nouveau leur intérét a disputer
collectivement de leur habileté. |

6. Rémy Campos, Le Conservatoire de
Paris et son histoire. Une Institution en
questions. Un essai suivi de seize
entretiens, Paris, L'CEil d'or, 2016.

7. Philippe Lescat, Méthodes et traités
musicaux en France, 1660-1800 :
réflexions sur ['écriture de la pédagogie
musicale en France, suivies de
catalogues systématique et
chronologique, de repéres biographiques
et bibliographiques, Paris, Institut de
pédagogie musicale et chorégraphique,
1991

8. Pascal Dubourg Glatigny et Héléne
Vérin, éd., Réduire en art. La technologie
de la Renaissance aux Lumiéres, Paris,
Editions de la Maison des sciences de
I'Homme, 2008.
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Une pensee

en mouvement

Les arts du mime et du geste

ESTHER MOLLO

est metteure en scéne, comédienne,
diplomée de I'Ecole internationale de
mimodrame de Paris Marcel-Marceau,
fondatrice du Théatre Diagonale

CLAIRE HEGGEN

est auteure, actrice, metteure en scéne,
professeure, codirectrice avec Yves Marc
du Théatre du Mouvement
(http://theatredumouvement.fr)

Exposition a la BNF :
« Théatre du mouvement, I'aventure
du geste », du 13 juin au 27 ao(it 2017.

A paraitre :

Claire Heggen et Yves Marc,
Théétre du mouvement, 2 époque,
éd. L'Entretemps.

1. Etienne Decroux, Paroles sur le mime,
Paris, Gallimard, 1963, p. 66.

Etienne Decroux (1898-1991) est un
acteur francais qui s'est consacré a

la recherche et a l'enseignement

du théatre gestuel, le « mime corporel
dramatique ».

Aujourd’hui, les enseignements fondamentaux de Decroux, qu'il s’agisse

de recherche, de création, d’enseignement, de transmission d'un répertoire,
sont porteurs de modernité et de liberté. Ils ont ouvert une voie nouvelle,

non psychologique, pour créer, imaginer, diriger les acteurs, donner une liberté

d'interprétation aux spectateurs.

Esther Mollo : Dans Paroles sur le mime Etienne
Decroux écrit : « Le mime, c’est ’acteur dilaté! ». Les
recherches actuelles autour de la dialectique
corps/nouvelles technologies procedent-elles selon
toi de la méme démarche, dés lors que 'on parle d'un
corps « augmenté » ¢

Claire Heggen : Effectivement, cet aphorisme de
Decroux nous est commun et toujours agissant. I
nous a invités a partir a la recherche de corps engagés,
anous aventurer au-dela des limites du corps au risque
de la chute, a inventer nos propres utopies corporelles
(incluant ou non un prolongement du corps comme
'objet, la marionnette, les matériaux, les images proje-
tées, les protheéses...).

« Le mime, c’est 'acteur dilaté »... si on lit le texte
un peu plus loin, il ajoute : « Car notre art, C’est cela :
d’épurer toujours, puis, selon le cas d’agrandir ou
non ». Agrandir, ouvrir, élargir I'image extérieure du
corps de l'acteur, celle que 'on donne a voir, avec pour
effet de dilater, d’épanouir en interne le spectre senso-
riel, perceptif, sensorimoteur et mémoriel de 'acteur.
Le souci de I'infra/ordinaire du sujet d’art assorti simul-
tanément de 'extra/ordinaire, de 'objet d’art.

Pour ma part, a 'école de Decroux, j’ai commencé
a comprendre la nécessité de cette « gymnastique
pure » de gammes et de figures le jour o, inclinant
la téte de coté, la simple inclinaison m’apparut comme
une inclination (dixit Decroux). C’est-a-dire comment
une posture ou un mouvement pouvait me renvoyer
a des impressions, des informations sensibles, et
comment, a 'écoute des « nouvelles de I'intérieur »,
du sens prenait forme.

« Le fait est un effet; des qu’on le fait, on sent la
cause qui se réveille » (E. Decroux). Je réalisai alors
que les formes abstraites pouvaient nourrir 'actrice
sensiblement. La géométrie pouvait déja étre expres-
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sive sans avoir a m’exprimer. Il suffisait d’accueillir et
recueillir cette expressivité et de la laisser se manifester
sans intervenir ou la souligner. Une dynamique
pouvait amener de 'émotion pour celui qui la produi-
sait mais aussi pour celui qui regardait, sans passer
par la psychologie. Ce qui veut dire pour Pacteur :
sous 'apparente abstraction, découvrir les couleurs
de I’émotion; a tout moment, étre dans la pensée du
mouvement, a ce qui simprime et (s’)impressionne;
étre saisi par Uexpressivité inattendue qui s’en dégage,
et les différents niveaux de sens, suscités par chaque
petit mouvement ou changement de segment, de plan,
de vitesse, de force, de tension, de gestion de la gravité,
d’états. Ne pas jouer la pensée mais comment la simple
attention au mouvement en train de se faire confere
une présence agissante semblant une pensée en mouve-
ment, et ameéne une écoute singuliere du spectateur.
Accueillir ces états aux potentiels expressifs, ces
« impressions expressives » et choisir ou non de les
mettre en forme, et de les exprimer volontairement,
raisonnablement.

« Tout est dans peu et non pas un peu de tout »
(E. Decroux). C’est donc une économie de I'acteur qu'il
proposait, parfois difficile a saisir dans les années post
1968, ot1 la mouvance était plutdt a '« expression corpo-
relle ». Aujourd’hui, les enseignements fondamentaux
de Decroux, qu’il s’agisse de recherche, de création,
d’enseignement, de transmission d’un répertoire, sont
porteurs de modernité et de liberté. Ils ont ouvert une
voie nouvelle, non psychologique, pour créer, imaginer,
diriger les acteurs, donner une liberté d’interprétation
aux spectateurs. Au-dela de la défense du mime corporel,
Decroux a donné corps, sans passer par le verbe, a une
philosophie a fleur de peau, et a une attitude politique
dans la vie, engagée et incarnée. L'acteur augmenté
prend sa source dans I'acteur dilaté de Decroux tout
en se dédouanant d’une esthétique du passé.


http://theatredumouvement.fr

Faire et défaire I'Histoire

E.M. : Les nouvelles technologies imposent au
corps des contraintes qui obligent Pinterprete a
chercher de nouvelles stratégies en ayant parfois
recours a ’hybridation. Ces nouvelles pistes ne regar-
dent pas seulement le jeu corporel, la dimension
dramaturgique est aussi concernée. ..

C.H.: Notre liberté d’artiste se trouve dans le choix
de nos propres contraintes. A partir de 13, il s’agit de
« faire le possible, tout le possible, rien que le possible »
(E. Decroux). Paradoxalement, plus on réduit le
champ des possibles, plus on aura de chance d’accéder
a de nouvelles perspectives, a de nouveaux points de
vue inattendus sur le corps. Inhiber pour ouvrir,
resserrer, pour inventer des corps impossibles, inouis,
imaginaires, et révéler des utopies de corps. Celles-ci
sécretent a leur tour des dramaturgies renouvelées,
hors des sentiers battus de scénarios écrits a I'avance.
Des dramaturgies gestuelles, issues d’un processus de
création, qui s’écrivent en se faisant.

E.M. : Que peux-tu dire au regard de tes expé-
riences dans le champ de la marionnette?

C.H.: Lobjet, la marionnette, par son altérité radi-
cale impose a acteur une réorganisation de sa posture,
de sa gestuelle; une écoute attentive, a tout moment,
des informations qui lui en parviennent; et une éco-
nomie d’acteur partagé entre le sensible et la raison.
Lacteur, dans sa confrontation avec I'objet et la
contrainte qu’il représente, (se) découvre et s’invente
a chaque instant dans la relation.

E.M. : Quelle place pour les arts du mime et du
geste dans le paysage actuel du spectacle vivant?

C.H.: A T'heure des pluridisciplinarités, des trans-
versalités, pourquoi faudrait-il se ranger sous une

banniére unique? Un parcours artistique déborde,
dépasse toujours les catégories convenues et définies

de 'extérieur. Les contraintes artistiques que chaque

projet de création se donne, en choisissant ses

propres balises hors des sentiers battus esthétiques,
des définitions officielles, et des fonctionnements

implicites longs a identifier (idées recues, exils, inter-
dits, exclusions, convenances, normes imposées...),
excédent les frontieres, repoussent les limites. L'artiste

est la pour traverser, déménager des concepts d’un

art a lautre, associer, relier, confronter des expé-
riences du corps inconciliables. Ces chemins de

traverse permettent d’effectuer un mouvement de

passage, organique, en fonction du moment et de la

nécessité artistique.

Non-conformité, ni conformisme, ni opportu-
nisme. C’est ce a quoi la recherche ameéne dans la
maniére de créer et d’enseigner en dehors des modes,
des normes de pensée, de la « religion du marché »
dont parle Pier Paolo Pasolini? et qui produit de
« 'imposture au niveau singulier comme au niveau
collectif » dit Roland Gori, dans La Fabrique des impos-
teurs3. Etre en recherche, C’est aussi ne pas craindre
de se situer loin de I'attendu des programmateurs, des
critiques rarement présents et non spécialisés, d'un
public qui suit les programmations qu’on lui donne
a voir et a consommer, en minorant, sinon en
occultant, les cultures différentes et les arts autres.

Il faut donc inviter le monde a changer de lunettes.
Clest-a-dire : donner a connaitre le vrai travail de fond,
et non la surface des choses; transgresser