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EDITORIAL

Ily a sept ans nous lancions ce journal. Le premier lectorat visé
étaitla communauté étudiante de I'école. Il s’agissait de I'informer
de l'activité du département et de participer au développement
de sa culture de la recherche.

Devenu tres vite accessible en ligne et déposé dans les théatres
alentours, I'audience s’est élargie alors que nous ouvrions
la rubrique Questions des étudiant-es dans le numéro 3. Composée
d'un relevé annuel dans I'ensemble des mémoires de Bachelor
et de Master, celle-ci fait régulierement apparaitre combien ce qui
meut la réflexion des jeunes générations - et trouve une résolution
dans les petites formes artistiques qui constituent la partie pratique
de leur travail de diplome - est intime et personnel, politique aussi.
On pourra ainsi se demander avec elles-eux en 2026 : « Comment
se prépare-t-on a lamort?», « La perfection n'est-elle pas une porte
d’entrée vers la servitude ? », « Est-ce que I'imaginaire a sauvé
qui que ce soit?» ou encore « Que fait-on quand Dieu est au centre

de nos préoccupations, mais qu'il est hors de question de faire un art

prosélyte ou méme religieux au sens large du terme ? »...

Siles questions de leurs ainé-es, praticien-nes et théoricien-nes
des arts de la scéne qui ménent des projets au sein du département
paraissent en regard plus distanciées, et a fortiori peut-étre moins
engagées, la conviction que la danse et le thédtre sont des outils
pour penser le monde les rassemble. Dans I'entretien qui ouvre
ce numéro par exemple, Claire de Ribaupierre et Martin Reinartz
décrivent leur méthode de recherche-création menée dans la région
du Lot etles alpages de la Gruyere. On y comprend comment
la pratique d'un-e acteur-rice peut permettre d’approcher au plus
pres certains savoirs paysans qui concernent la terre, I'attention
quon peut lui porter, les gestes qu'elle requiert, I'inventivité qu'elle
appelle face au déréglement climatique. De méme, ce que rapporte
Mathieu Bouvier de ses observations de pratiques de danse
dans plusieurs contextes d’ateliers montre comment s'inventent
également, dans les studios, des techniques qui rendent possible
des expériences transformatrices de nos manieres de sentir, d'agir
et de se figurer notre rapport au vivant. Dans le travail qu'ont mené
Jean-Daniel Piguet et Nicolas Doutey avec une équipe de trois
acteur-rices, a partir des études du comportement humain de I'école
de Palo Alto, et dont ils font état ici dans leur contribution,
c’est toute l'efficacité avec laquelle le jeu au thédtre peut éclairer
les mécaniques interactionnelles qui apparait.

A coté de la recherche-création et de 'analyse des pratiques
artistiques dont relevent la plupart des projets du département
de larecherche de La Manufacture, certaines équipes se consacrent
a questionner les pédagogies et les formations. C'est le cas de
l'enquéte menée a l'initiative de Gabriel Schenker sur la place de la
diversité dans 'enseignement supérieur européen de la danse et des
problématiques qu'elle contient. Nous en publions un petit extrait
dans les pages suivantes qui met sous tension la notion méme

de danse contemporaine et guide vers la pluriversalité de son éducation.

Ce numéro 7, dont je ne brosse ici qu'une partie du sommaire,
vient clore une période. Avec sa sortie, je quitte les fonctions
que joccupe a La Manufacture depuis 2013, laissant aussi le podcast
Savoirs sensibles, pensé comme le pendant audio du journal. Mis en
ceuvre par Elodie Brunner et réalisé par Alice Boccara, le dernier
épisode documente sur le vif le programme de recherche Arts vivants
et écologie, le travail des affects que dirige Julie Sermon. Je laisse aussi
une vaste archive en ligne, constituée au fil des années, conservant
et donnant acces librement aux travaux de plus de 50 équipes.
Je dépose cela dans les mains d'une nouvelle équipe, pleine
de jeunesse, Salomé Okoekpen et Josefa Terribilini, a qui je souhaite
le meilleur. Je me dis que je leur passe le relais dun moteur,
qui a activé une politique de démocratisation de l'acces a la pratique
de larecherche, autorisant les artistes comme les universitaires,
les acteur-rices comme les metteur-es en scene, les danseur-euses
comme les chorégraphes, les débutant-es comme les expert-es a se
projeter dans cette activité qui fait creuser, parfois laborieusement,
mais avancer, toujours joyeusement.

Yvane Chapuis

FOCUS

DIRE LA TERRE

Entretien avec Claire de Ribaupierre et Martin Reinartz
réalisé par Meriel Kenley

© Marguerite Bourgoin

Au travers dimmersions prolongées dans des exploitations agricoles en France
et en Suisse, des artistes-chercheur-es enquétent sur les rapports a la terre du monde
rural et s'engagent dans une co-construction de savoirs entre pratiques artistiques

et pratiques paysannes.

Dire la terre est un projet de recherche-
création dans le cadre duquel Martin
Reinartz et Coline Bardin, comédien-nes,
ont travaillé en immersion chez des
paysan-nes avec pour objectif ce que
vous hommez une co-construction d’un
savoir. Qu'est-ce qu’une co-construction
de savoir?

Martin Reinartz Lhypothese de départ

et 'horizon scientifique ou de recherche
dans lesquels nous nous situons sont
nourris par les pensées de Donna Haraway
et de Vinciane Despret. Nous avons besoin
de construire des savoirs qui viennent

du terrain plut6t que d'imposer des savoirs
aun terrain. La co-construction pour moi,
en tant quartiste, procéde par un
dépaysement, c'est-a-dire que je change

de place, je vais sur un terrain et pratique
parmi des personnes qui m'accueillent.

Je change de régime d’attention. Je regarde
les choses autour de moi autrement. Je mets
lamain ala pate, pour le dire de maniére
triviale et simple. Le savoir vient de
I'implication, mon implication physique,
notamment sensorielle. La personne

qui m'accueille, Clément Aillet, est
principalement éleveur de brebis.

Mes échanges avec lui sont constamment
nourris d'une proximité de gestes. Nous
partageons des gestes, je fais comme lui.
Le savoir, si on considére que c'est
I'aboutissement de la recherche et donc

ce qui va étre extrait de cette expérience,
se construit avec cette personne parce que
je suis constamment en train d’interroger
ma propre attention et comment cette
attention évolue. Mon savoir de la terre

et de ce que C'est étre paysan aujourdhui,
évolue aussi constamment parce que je
suis la et que lui m’aiguille. C’est difficile
arésumer, mais en tout cas, c’est un savoir
qui se veut a I'écoute des personnes

qui pratiquent quotidiennement la terre,
via leur métier. La pensée critique,

la pensée artistique et la pratique de la terre
se trouvent réunies dans un méme endroit.

Claire de Ribaupierre 11y a toujours des
savoirs situés, qu'on ne peut pas découvrir
a travers des études ou des ouvrages.

Nous nous sommes demandé: qu'est-ce
que c’est que le geste paysan? Qu'est-ce que
c’est que cette économie particuliere?

Ce métier? Son rapport a 'environnement,
auvivant? La bibliographie de notre projet
est aussi fournie. Nous sommes face a une
immense base de données, constituée

de toutes sortes de savoirs, philosophiques,
écologiques, biologiques... Il s’agit

de confronter cette base de données a un
savoir situé qui est le savoir de la pratique
- celle des agriculteurs, des paysans,

des éleveurs. Pour appréhender ce savoir,
Cestimportant d’étre immergé dans les
lieux, les pratiques, le quotidien de celles et
ceux qui le vivent. C’est ce que font Martin
Reinartz et Coline Bardin, qui sont des
acteur-rices. Qu'est-ce que ¢a fait que de

se plonger dans un monde autre, dans un
geste autre que celui de la scéne, pour

s’en nourrir, réfléchir et revenir avec des
témoignages, des paroles, des histoires,
des anecdotes, avec un regard construit.

Et comment ensuite, plus tard, ce regard
construit, enrichi, va participer a une
forme artistique? Ces différentes étapes,
etles questions de savoir, de coopération
et de collaboration sont au cceur du projet.

Le fait d'étre comédien'ne donne-t-il
des outils spécifiques a la fois

pour I'attention et peut-étre pour
I'incorporation de gestes ou dans le lien
aux personnes qui vous accueillent?
M.R. Sion considére qu'étre comédien
consiste par exemple a prendre un texte
comme point de départ, l'apprendre, le
mémoriser, le mettre en mouvement sur
scéne, etc., ce n'est sans doute pas ce type
de savoir-faire qui est ici mobilisé

pour moi. Cependant, il y a quelque
chose de commun dans le mouvement

- ou l'utopie - de vouloir s'approcher
d'un personnage. Dans ce projet, j'essaie
de me rapprocher de la personne avec
qui je travaille. J'essaie de comprendre
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comment il pense son environnement, son
milieu, comment il interagit avec, quelles
sont les relations qui font sa vie. Lorsqu’'on
discute de la complexité d'un personnage
dans un texte de théitre, c’est difficile

de savoir exactement de quoi on parle.

La, sije devais faire un portrait de Clément
Aillet qui m’'accueille, le portrait devrait
prendre en compte 'ensemble du milieu
danslequel il évolue, avec toutes ses
relations. C’est ce que j'essaie de comprendre.
Ily a ce mythe de Robert De Niro qui,

pour préparer le role de Travis Bickle pour
Taxi Driver (1976), aurait conduit un taxi
pendant des mois, la nuit, a New York.
C’est un luxe de pouvoir aller sur un
terrain et de pratiquer un métier.Ily a

une altération de ma maniere de penser.
Par exemple, le matin en ce moment quand
je me réveille, la premiére des choses
alaquelle je pense, c’est aux agneaux.

Ce type de petites variations me rapproche
du travail de compréhension d'un réle,
d’une personne et de ce qui fait sa vie.

C.d.R. Non seulement c’est un savoir
d’acteur qui peut étre mobilisé, mais

en méme temps, un savoir de chercheur.
Cette immersion, cette observation,

ce travail avec enrichit le regard théorique
et fait apparaftre un certain nombre

de questions: Quel est I'imaginaire

dela terre? Que sont ces gestes du travail?
Qu'est-ce que c’est que de prendre soin
d'un environnement? Quelle est cette
tache et quelle est l'attitude de celles

et ceux qui travaillent la terre ? Comment
est-ce qU'ils s’y prennent et quel type

de lien ont-ils avec cet environnement,
avec leur métier, avec I'histoire de ce
meétier, etc.? C’est une maniére d’enrichir
le savoir général (qui est celui de la pensée)
et en méme temps, de créer un savoir
d’acteur-rice.

La méthode que vous adoptez est celle
de l'observation participante couramment
employée en anthropologie et en socio-
logie. Vous mentionnez aussi comme
outils de recherche le journal de bord

et les entretiens. Le temps d’'immersion
est-il 'occasion d'un grand entretien,

ou bien avez-vous eu une conversation
de nature différente avant 'immersion?
M.R. Concernant mon expérience dans

le Lot, dans un premier temps, avec Claire
de Ribaupierre et Massimo Furlan, nous
avons rencontré des agriculteur-rices et des
personnes qui pouvaient nous mettre en
lien avec ce territoire, notamment Martine
Bergues, une ethnologue spécialiste

du monde rural lotois. Cela nous a permis
de nous familiariser avec certaines
problématiques propres a ce paysage-ci

et aux métiers de la terre ici. Le Lot

se distingue par une forte proportion
d’exploitants agés: c'estle deuxiéme
département le plus « vieux s de France,
avec plus de 33 % des chef-fes d’exploitation
ayant plus de 60 ans. Cela metla
transmission en tension: 4 fermes sur 10
devront étre reprises dans les prochaines
années, mais le volume de travail,

la pénibilité et la taille des exploitations
rendent cette reléve difficile. Le mécanisme
d’agrandissement des fermes (la surface
moyenne est passée a 56 hectares) favorise
les reprises par des voisins plutdt que

par de nouveaux agriculteur-rices, ce qui
rend l'installation trés compliquée pour
les non-héritiers et accroit la dépendance
ala gestion collective et a I'acces foncier.

Le paysage du Lot est marqué parle
pastoralisme (brebis des Causses, bocage
du Ségala) et une biodiversité qui dépend
du maintien des petites fermes et élevages.
Mais I'érosion des sols (remembrement,
labours intensifs), la disparition rapide des
haies (23 500 km par an en France), la sous-
exploitation des foréts, et les sécheresses/
gel/canicules récurrentes affectent
fortement la viabilité des systémes agricoles

Martin Reinartz © Marguerite Bourgoin

etla qualité des paysages. Et finalement,
le Lot reste un département agricole
(élevage, vignes, noix sur 41 % du territoire)
mais subissant un recul des actifs agricoles
(seulement 7 % des actifs sont agriculteurs
aujourd’hui). Les ruraux installés mettent
en avant 'importance du maintien des
paysages pour le tourisme de pleine nature
qui explose. Les circuits courts et la diver-
sification progressent: 26 % des fermes
pratiquent la vente directe (plus du double
en dix ans); le bio (prés de 17 %) et des
labels de qualité comme 'Agneau Fermier
du Quercy structurent les filiéres. Le Lot
conserve donc une agriculture a taille
humaine, une certaine polyculture-élevage,
et une forte capacité d'innovation
collective locale.

Ensuite, avecles agriculteur-rices,
la phase d’approche était intéressante
aussi. Lapproche, cela a quelque chose
de presque animal, au sens ol on sent
de maniére physique sion est bienvenu
ou pas. La personne chez qui je suis
aujourd’hui (Clément Aillet), j’ai senti au
premier coup de fil que j'étais le bienvenu.
Notre premier entretien était plutot une
rencontre: on a discuté, on s'est présenté.
J'ai fait certains entretiens de maniere
trés décidée, c’est-a-dire avec un micro sur
la table, par exemple avec ses parents.
J'en ai fait un surla route de I'abattoir ot1 je
I'ai interrogé sur son rapport a la mort
des animaux. Les entretiens sont diffus,
permanents.

C.d.R. Laduréelapluslongue del'enquéte
alieu dansle Lot; les autres immersions

et entretiens sont con¢us comme des
manieres de pondérer ou d’éclairer

cette expérience particuliére de Martin
chez Clément Aillet, qui a donné lieu

aun entretien approfondi et a un journal
de bord. 11 fallait acquérir d’autres
connaissances. Nous avons rencontré

un ingénieur agronome, des paysans
travaillant sur des petites ou des grosses
exploitations, avec des vaches ou des
moutons, le maire d'un village qui avait
été céréalier... Nous avons essayé de
cartographier, de scanner un peu la région.
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D’aprés ce que je comprends, vous avez
au moins trois maniéres différentes

de collecter des données. Vous dites que
les gestes, les perceptions, les émotions
sont déja des données. Il y a par ailleurs
les entretiens ou en tout cas des
enregistrements. Et le journal de bord.
Cela fera beaucoup de données!
Comment allez-vous les traiter et les
mettre en forme?

C.d.R. Lejournal de bord ad’abord été
pensé comme un lien entre Martin et nous
[Claire de Ribaupierre et Massimo Furlan],
qui ne sommes pas sur place, comme la
possibilité de communiquer simplement
entre nous. C'est aussi la possibilité,

en tant que chercheur et acteur, d’archiver
et de revenir sur les émotions, les
événements, les rencontres, sur ce qui
surgit: collecter I'expérience. Le journal

de bord est une archive gardant la trace
d’une évolution. Toutes ces données seront
la matiére principale d’au moins un article
que nous rédigerons. Il est aussi question
d'une création thédtrale, dans une
perspective plus lointaine. Mais toi,
Martin, a quoi te sert le journal de bord

en ce moment et comment 'envisages-tu?

M.R. Je suis assez étonné par le vrai aller-
retour entre 'expérience etla prise

de notes. Le journal de bord est un endroit
d’archivage, de documentation, mais aussi
de tentative. Je m'autorise parfois des
expérimentations poétiques, créatives.
Nina Ferrer-Gleize a mené une superbe
recherche publiée sous le titre: L'agriculture
comme écriture. Elle a passé quatre ans

dans une exploitation familiale, des lieux
de mémoire et d'intimité assez forts pour
elle. Elle dit écrire au ras du sol, faire venir
le savoir du sol. Elle essaie de penser sa
position d’artiste, qui génére une certaine
représentation de la paysannerie, et de voir
a quels endroits il y a des manquements.
Pour moi, le journal de bord est une sorte
de matiére vivante, et déja un lieu de mise
en forme, de création ot je crée des liens,
entre des photos, des textes, parfois des
réflexions courtes ou plus longues. C'est
un échange constant avec I'expérience.
Celle de la mort notamment, constamment
présente. Je suis venu pour la période des
agnelages, période des naissances, et jai vu
plus de morts que de naissances. La mort,

ici, tu la vois. Tu la vois, tu la vis, tu la
ressens. Une agnelle est morte dans mes
bras. Je peux comprendre la mort en
l'expérimentant, je peux en parler.

Le journal de bord m’aide a prendre la
mesure de lamaniére dont je comprends
les choses et les événements. Je me rends
compte que je comprends avec mes sens,
par I'expérience, avec des petites histoires
aussi. Le journal de bord est 'endroit ot
consigner et repenser a un événement,
lui donner du sens etl'articuler a d’autres
événements, a une compréhension plus
globale, a ma propre évolution aussi.

C.d.R. Laquestion C'est effectivement
comment peut-on consigner 'expérience
delarecherche et comment cette
expérience est transformatrice. Le travail
dela terre n'est pas un métier déconnecté
du geste. Le geste implique le corps,
ilimplique la vie, la mort, le contact avec
un environnement qui est vaste, entre

les animaux, les éléments, les végétaux,
les machines. 11y a tellement d’acteurs
présents qu'on ne peut pas en parler si on
n’est pas a l'intérieur. C'est flagrant dansle
catalogue de 'exposition Paysans designers,
Tagriculture en mouvement®. La curatrice

de l'exposition, Constance Rubini

du Musée des Arts décoratifs et du Design
de Bordeaux (madd) a collaboré avec deux
designers Erwan Bouroullec et Adrien
Rovero pour monter cette exposition
autour de 'agriculture en mouvement.

Ils ont observé, rencontré, interviewé

de nombreux penseur-euses, chercheur-es,
scientifiques, ingénieur-es agronomes,
paysan-nes, berger-éres, éleveur-euses

et maraicher-eéres autour de la question de
I'élevage, des cultures, des sols et ont posé
un regard particulier sur la maniére dont
ces travailleur-euses aménagent le paysage
et cultivent la terre, grace a des outils,

des machines et des gestes particuliers.
Ce qu'il en ressort, et ce qui est
extrémement original, c’est qu'ils mettent
en lumiere I'inventivité dans le geste,

la créativité dans la maniére d’envisager

le travail et de trouver des solutions

face au déréglement climatique.

Avecla coopérative L'Atelier paysan,

les agriculteur-rices adaptent ou créent

de nouvelles machines, ils-elles collaborent
et cherchent des solutions ensemble.
IIs-elles se comportent comme des
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designers, d’'oti le titre de I'exposition
« Paysans designers ».

M.R. Ilyaun trés beau mot de patois qui
nous a beaucoup intéressés : le biai. Le biai
se référe a un savoir-faire et a un savoir-
étre avec I'environnement. Dans le livre
Poun Naou, I'auteur ayant étudié 'histoire
etl'anthropologie, Bruno Almosnino, relate
une « conversation avec Martine Bergues,
ethnologue au département du Lot,
alécomusée de Cuzals, en mars 2023 »:

Elle souligne avec ce mot I'ingéniosité
paysanne, la capacité a imaginer

les formes et les usages, a prévoir

les réparations. En 'entendant, j'ai
spontanément pensé que le mot biaille
renvoyait a la vision (visto/bisto) [...].
Dans le Robert historique de Rey,
«biais» désigne aussi «'aspect sous
lequel une chose ou une personne se
présente ». C’est bien le mot que nous
cherchons. Que déploie avec largesse
le Dictionnaire languedocien-frangais de
Pierre-Augustin Boissier de Sauvages
(danslédition de 1785, consultée

sur internet): « Bidi: Esprit, adresse.
A débidi; il est adroit? »

On dit, par exemple, il a le biai ou il n'a pas
le biai. Tu peux avoir le biai pour quelque
chose, par exemple ici, nous avons
construit une cheminée. Tu peux avoir

le biai pour tailler les pierres ou tu peux
ne pas l'avoir. Je me suis posé la question
du biai:l'ai-je dans mon propre domaine?
Qu’est-ce que cela voudrait dire en art?

C.d.R. Lebialestune forme d’adresse.

On peut avoir de I'adresse avec les mains,
avec la téte, le corps... Ce qui est assez beau,
c'estjustement de capter ces adresses qu'on
ignore posséder tant qu'on n'a pas fait des
gestes, essayé des choses ou été confronté
aune expérience. C’est une découverte, qui
va de pair avec une certaine humilité aussi
a découvrir les qualités, les compétences
des personnes qu'on cdtoie et de découvrir
que le chercheur a peut-&tre un certain
nombre de savoirs ou de compétences liées
a son métier, mais qu'il est obligé de

se requestionner sur sa position de savoir.
Il nous importe de remettre en question
notre pensée de facon permanente par
l'expérience, parla réalité, parla rencontre
- celanécessite une humilité de ne pas
déja savoir.

Vous souhaitez laisser de coté vos a priori,
mais aucun de vous n'est une page
blanche. La constitution de votre équipe
de recherche a aussi été motivée par

des liens mémoriels a la terre, en ce qui
concerne Martin Reinartz et Coline Bardin,
notamment. Essayez-vous de mettre en
sourdine ces liens préexistants — en tant
qu’ils seraient un savoir préconstitué —
ou au contraire, nourrissent-ils le projet?
C.d.R. Effectivement, on n'estjamais
vierge de rien, et Martin et Coline

ont des familiarités avec le monde paysan.
IIs ont un certain savoir du terrain de notre
enquéte, mais il est toujours a repenser en
fonction des milieux, des régions - ce qui
rejointla question de la situation du savoir.
L'agriculture dans le Lot n’est pas du tout
laméme que celle des alpages en Gruyere,
parce que la terre n'est pas la méme, le climat
n'est pas le méme, les possibilités d’élevage
ne sont pas les mémes, les fromages, le lait,
larichesse, etc. Tout est différent. Et pourtant,

L'équipe de recherche

Claire de Ribaupierre, dramaturge et intervenante
a La Manufacture & Martin Reinartz, comédien
diplomé Manufacture (2019) et assistant a la mise
en scene (chercheur-es principaux); Coline Bardin,
comédienne dipldmée Manufacture (2019);
Massimo Furlan, artiste-chercheur, metteur

en scene et performeur.

ily aune base commune, un métier

en lien avec la terre. Tout est toujours

a requestionner, a nuancer. Le savoir est
a chaque fois un peu bousculé, interrogé
selon les contextes, les rencontres.

M.R. Le savoir paysan dont je dispose
estlointain. J'ai suivi mon peére, qui était
vétérinaire rural, quand j'étais petit...

J'ai arrété de I'accompagner quand j'avais
16 ou 17 ans. Latout dont je dispose peut-
&tre concerne l'approche que j'évoquais
précédemment. Comment rencontrer,
aller dans un monde dont tu n'es pas
vraiment familier, et créer du lien. Car tu es
forcément vu comme un citadin, tu viens
delaville, tuyvis, tuy fais des études, etc.
Il est vrai que j'ai déja vu du sang,

trés souvent, j'ai déja vu des plaies, j'ai aidé
mon peére lors d'opérations, etc. Donc,
quand Clément doit faire des choses un
peu techniques de ce type, cela ne m’effraie
pas. Je suis habitué a certains gestes, je les
ai en moi. Mais j'essaie aussi d’observer
comme si c’était la premiére fois. Enfant,
j’aivu a plusieurs reprises des veaux morts.
Je reviens sur la mort, parce que c’estun
point de réflexion derniérement. Un veau
ou un agneau mort, couché sur une dalle
de béton, c’est une image que je connais,
mais j'essaie d’y préter attention,

de ne pas laisser la familiarité la désactiver.
Comment faire pour revoir a nouveau,
avec des yeux neufs?

Cette recherche s’inscrit dans

le prolongement du travail de création
artistique que tu meénes, Claire,

avec Massimo Furlan. Qu'est-ce qui

est nouveau ici, dans la démarche?
Comment le cadre de la recherche

vous déplace?

C.d.R. Dans plusieurs de nos projets de
création, nous avons une démarche anthro-
pologique, ethnographique de nos sujets,
c’est-a-dire qui se construit toujours autour
de la question des rencontres et des liens.
Comment entre-t-on en contact avec

des personnes, des milieux, des métiers,
des savoirs qui ne sont pas les notres,

qui ne sont pas ceux du milieu théatral ?
Comment se construit cette approche

et comment est-ce qu'elle génére un type
de théatre et de savoirs particuliers?

Ce projet s'inscrit dans cette lignée-la

en effet. La question de la terre qui nous
occupe aujourd’hui est d'une complexité
immense, elle demande beaucoup

de temps et de délicatesse. Le cadre

de recherche offre la possibilité d’aller voir
dans le détail, d'accumuler des expériences
et des récits. I s’agit aussi pour nous de
clarifier une méthode et de la transmettre
a des acteur-rices, Martin et Coline,

de leur confier la rencontre d'un milieu
etlarécolte des témoignages. Evidemment,
ensuite, il y aura une autre expérience

qui fera se cdtoyer sur le plateau des
paysan-nes et des acteur-rices. Il s'agira

de tisser d’autres savoirs: des maniéres

de dire, des types de présences, et de faire
cohabiter une polyphonie de récits

de rapports sensibles a la terre.

1 Exposition au Musée des Arts décoratifs

et du Design de Bordeaux, 14.07.2021 - 07.05.2022.
Voir: https://madd-bordeaux.fr/expositions/
paysans-designers-un-art-du-vivant.

2 Alexandra Pouzet, Bruno Almosnino,

Poun Naou, Beauregard, Arts pauvres, 2024.
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LAVOIX

soutien sensoriel au
veloppement
1 mouvement dansé

Laura Gaillard*

Le projet de recherche « Les voix du mouvement dansé » s’est articulé autour du lien
entre production vocale et mouvement dansé. Il s’agissait pour moi d’explorer comment
I'expression vocale peut influencer ma perception de mon corps en mouvement,

de repérer I'impact de la voix sur le mouvement dansé, et de trouver des ressources
nécessaires au mouvement dansé dans la production vocale.

Ces objectifs ont guidé une année

de recherche intense, joyeuse, rigoureuse,
collective et intime. La voix fait d'une part
entendre la singularité, I'unicité de chacun/
chacune, et permet la relation. Pour Adriana
Cavarero, philosophe, c’est « dans'émission
sonore qui vient des profondeurs du corps,
et qui s’échappe dans I'espace pour pénétrer
Toreille d'un autre, évoquant ainsi une
autre voix en réponse, que la réciprocité
dela communication se révéle comme une
forme de relation et d'interdépendance® ».
Ce qui m'intéresse, ce sont ces « profondeurs
du corps » : d’'oti vient la voix et quelle

est sa matérialité? Je me demande

si de cet abysse physique peut naitre

un mouvement dansé, et comment

il s'articulerait alors a la production vocale,
en tant que deux instances en dialogue
dans un méme corps.

Cetintéréta débuté en 2018 a l'issue
de ma formation en danse apres avoir
senti un manque. Pendant mes études,
j’ai bénéficié de lecons individuelles
et collectives de chant. Je ne m’étais alors
pas rendue compte a quel point cette
utilisation particuliére du corps fagonnait
en moi des chemins d’expression et de
partage spécifiques et nécessaires. Cette
pratique, sans étre simultanée a celle de
la danse, 1a stimulait et ouvrait des possibles,
des zones de liberté et de renouveau.

En débutant I'écriture de mon projet de
recherche, j'ai recensé comment et par qui
lavoix etle mouvement avaient été étudiés
simultanément. C’est souvent du cdté de la
musique, et plus particuliérement du chant
que le mouvement a pu ouvrir de nouvelles
maniéres de trouver sa juste voix. Geste
du c6té de Francois Delsarte, mouvement

i
i

i
I

i
1l

M (respiration sonore sur un H), restitution de fin de résidence par Laura Gaillard, le far® (Nyon),

mars 2025 © Elena Boillat

* Déclaration de positionnalité: je suis une femme blanche, Suisse, vivant en Suisse et ayant des origines
espagnoles. Je viens d'une famille issue de la classe moyenne (pére ouvrier et mere éducatrice). Je me suis
formée dans des universités en Suisse oli j’ai obtenu deux diplémes en sciences économiques et sociales
puis un Bachelor en danse contemporaine. En tant que sujet et objet de cette recherche, je reconnais que
ma maniére de comprendre, d'expliquer et plus profondément de percevoir et de sentir le mouvement
dansé prend place dans une histoire aussi bien personnelle que collective dont ma connaissance est
limitée. Les références utilisées dans cet article s'inscrivent dans I'histoire de la danse contemporaine

en Europe et aux Etats-Unis, une histoire que j'estime partielle, partiale et qui tend a invisibiliser des
approches non-occidentales du mouvement. Ainsi, les propos de cet article sont situés dans un espace-
temps, un corps, une sensibilité particuliére et subjective. Ils n’ont pas une ambition universaliste.

T
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non-volontaire du c6té de Frederick
Matthias Alexander et rythmique de celui
d’Emile Jacques-Dalcroze?.

Pour ma part, je me suis tournée
vers les fondements du geste vocal
et vers la matérialité du son plutdt que
sur sa dimension musicale. J’ai privilégié
les aspects musculaires et vibratoires
de la production vocale, et j'ai exploré
comment ils pouvaient me faire découvrir
de nouvelles maniéres de considérer,
de percevoir, de performer le mouvement
dansé, dans ses composantes de temps,
d’espace, de poids et de dynamique®.

Lors de nos premiéres expériences avec
Daniel Cohen-Séat, chercheur en sciences
vocales, nous avons apprécié plusieurs
changements récurrents lors de l'utilisation
de la voix sur une chorégraphie précise.
Nous avons observé une augmentation

du tonus musculaire en général, une plus
grande clarté des positions et des directions
du corps dans l'espace, et des modifications
de la durée des mouvements. De l'intérieur,
pour moi qui performais, ce qui était flagrant
étaitle changement du rapport a la gravité:
les appuis dans le sol étaient mieux définis
etles positions d’équilibre plus aisées.

Pour structurer ma recherche, j'ai choisi
de concentrer mon étude sur cinq catégories
de production vocale: les quatre mécanismes
laryngés (Mo a M3) et une catégorie liée au
souffle (M). Ces mécanismes correspondent
a différentes configurations du larynx,
influencantle type de vibration des cordes
vocales et les sensations corporelles
associées. En Mo, les cordes vocales
vibrent de maniére lente et irréguliére,
produisant un son grave et crépitant.

En M1, correspondant a la voix de poitrine,
les cordes sont épaissies et fortement
fermées, générant une vibration riche

en harmoniques. En M2 ou voix de téte,
elles sont étirées et affinées, seules

les couches superficielles vibrent, ce qui
permet de produire un son plus aigu et
plus pur. En M3 ou sifflet, la tension est
maximale et les vibrations, si elles existent,
sont limitées aux bords les plus fins

des cordes vocales; certains chercheurs
suggérent méme une phonation sans
réelle oscillation. Ces quatre mécanismes
traduisent des différences marquées
d’engagement corporel, de pression sous-
glottique et de sensations vibratoires.

A cela s'ajoute la catégorie du souffle,
qui ne fait pas intervenir les cordes vocales
mais repose sur des jeux d’air générant des
résistances dans le conduit vocal. Ces jeux,
comme la production de consonnes non
voisées (s, p, t, h, ), permettent de ressentir
les pressions d’air a différents niveaux
et d’explorer les dynamiques musculaires
de larespiration. Les muscles expirateurs
(transverses, obliques, intercostaux internes)

Anatomie
pour la voix

DANSE & VEix

Vi et

permettent de comprimer 'abdomen et
d’abaisser la cage thoracique pour expulser
Iair; tandis que les muscles inspirateurs
(diaphragme, intercostaux externes)
assurentl'entrée d’air en agrandissant
la cage thoracique. Léquilibre entre ces
groupes musculaires joue un role essentiel
dans la régulation de la pression sous-
glottique, élément clé du contrdle vocal.

Au sein de chacune des catégories
mentionnées ci-dessus, il y a de nombreuses
possibilités vocales, qu'il est aisé de
différencier grace aux parametres suivants
dela production sonore: fréquence, volume,
forme de la bouche nécessaire a la production
et nature rythmique entre autres.
Afin de mettre en lien production vocale
et mouvement dansé, j’ai alors défini
plusieurs productions vocales spécifiques
au sein des cing catégories (Mo, M1, M2,
M3, M).

Puis j'ai mis en place diverses sessions

de travail, o1 a partir d'une production vocale,

jimprovisais des mouvements pendant
des temps longs (entre 15 et 30 minutes).
Méme sila forme etla direction

des mouvements changeaient d'une
improvisation al'autre, certaines
composantes du mouvement restaient
similaires notamment au niveau

dela dynamique, du tonus musculaire,
del'équilibre et des sensations. Ainsi,
quelques relations entre production
vocale et mouvement me sont apparues
fondamentales:

MO, volume faible, forme de A ouvert,
durée longue:

ici, Vair est bloqué au niveau du haut

dela cage thoracique, sous le sternum.
Lexpiration est trés ralentie et les cordes
vocales se ferment de maniére irréguliére.
Lair dans ma cage thoracique m'invite
alouvrir vers le ciel, a créer de I'espace
pour cet air. Produire ce type de sonorité
me permet de rester dans une ouverture,
une extension dorsale sans ressentir

de géne ou de limitations physiques.

Ma cage thoracique flotte et se meut
facilement dansl'espace, le reste de mon
corps s'organise ainsi autour de la légereté
de ma cage thoracique. La nature de ce lien
est pour moi fonctionnelle. C’est parce que
l'air est bloqué dans la cage thoracique

que je ressens I'urgence de modifier

sa position dans I'espace.

M1, volume élevé, forme de A ouvert,
durée longue, notes graves:

le volume élevé de la voix demande
une plus haute pression sous-glottique
(la pression d’air dans les poumons
sous la glotte). Augmenter la pression
sous-glottique nécessite d'augmenter
larésistance des cordes vocales et

BOBIN DE HAAS
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NOIX
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MO, restitution de fin de reS|dence par Laura Gaillard, le far® (Nyon) mars 2025 © Elena Boillat

d’augmenter la compression dans les
poumons avec les muscles expirateurs.
Cette augmentation de la tension
musculaire dans les muscles expirateurs
m’aide a trouver un tonus musculaire dans
le reste du corps, en particulier dans les
muscles stabilisateurs du tronc. Je ressens
ainsi une grande stabilité de mes appuis
et peux explorer des mouvements en
équilibre sur une jambe ou sur la pointe
des pieds. De plus, grice a la conduction
osseuse (propagation des sons via les os),
il m’est possible de percevoir ces sons graves
avec mon squelette. Je sens mes os vibrer,
ce qui me donne une certaine densité dans
I'espace. Cet élément renforce mon
aptitude a mettre en jeu mes appuis sur

le sol et mon équilibre. Dans ce cas, le lien
production vocale-mouvement dansé est
d’une part fonctionnel (la contraction des
muscles expirateurs amene la contraction
des muscles posturaux) et d’autre

partlié ala sensation vibratoire du son.

M2, volume moyen, forme de OU fermé,
durée longue, notes aigués:

lors de la production de notes aigués,

je ressens les vibrations du son de maniere
plus évidente dans la boite cranienne, ce
qui me donne une sensation de flottement,
delégeéreté, d’'allongement de la colonne

vertébrale au niveau des vertébres cervicales.

Comme si ma téte vibrante se dessinait
avec plus de netteté dans 'espace et que

le reste du corps s'ajustait sous la téte.

La pression sous-glottique et 'engagement
musculaire dans la gorge sont plus faibles
que dans M1 me donnant une sensation
de détente que je peux déployer dans
d’autres parties de mon corps. Cette détente
me permet d’aller vers le déséquilibre, le

changement d’appui, de suivre une direction,

un tracé dans l'espace. Ici, le lien production
vocale-mouvement dansé est établi
avec la sensation vibratoire du son produit.

M3, volume faible, forme de A ouvert,
durée trés longue:

la production de note suraigué accentue

le mécanisme de verticalisation décrit plus
haut. Je sens un filet d’air trés fin passer dans
ma gorge et mon nez, j'ai une sensation

de verticalisation du son qui vibre tout

au sommet de mon crane. La production
de ce son me permet une organisation
physique verticale (plutdt statique mais
traversée de micromouvements), méme

sila position du corps dans 'espace ne l'est
pas. Ici, le lien est établi sur la base d'une
extrapolation sensorielle de la production
de ce son sifflant.

M, volume moyen, forme de F, de H, de P,
durée moyenne pour F, longue pour H

et trés courte pour P:

lorsque j’'entrave la sortie de l'air en formant
un F, mes incisives supérieures touchent ma
lévre inférieure, laissant ainsi un fin débit
d’air sortir de ma bouche. Cette résistance,
jelatranspose dans l'air autour de moi
comme si tous mes mouvements
rencontraient une plus grande résistance,
ce quileur donne plus de tonus musculaire,
une vitesse constante et plutdt lente. Je sens
mes membres transpercer les différentes
couches de l'air. En formantun H,

je sens une contraction de mes muscles
constricteurs pharyngés, mon larynx
descend légérement, je contrdle la quantité
d’air inspiré et expiré. Je sens une dilatation,
un élargissement du temps et de I'espace
me permettant de prendre conscience des
infinies possibilités directionnelles de mes
mouvements. Enfin lorsque je produis le
son P, une partie de l'air inspiré s'accumule
derriére mes lévres collées I'une contre I'autre,
puis il est relaché quand la contraction
musculaire qui tenaient mes lévres serrées
serelache. Le reste de I'air reste dans mes
poumons lors de la production du P, puis

il sort rapidement et librement lorsque
mon diaphragme se détend brusquement.
Je sens des éclatements de tension-détente
musculaire dans le corps, que je peux trans-
poser a différentes parties, créant une danse
du soubresaut, du soudain. Dans les
différents cas, le lien entre voix et mouve-
ment dansé se joue autour d’extrapolations
de sensations, notamment de résistance,
de contraction et de détente musculaire.

Ces différentes relations ont constitué le
socle de I'élaboration de certains exercices
pratiques®. Le cheminement nécessaire
ala découverte de ces articulations m'a
amenée par ailleurs a créer trois grilles

de mise en relation de la production vocale
et du mouvement dansé. Celles-ci offrent
la possibilité a chacun/chacune de mettre
en lien voix et mouvement dans son
propre corps en analysant d'un coté le
mouvement, de l'autre la production vocale
etenfin leur articulation (cette articulation
jelanomme capsule).
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Un training de lacteur-rice
e inferaction

Nicolas Doutey et Jean-Daniel Piguet

Restitution de fin de résidence, Laura Gaillard, le far® (Nyon), mars 2025. © Elena Boillat

— Parameétres de la grille du son : hauteur,
volume, durée, mécanisme laryngé,
forme de la bouche, engagement
et sensations corporelles.

— Composants de la grille du mouvement:

temps, espace extérieur, espace
intérieur, éléments gravitationnels,
modulation tonique, éléments
anatomiques.

— Nature de l'articulation mouvement-
voix : imaginaire (par exemple,
la production vocale d'un « s » continu
liée aux mouvements d’'ondulation d'un
bras peut donner I'image d'un serpent),
rythmique (par exemple, le rythme
dumouvement est en parfaite
synchronisation avec le rythme
de la production vocale), narrative
(par exemple, 1a production vocale «ui»
liée au mouvement de la téte vers
le bas peut permettre de raconter
un acquiescement), physiologique,
émotionnelle, autre.

Comme il a été décrit plus haut, je me suis
concentrée d’'abord intuitivement, puis par
gofit, sur les articulations physiologiques
entre production vocale et mouvement
dansé. J’ai ainsi pu découvrir que la voix
peut étre un soutien au mouvement dansé,
qu’elle me permet de 'appréhender

dans une nouvelle dimension spatiale et
gravitaire®. En effet les vibrations sonores
traversent mon espace interne et se
répandent dans l'espace externe m'invitant
areconsidérer la frontiere qui les sépare.
J’ai porté mon attention sur I'écoute
«interne », essayant au maximum

de me détacher des notions de justesse,
d’harmonie, de mélodie, de rythme,

L'équipe de recherche

Laura Gaillard, danseuse, diplomée Manufacture
(2017), chercheuse principale; Myriam Gourfink,
danseuse et chorégraphe; Daniel Cohen-Séat,
chercheur en sciences vocales; Elena Boillat,
artiste et professeure d’ATT ; Meggie Blankschyn,
danseuse, diplomée Manufacture (2023)

& Jeanne Kleinmann, metteure en scéne, diplomée
Manufacture (2021), assistantes de recherche

et d’enseignement de La Manufacture 2024-2025.

des différents éléments qui fondent
lamusique. Lobjectif était d’arriver, méme
lors de pratiques collectives, a faire voyager
la conscience dans le corps grace
alavocalisation et son écoute intérieure.
Pour la suite de ce travail de recherche,

je prévois d’interroger la voix comme
soutien sensoriel dans un contexte

de groupe. Ceci m’'ameénera a réintégrer
I'écoute « externe » afin de conscientiser
la composition sonore lors de pratiques
collectives et comment cette derniére peut
également jouer sur les relations dansées
au sein d'un groupe.

1 Cavarero A. e Langione M., « The Vocal Body:
Extract from a philosophical Encyclopedia

of the Body » in Qui parle, Vol. 21, n°1
(Automne-Hiver 2012), pp. 71-83.

2 Waille F, La méthode somatique expressive

de Francois Delsarte, Lentretemps, Lavérune, 2016;
Suquet A., L'éveil des modernités, CN D, Pantin, 2012.
3 Louppe L., Poétique de la danse contemporaine,
Editions Contredanse, Bruxelles, 2004.

4 Le «push-sing » &« sing-alleviate » notamment.

Le premier met le focus sur 'engagement
musculaire de la production vocale et la résistance
nécessaire a cette production. Il s’agit de repousser
le sol en choisissant un point d’appui spécifique.
Une fois ce mouvement de pression engagé,
I'objectif est de trouver une production vocale

qui soutient cette action. Le second permet un focus
sur la détente musculaire également nécessaire
ala production du son. Cette fois, il s'agit

de commencer par produire un son et de sentir

ce qui, grace a cette production, peut se détendre,
s'alléger dans le corps.

5 Selon le Centre National des Ressources
Textuelles et Lexicales francais, soutenir c'est

maintenir dans une position, empéchant de tomber.

C’est également donner des appuis pour réaliser
quelque chose ou aider a traverser une épreuve.

Partenaires

Les voix du mouvement dansé est un projet
développé au sein de la mission Recherche

de La Manufacture, avec le soutien de 'IRMAS
et de la HES-SO, en partenariat avec

le Dansomeétre, le far’® et le Théatre Sévelin 36.
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Une équipe composée d'un metteur en sceéne, d'un auteur dramatique et de trois
acteur-rices ont exploré comment certains concepts clés issus des études

dela communication humaine de I'école de Palo Alto permettent de reconsidérer
les dynamiques d’interactions scéniques. A partir de ces observations, ils-elles ont
élaboré des outils destinés au travail des acteur-rices, et nous font part de leur

démarche et de leurs découvertes.

Notre projet Palo Alto avait pour objectif
d’examiner la facon dont les recherches
développées a partir des années 1950 par
TI'école de Palo Alto en Californie peuvent
éclairer la question théatrale. Les théoriciens
de Palo Alto, autour entre autres de Gregory
Bateson, qui s’est formé comme anthropo-
logue, et Paul Watzlawick, philosophe et
psychologue, ont développé une réflexion
sur la communication interpersonnelle,
considérée comme un systéme circulaire
complexe opérant a plusieurs niveaux. Leurs
recherches offraient de nouveaux cadres
de compréhension et des outils d’analyse
particuliérement précis des interactions
humaines, et elles nous semblaient
permettre de nourrir et développer une
approche originale de certaines questions
thédtrales. Notre projet s'est articulé
surtout autour de deux axes.

Le premier concernait 'entrainement
deTacteur-rice. Il s'agissait de s'appuyer
sur certains axiomes énoncés dans
Une logique de la communication, ouvrage
central de Watzlawick, Beavin et Jackson
(1967), et de voir comment on pouvait
s’en servir pour développer des exercices
de jeu centrés sur des questions d’interaction.
Parmi ces axiomes, on pensait notamment
ala distinction, dans un acte de communi-
cation, entre le « contenu », c’est-a-dire
«ce qui» est communiqué, 'élément
informationnel, etla « relation », c’est-a-
dire le rapport interpersonnel instauré
par ce qui est dit ou par la facon dont cela
est dit. Autre axiome qui retenait notre
attention:l'impossibilité de ne pas
communiquer, que les théoriciens
de Palo Alto déduisent du constat que tout
comportement (verbal comme non-verbal,
intentionnel comme non intentionnel)
communique. Nous souhaitions également
travailler avec la distinction fondatrice que
ces chercheurs ont proposée entre deux
types de relation: la relation symétrique
ot deux individus se considérent comme
occupant des positions égales et peuvent
se comporter « en miroir », et la relation
complémentaire ot les positions de I'un
et de 'autre sont clairement différenciées,
une haute et une basse (professeur/éléve,
médecin/patient, employeur/employé,
etc.). Ces trois points nous semblaient
pouvoir renvoyer a des aspects centraux
dans lejeu d’acteur-rice, et permettre de
I'aborder depuis la perspective de
I'interaction, centrale mais pas toujours
travaillée en tant que telle dans des
exercices dédiés.

Le second axe, d’'orientation plutdt
dramaturgique, concernaitla question
du conflit. Les théoriciens de Palo Alto
se sont beaucoup intéressés a des formes

particuliéres de conflit, notamment autour
de la notion de double contrainte, loin
delagon (1a confrontation de deux points
de vue, positions ou volontés opposés)
que l'on rencontre le plus souvent dans
les dramaturgies classiques. La double
contrainte, qu'ils ont particuliérement
étudiée en lien avec la schizophrénie,
désigne une double injonction
contradictoire, comme: « Viens loin de
moi », oul la demande de venir (et donc
de se rapprocher) est en contradiction avec
la demande d’étre loin. Ce genre de rapport
permet, dans le jeu d’acteur-rice, de
convoquer de la complexité en travaillant
sur plusieurs niveaux simultanés de com-
munication, que nous souhaitions explorer.
Un autre aspect de ce second axe
de recherche s’appuie sur la dimension
systémique et écologique (au sens ol
Bateson emploie ce terme?) de la recherche
de Palo Alto. Cette approche permet de
mettre en relief ce qui, dans le conflit, reléve
non pas de l'opposition de deux forces,
mais de la stabilité du systeme conflictuel
et donc del'accord entre les parties, en ce
sens, qui permet au conflit de se développer
ou de se maintenir. Développer notre
compréhension de cette dimension semblait
un moyen de poursuivre une réflexion sur
une dramaturgie différemment conflictuelle,
sinon possiblement non conflictuelle.

Un théatre de «relations»

Nous avons travaillé sur quatre périodes
de recherche, entre 'automne 2024

etle printemps 2025, en terminant par
une présentation publique a La Grange,

le centre Arts et Sciences de I'Université

de Lausanne. Lors d'un premier temps
(novembre 2024), nous avons invité Yves
Winkin, spécialiste de 'école de Palo Alto,
quinous a notamment apporté un éclairage
historique et conceptuel, et Guillaume
Delannoy, directeur de I'Institut Gregory
Bateson a Lausanne et thérapeute,

qui nous a fait part de ses perspectives plus
directement ancrées dans les situations
ordinaires auxquelles il est quotidiennement
confronté avec ses patient-es. Nourris par ces
échanges, nous avons congu des exercices
etimaginé des canevas d'improvisation
susceptibles de mettre en jeu théatralement
certaines dimensions de la théorie

de Palo Alto.

Nous les avons testés dans un deuxiéme
temps (décembre 2024) avec une actrice
(Genevieve Pasquier) et deux acteur-rices
(Arnaud Huguenin et Lucas Savioz) autour
de situations et interactions simples:
comme rendre ou demander un service, se
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Restitution de recherche avec Arnaud Huguenin, Geneviéve Pasquier et Lucas Savioz, a La Grange,
Centre Arts et Sciences, UNIL (Lausanne), 10 avril 2025 — extraits de captation vidéo

présenter et présenter un groupe, faire une
mise au point pour éviter un malentendu...
Nous nous sommes surtout intéressés,

a travers ces exercices, aux deux types de
relation que sont les relations symétriques
et complémentaires. Nous avons pu observer
la fagon dont, dansle jeu, prendre cette
distinction pour point de départ permet
aux acteur-rices de travailler une forme

de souplesse et de mobilité dans la
différenciation des adresses. Par exemple,
dansun exercice ol il s’agissait de raconter
quelque chose a trois, Arnaud devait étre
en position haute avec Genevieve, mais
trés basse avec Lucas, et devait donc, dans
le méme cours d’activité et dans la méme
situation, selon qu'il interagissait avec
Geneviéve ou Lucas, passer en une seconde
d'une position surplombante a une
position trés inférieure.

Un autre champ que nous avons exploré
a ce moment concernait les paradoxes
dela communication. L'intérét des
théoriciens de Palo Alto pour les marges
dela communication, ses zones troubles,
paradoxales, pathologiques (ce qui a donné
naissance au volet thérapeutique de leur
recherche) repose sur I'idée que ces
«dysfonctionnements » en révelent
la grammaire, permettent par différence
d’en comprendre le fonctionnement,
d’en mettre a jour le mécanisme. C'est
dans cette optique que nous avons exploré
la communication paradoxale, par exemple
en développant ce que nous avons appelé
«l'exercice du malentendu », ot quelquun
cherche a éviter un malentendu auquel
personne n'avait pensé. On observe alors
la fagon dont, tout en cherchant
explicitement a écarter une pensée (celle
qui feraitl'objet d'un malentendu), celui
qui parle met surtout en lumiere, contre
savolonté, qu'il a pensé a cette pensée qu'il
cherche a écarter. Par exemple: « Vraiment,
¢ane me pose aucun probléme que
personne ne m'ait pas servi de café. », loin
de dénouer un malentendu, met surtout
en reliefle présupposé nié et risque ainsi
de causer géne ou crispation.

Dans la troisieme session (février 2025),
nous avons poursuivi les exercices sur les
différents types de relation, en essayant
de travailler sur des régimes d'intensité

plus basse et des glissements progressifs,
afin de ne pas étre limités par des « clichés »
de positions tantdt tres clairement
différenciées (haut ou bas) tantdt pas du tout
(parfaitement symétriques). Nous avons
simultanément essayé de prolonger

ce travail, ainsi que celui autour

de la communication paradoxale, a partir
d'improvisations plus longues et plus
développées aussi d'un point de vue
fictionnel. Nous nous sommes notamment
concentrés sur une situation d’interaction
entre une mere et un fils (rapport beaucoup
travaillé par les théoriciens de Palo Alto),
mettant en jeu une communication
complexe et un rapport de double contrainte
autour de I'autonomie du fils adulte qui,
néanmoins, reste fils. Le travail d'impro-
visation sur cette séquence a finalement
donné lieu a un texte et a été précisé lors
dela derniére session de travail.

Nous avons également, a cette étape,
essayé de travailler a partir d'un autre type
de texte, une piece de théatre existante?,
danslidée de mettre en jeu les questions
traversées jusqu’ici, et notamment de faire
jouer simultanément, et de fagon distincte,
les aspects verbal et non verbal de
la communication.

La derniére semaine de travail
(avril 2025), non plus a La Manufacture
mais sur le plateau de La Grange, a permis
d’'intégrer plus clairement dans nos
réflexions et exercices la question
de la relation théitrale elle-méme, entre
une scéne et une salle, des acteur-rices
et des spectateur-rices. C’est une question
qui nous était apparue dés notre premiére
semaine de réflexion, mais qui a pris une
autre dimension lors de cette derniére
semaine de recherche ainsi que lors
delouverture a un public, le 10 avril 2025.
Nous nous sommes proposés, pour
«mettre en jeu la relation théatrale
elle-méme, d’en déstabiliser le régime
ordinaire, par exemple en commencant
notre ouverture publique par une trés
mauvaise présentation de 'équipe de
recherche par Lucas Savioz, présentation
tout a fait déséquilibrée, révélant de facon
inappropriée et génante de possibles
tensions interpersonnelles ou des rapports
de rivalité, etc., sans qu'aucun membre
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del'équipe n'ose « recadrer » Lucas,
ou nommer le fait que c’était une mauvaise
présentation. Le fait qu’elle consiste
en une « sortie de route » était un moyen,
parla négative, de révéler nos attendus
ordinaires sur ce qu'est une présentation
d’équipe et d'un travail de recherche (nous
sommes des professionnels, chacun aun
parcours et une qualité qui le rend apte
a mener un tel travail, la collaboration est
guidée par des objectifs de travail et non
personnels, etc.), et ainsi de convoquer,
dans l'expérience présente, la relation au
public al'ceuvre dans ce genre d’'ouverture.
Cette recherche nous semble
encore receler des potentialités et nous
souhaiterions la poursuivre, notamment
en prenant pour point de départ le fait de

Entretien avec les acteur-rices

considérer le théatre en termes de relation.
Nous avons commencé a toucher du doigt
cette question, en particulier a propos

de ce qui se passe sur scéne, dans le jeu

des acteur-rices, envisagé non pas a partir
d’entités (du personnage ou de la personne
réelle) mais a partir de I'interaction, mobile,
toujours en devenir, etc., de ce qui se passe
«entre », entre les protagonistes d'une
scéne, entre des partenaires de jeu, entre
des acteur-rices et des spectateur-rices.
Etnous aimerions a présent interroger
plus frontalement la question de la relation
théatrale elle-méme, ce qui a lieu sur

scéne comme maniere d’établir un certain
rapport de communication avec la salle.

Jean-Daniel Piguet Quels sont les différents
concepts de Palo Alto mobilisés dans cette
recherche qui t'ont particulierement
marqué?

Arnaud Huguenin La double contrainte
(ouinjonction paradoxale) est ce qui a créé
chez moi le plus d’émotions ou de sensations
dejeu. C’est ce que j'ai trouvé le plus joueur,
le plus immédiatement actif: le fait de dire
une chose et son contraire. Dans les impro-
visations, les mots arrivaient tout seul.

La double contrainte te force a te muscler
alintérieur: tu dois jouer deux intentions
contraires en méme temps. Ca peut rendre
un peu fou, mais ¢a donne beaucoup de jeu.
La double contrainte crée un conflit intérieur,
qui n'est pas visible par les autres.

Nicolas Doutey Peux-tu raconter comment
tu t'es engagé dans un type de communi-
cation paradoxale avec tes partenaires
au cours des improvisations ?

A.H. Pourlasceéne d'improvisation mere/
fils, I'injonction paradoxale c’était: je veux
me sentir libre en tant qu'étre humain donc
je veux pouvoir couper le cordon avec elle,
mais je suis toujours 1ié a ma mere d'une

facon ou d'une autre. Je peux partir, mais
jai besoin d’elle. Dans I'improvisation

je voulais qu'elle me dise « Arnaud,

je te rends ta vie », j’avais besoin qu’elle

me libére. A partir de 13, quelque chose

se passe. Tu comprends que ce que tu
demandes a l'autre est absurde, mais tu
veux quand méme dire que c’'est important
pour toi. La chose que tu demandes contient
son propre contraire. C’est infaisable, tu
ne peux pas le résoudre, et toi, tu cherches
alerésoudre. Cate meten jeu. Etapres,
cadépend aussi de ta partenaire,

de la contrainte qu’elle a, elle aussi. Mais

si elle me répond qu'elle me « rend la vie »,
de facon « superficielle », je ne peux pas
juste l'accepter car ma demande est vitale,
j’ai besoin que cela soit « sincére ».

J-D.P. Que retiens-tu des exercices

et des improvisations sur les relations
de symétrie et de complémentarité

tels qu'on les a développés ?

A.H. Linjonction paradoxale engage
davantage une quéte personnelle, tandis
que le travail sur les relations symétriques
et complémentaires que nous avons fait
est beaucoup plus technique. Il s’agissait
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d’instaurer une symétrie avec un partenaire
et une asymétrie avec un autre quasi dans
le méme temps. Et tu n'as aucun scrupule

a passer de 'un al'autre, par exemple

a étre soudain odieux avec quelquun.

C’est ¢ca qui peut devenir jouissif. Dans la
vie, on a tellement envie de séparer, «elle,
c'estune bonne personne, elle, c’est une
mauvaise personne ». Lexercice demande
d’étre quelqu'un qui porte beaucoup

de contradictions. C’est un peu vertigineux,
je pense, pour les spectateur-rices.

J-D.P. Ettoi Geneviéve, quel est
le concept de Palo Alto qui t'a le plus
intéressée en tant qu'actrice?
Geneviéve Pasquier <« On ne peut pas ne pas
communiquer » est sans doute le concept
qui m’a le plus marquée. Peut-étre parce
que le rapport entre le langage verbal et
non verbal me préoccupait déja. Mettre des
mots dessus clarifie les choses, ¢a permet
d’en voir les effets. Ce concept montre
que quoi que je fasse, que je veuille attirer
l'attention ou non, me mettre dans un coin
ounon, ¢aaunimpact, cacommunique.
Et plus globalement, c’est]a mobilité
d’une relation qui m’'a intéressée, c'est-a-
dire le fait que tout bouge constamment.
Sil'un amorce une manoceuvre sur l'autre,
l'autre doit réagir. On est sur une espece
de matelas pneumatique. Cela signifie que
rien n'est figé. Et quand tu es sur scéne,
tu peux aussi penser comme ¢a. Tu pourrais
penser « toi tu incarnes ¢a, toi¢a, etily a
conflit, » mais en fait, c’est plus complexe
car larelation bouge tout le temps.
Méme dans les situations ot 'on croit que
le rapport de complémentarité entre deux
partenaires est clairement haut/bas, on
peut se rendre compte que c’est celui qui
ala complémentarité basse qui manipule
l'autre. Travailler cette complexité de
larelation, rendre visible cette subtilité
des rapports humains m'intéresse.

N.D. Qu'est-ce que ces outils,

qui conduisent a mettre I'accent sur

la relation, changent pour toi dans

ton travail d'actrice ?

G.P. Jedirais que ca augmente mon acuité
a détecter le moindre changement chez
mon partenaire. Tu me diras c’est peut-étre
la base de notre travail. Mais dans ces
exercices, comme on était dans des formes
de manipulation de relations, je pense que
j’étais plus concentrée sur mon partenaire
que sur moi. Donc j'observais plus

ce qui se passait en face, les manceuvres,
et ¢ca m'amenait a sortir de mes idées
préconcues sur ce que j'allais produire.
Cela crée une sorte d’hypervigilance a ce
qui peut se passer, de facon plus forte que
dans une improvisation sans ces
contraintes-la. Ca m'amenait a étre plus
consciente, et peut-étre a aller plus loin
dans ce que je pouvais produire aussi.

N.D. Et toi Lucas, qu'est-ce que le fait de
mettre I'interaction au centre t'a permis
de travailler dans le jeu ? Et qu'est-ce que
ca t'a permis de ne pas travailler ?

Lucas Savioz |'ailimpression que le fait

de mettre l'interaction au centre déplace
mon attention d’acteur sur mon partenaire
et ca me libére de certaines attentes de
performativité ou de virtuosité technique,
pour étre vraiment dans la qualité du lien.
Et de fait, les questions d’incarnation

L’équipe de recherche

Jean-Daniel Piguet, metteur en scéne

et performeur, dipldomé Manufacture (2016) &
Nicolas Doutey, écrivain de théatre (chercheurs
principaux); Arnaud Huguenin, comédien, diplomé
Manufacture (2016) ; Genevieve Pasquier,
comédienne et metteuse en scéne; Lucas Savioz,
comédien, diplomé Manufacture (2016), assistant
de recherche et d'enseignement 2024-2025.

deviennent un peu obsolétes. On est
al'opposé du travail de 'Actors studio, par
exemple, qui demande un effort individuel
pour se mettre dans un état spécifique.

On est juste dans une recherche avec
Tautre, comme si on se mettait dans un état
d’esprit ot on fait ¢a a deux. Ca devrait
toujours étre le cas, mais disons que la
c’est vraiment le point de départ. Ce n'est
pas une simple attention, c’est vraiment
l'essence méme de ce qu'on a fait.

N.D. Ces travaux de Palo Alto qu'on

a traversés jettent-ils une lumiére

particuliere sur le rapport au public

et sur I'événement théatral lui-méme,

concrétement, dans ton rapport au jeu?

L.S. Lévénement théitral comprend tous

les éléments qui sont en jeu au moment

delareprésentation, donc aussile public.

EtTécole de Palo Alto, c’est une fagon

de penser ou tout est intégré et fait systéme.
Ce sur quoi la lumiére a été posée

pour moi, c’est la question de la maitrise

et du lacher prise. Cette école de pensée

rend visible des choses, et plutdt que de les

contrdler, 'enjeu est davantage de les voir

et de ne pas les résoudre. Ca me rappelle

le concept de Goffman dont Yves Winkin

nous a parlé:le given etle given off.

Le given c’est ce qui est donné a l'autre,

ce que tu veux ou voudrais donner a l'autre,

etle given off c’est ce qui parait malgré toi.

Ily avait cet exemple otl je me montre

relaché mais en fait mon interlocuteur voit

que je tremble ou que je sue. Et ¢a, je trouve

que cest trés parlant pour un acteur-rice.

C’est cette situation oul tu es en train de

travailler a fond sur un truc de I'intérieur,

et de l'extérieur on voit complétement

autre chose. Ce sont des questions

qui m'intéressent parce qu'elles

renvoient al'idée que la présence, le fait

d’étre sur scéne, c’est avant tout un acte

de dénuement, au sens ot il s’agit de

moins avoir de volonté sur ce qui apparait.

Je trouve que c’est toujours intéressant

de se demander comment on raccorde

le travail que l'acteur-rice fait a I'intérieur

etl'effet que ¢a produit sur un autre regard.

J-D.P. Qu’est-ce qui te donnerait envie
de continuer de travailler si nous
devions poursuivre cette recherche ?
L.S. Ils’agirait d’explorer comment
rendre le public encore plus intégré dans
notre dynamique, comment lui donner
encore plus un rdle a part entiére;

et de construire le rapport entre celui qui
regarde et celui qui joue. L'utopie de ce
travail serait de créer un systéme otl on est
tous en train de travailler, le public autant
que nous. Si nous poussions vraiment
lalogique de Palo Alto, appliquée a une
situation théatrale, c’est a dire des gens
qui agissent et d’'autres qui regardent, c’est
une piste que nous pourrions poursuivre.

1 C'est-a-dire simplement: une compréhension
qui ne s'intéresse pas uniquement a un objet
mais au milieu dans lequel cet objet s'inscrit, avec
lequel il est en interaction, c’est-a-dire qui prenne
en compte l'environnement, le contexte, selon
une approche holistique. Voir notamment

Vers une écologie de l'esprit [1972], Paris, Le Seuil
[1977,1980], coll. « Points Essais », 1995, vol. 2
(trad. Ferial Drosso, Laurencine Lot, Eugéne Simion).
2 Combats, de Nicolas Doutey, Editions Esse Que,
2025.

Partenaires

Palo Alto est un projet développé au sein

de la mission Recherche de La Manufacture,

avec le soutien de 'BMAS et de la HES-SO,

en partenariat avec la Grange — Centre /Centre
Arts et Sciences, UNIL et la Maison Saint-Gervais,
Geneve.
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TEGHNIQUES
FABULEUSES

Sentir, aeir ef penser
aufrement, ensemble

Mathieu Bouvier

NALENTENDG
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Conférence performée de I'équipe de recherche au Pacifique, Centre de Développement Chorégraphique
National (Grenoble), novembre 2025 © Pascale Cholette

Face aux urgences écologiques et a 'appauvrissement de notre sensibilité au monde,
une équipe mixte d’artistes-chercheur-es et de chercheur-es universitaires observe

les fagons dontles arts vivants sont des terrains d’expérimentation écologique.
Par-dela les « fabulations spéculatives » de Donna Haraway‘, ils-elles étudient

les techniques qui s'inventent dans les studios et les ateliers qui, mettant au premier
plan la relation, et permettent de réinventer nos manieéres de sentir, d’agir et de penser.

Une expérience écologique de ’art?

Le désastre écologique de notre temps

est enchevétré dans ses causes et dans ses
effets 3 une crise de la sensibilité: nous
manquons cruellement de sensibilité

et d'« égards ajustés?» envers notre milieu,
envers les formes de vie dont pourtant
notre existence dépend.

Lart et les artistes sont concernés au
premier chef par cette crise de la sensibilité
et par les moyens d’y répondre. Les arts
vivants en particulier (danse, thédtre,
performance...), parce qu’ils sont des arts
dela présence et de la relation, peuvent
abon droit s’emparer des problématiques
écologiques et les mettre en scéne
de fagon incarnée. Dans son ouvrage
Morts ou vifs, pour une écologie des arts
vivants, Julie Sermon analyse le tournant
«éco-critique » que prend aujourd’hui
l'art vivant, et y distingue trois types
d’articulations entre la question
écologique etles arts de la scéne:
un nouage thématique quand I'écologie y
est « un motif d'inspiration documentaire
ou fictionnel », un nouage esthétique
quand l'écologie motive une « forme

symbolique » innovante, et un nouage
pragmatique quand I'écologie « reconfigure
les processus de création et les modes

de production du spectacle vivant »®,

Nous voyons la possibilité
d’'un quatriéme nouage, que I'on pourrait
appeler « expérientiel ». On peut en effet
se demander sila configuration
spectaculaire del'ceuvre en représentation
(aussi participative, immersive ou située
soit-elle) tient vraiment ses promesses
écologiques, en matiére d’expérience
transformatrice. Sans perdre foi dans la force
des ceuvres d’art, il nous parait impérieux
d'imaginer pouvoir faire «l'expérience
deTart» par d’autres moyens.

Depuis quelques décennies, un certain
nombre d’artistes de I'art vivant choisissent
d’ceuvrer sur le mode de la pratique partagée,
etnon plus seulement au moyen de I'ceuvre-
en-représentation. Dans leurs ateliers
de pratique (professionnels ou publics),

il nous est permis de vivre « I'art comme
expérience®», comme le proposait déja

le philosophe John Dewey dans les années
1930, en partageant des gestes artistiques
et des émotions esthétiques qui peuvent
s'avérer aussi puissantes que celles que
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nous offrent les ceuvres. La différence,
c’est que ces expériences de I'art ne sont
pas seulement prodiguées par les artistes,
elles sont contribuées par le collectif.

En faisant de la relation le principal agent
de la création, ces pratiques artistiques
assument une pratique écologique de I'art
et permettent d’en faire une expérience
active. Les artistes qui proposent aujourd’hui
ce type d’expérience inventent pour

cela des techniques d'un nouveau genre.

Techniques fabuleuses: Et si...?

Yasmine Hugonnet, Extensions, Théatre Vidy-Lausanne, plage de Bellerive, septembre 2019

Ces techniques, nous avons choisi de les
appeler fabuleuses, car elles réenchantent
les processus d’apprentissage, d'improvi-
sation et de coopération par des moyens
de « fabulation spéculative ». Avec ce terme
emprunté a la philosophe féministe Donna
Haraway5, on décrit le fonctionnement
d’outils, de dispositifs ou de partitions
de jeu motivés par un pari: Etsi...2

Et si on pouvait sentir, voir ou toucher
adistance? Et sila danse (re)devenait
une pratique divinatoire? Et si on donnait
le protagonisme a la relation, plutot
qu'aux individus ? Autant d’hypothéses
ou de « piéges a possible » qui brouillent
les frontiéres habituelles entre le sujet
et le monde, entre le fait et la fiction, entre
I'ceuvre et le processus. Avec leurs paris
spéculatifs, ces pratiques artistiques
fabriquent des « piéges a possible »:
elles étonnent la sensibilité et émulent
I'imaginaire, elles favorisent le débrayage
des habitudes sensorielles, motrices et
cognitives, elles stimulent des puissances
d’agir qui débordent le sujet individuel.
Elles proposent des outils pour sentir,
agir et penser autrement, ensemble.

De facon non exclusive, nous
nous sommes intéressés aux Tuning
Score de Lisa Nelson (USA), ala Real Time
Composition de Joao Fiadeiro (PT), aux jeux
de perception et de réciprocité de Yasmine
Hugonnet (CH), aToutil hypnotique
pour la création de Catherine Contour (FR),
aux Zones de contact de Myriam Lefkowitz
(FR), au Togethering d’Alice Chauchat (DE),
aux jargons gestuels de Mathilde Papin (FR),
aux différentes pratiques mantiques
et oraculaires de Loic Touzé et Mathieu
Bouvier (FR), Julien Bruneau (BE),
Teresa Silva et Sara Anjo (PT), etc.

Dans le cadre de leurs workshops,
ces artistes développent des pratiques
de nature trés différentes: des expériences
somatiques, des partitions pour I'impro-
visation collective, des dispositifs
de création, des « quasi-rituels »... On leur
trouve néanmoins un point commun:
ces pratiques sont des jeux, dans toute
I'étendue du concept que propose lalangue
anglaise: tant6t comme play - jeu spontané,
improvisé, exploratoire -, tant6t comme
game - jeurégulé, jeu a enjeu, quoique sans
compétition.

Depuis 2023, nos études de terrain
(workshops, ateliers professionnels
ou publics, laboratoires de recherche ou
de création accueillis par des structures
partenaires du projet, en Suisse, en France
et au Portugal) nous ont conduits
a expérimenter et a analyser ces pratiques
dans leurs contextes d’élaboration et
de transmission. Plut6t que de suivre une
démarche monographique qui consisterait
a analyser chaque pratique d’auteur-rice
dans sa singularité, nous avons plutot
privilégié une démarche comparative
et transversale qui s'intéresse d’abord
aux techniques et aux technicités.
En comparant les outils, les opérations,
les régles de jeux, les effets transformateurs,
les partis pris esthétiques et éthiques
de ces pratiques, en un mot leurs manieres
de faire, nous avons dégagé certains traits
affinitaires que nous avons nommeés
des tropes (des figures de style), et que
nous avons rassemblés en cinq familles:
techniques d’accordage, de débrayage,
de décentrement, d’enchantement
et de détour.

Techniques d’accordage

Les techniques d’accordage permettent
d’entrer dans diverses formes de
syntonisation (accordage du tonus, dela
sensibilité, de 'Thumeur...) avec soi-méme,
avec les autres et avec l'environnement.
Entre autres buts, ces techniques exercent
la conscience du senti dans le mouvement,
les états de vigilance élargie (hypnose,
méditation) et engagent I'activité dans
leffacement des polarités actif/passif,
sujet/objet, positif/négatif, etc.®

Par exemple, dans la Ouija Dance”, I'un des
exercices de base dela pratique du Contact
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Improvisation, deux partenaires mettent
en contact les extrémités de leurs index et

fermentles yeux. Ce point de contact peut
alors s'animer d'un mouvement anonyme,
quand chacun de deux partenaires aura
I'impression de suivre le mouvement
plutdt que de l'initier. Avec ces pratiques,
les artistes se donnent des moyens

de création qui ne sont plus seulement
chorégraphiques ou dramaturgiques, mais
aussi, et avant tout, attentionogmphiquess.
Au méme titre que le geste ou l'action,

et parce qUelle en estla condition méme,
l'attention peut également étre écrite,
congue et préparée par des exercices

et des jeux qui en restaurent les puissances
aujourd’hui abimées par le capitalisme
attentionnel®. Ces techniques travaillent
'accordage comme un processus dynamique,
plastique et instable. A cet égard, elles
peuvent aussi faire droit a la fécondité

du malentendu ou du dissensus. Ainsi,

par exemple, Catherine Contour signifie
aux partenaires d'un exercice dont elle
vient de donner la consigne: « Ne cherchez
pas a vérifier que vous avez bien compris
laméme chose ». On peut s'accorder sans
tomber d’accord.

Techniques de débrayage

ATinstar du débrayage mécanique,

ces techniques opérent des changements
de régime dans les routines formées par
I'habitude. Au niveau du travail sensori-
moteur (qui reléve ala fois des fonctions
sensorielles et de la motricité), les techniques
de débrayage consistent a inhiber I'action
réflexe, a suspendre ou a différer les réponses
spontanées, de facon a laisser germer
d’autres possibilités de sentir et d’agir.
«Retenez votre premiére impulsion, dit
Joao Fidaiero dans ses workshops de Real
Time Composition. Retenez peut-étre méme
la deuxieme. La troisiéme serala bonne ».
Pour pouvoir déjouer les conditionnements,
ces techniques de débrayage sont souvent
disruptives, elles jouent d’effets de surprise,
de paradoxes, de contre-intuitions.

«Je m'approche de ce dont je m’éloigne,

je m’éloigne de ce dont je m'approche »,

dit Loic Touzé dans I'une de ses pratiques™®.
Ces techniques agissent aussi sur

nos habitudes affectives, intellectuelles
ouimaginaires. Ainsi, dans les partitions

oraculaires ou divinatoires différemment
proposées par Loic Touzé et moi-méme,
par Julien Bruneau, ou encore par

Teresa Silva et Sara Anjo, les techniques

de débrayage fonctionnent comme

des «herméneutiques sauvages » : il s'agit
d’interpréter des effets de sens produits
par des éléments formels et symboliques
(gestes, formes, mots, images) créés et mis
en relation de facon non-intentionnelle,
par tirage au sort, écriture ou dessin
automatique, improvisations dansées

a partir de rapports abstraits... Entre la
lecture du tarot et le rébus, I'interprétation
fonctionne par conversions analogiques
et déplacements de valeurs entre les formes,
les gestes et les signes, afin de susciter

des effets de sens non volontaires.

Techniques de décentrement

Les techniques de décentrement ont pour
objectif d’ouvrir les « citadelles »» du corps
et de la subjectivité pour que la perception,
la décision ou la production de sens ne
soient plus seulement des domaines réservés
aux volontés individuelles, mais soient
élargies a d’autres dimensions, et confiées
a des puissances d’agir (ou « agentivités »)
plus quhumaines. Dans le travail
somatique, les techniques de décentrement
consistent par exemple a extravertir

la sensation jusqu’a la distinguer de soi

et en faire un partenaire de jeu. C’est ainsi
que Yasmine Hugonnet fait de «la peau

de I'espace® » une vie sensible exocentrée,
un partenaire de danse doté de forces et
d’intentionnalités propres. Dans certains
dispositifs pour Iimprovisation, il s'agit
de déléguer une capacité d’agir a des
partenaires plus quhumains. Ainsi,

des hypotheéses « fabuleuses » telles que

la télépathie (Loic Touzé, Alice Chauchat...),
lavision ou le toucher « a distance »
(Myriam Lefkowitz), ou encore des
personnages conceptuels tels que le
fantdme d’'une danse (figure trés présente
dans de nombreuses pratiques) ou le témoin
(contributeur essentiel dans les pratiques
de composition collectives en temps réel)
sont instaurés comme des partenaires

qui vont nous faire faire quelque chose

que nous n'aurions jamais pu concevoir
sans ce déplacement du protagonisme.

Les techniques de décentrement ont

donc pour finalité de décharger le souci

du « génie individuel » pour favoriser

au contraire une ingénierie de la relation.
Facons de créer des performances ou des
expériences artistiques dont 'auteur-rice
n’est plus un-e seul-e, mais toujours

plus quun*2. Lautrice, ici, c’est la relation.

Techniques d’enchantement

Avec les techniques d’enchantement,

il s’agit d’émuler le désir de jouer,
d’expérimenter ou de performer au moyen
de ce que nous appelons des « intrigues »
perceptives, cognitives ou imaginaires.

Il peut s’agir de motiver un geste avec un
énoncé stupéfiant («un cavalier endormi
sur un cheval au galop », Loic Touzé)

ou avec une consigne paradoxale (« Danser
un unisson les yeux fermés dans le Blind
Unisson Trio de Lisa Nelson). Il peut s’agir
aussi de fictions simulatrices avec
lesquelles on s'invente un devenir-animal,
un corps étrangé, doté de propriétés ou

de modes d’existence « fabuleux »*3. Avec
certains jeux spéculatifs, il s'agit encore

de se risquer aux franges du phénomeénal:
«Et si on pouvait composer une danse par
télépathie? Et si on pouvait se faire voyant
d’'une danse qui vient d’avoir lieu dans une
piéce une minute avant qu'on y entre?»,
comme nous le proposons, par exemple,
avec Loic Touzé dans nos workshops.

Ces pratiques divinatoires se tiennent
loin de toute obédience, mais s’attachent
aréenchanter les outils et les modes
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de connaissance intuitifs de ces sciences
oubliées que sont les arts magiques. A ce
titre, les techniques d’enchantement sont
aussi des techniques de survivance pour
des savoirs et des spiritualités minorées
et refoulées par la modernité occidentale.

Techniques de détour

[N

Nos fagons d’agir sont le plus souvent

des facons de réagir. Paradoxalement,
notre spontanéité est tres éduquée. Visant
Tefficacité et le résultat, nous redoutons
l'erreur, I'incompréhension ou le raté.
Pour déjouer ces conditionnements,

il nous faut des techniques rusées, des

techniques capables de déjouer les logiques

dela projection et les précipitations
delavolonté. Ces techniques fonctionnent
par voie indirecte ou « voie négative ».
Dans une consigne de travail, nommer
'objectif a atteindre peut susciter une
conduite contractée sur le seul souci de
réussir. Ne pas nommer le but, détourner
l'attention sur une activité secondaire

ou accessoire sont des facons d’obtenir,
par incidence, un résultat plus libre,

plus inventif. Le non-savoir devient ainsi
une facon de faire droit a des « intentions
non-volontaires » (Catherine Contour),

a des effets de sens émergents, affranchis
de toute volonté individuelle. Ainsi,

les techniques de détour peuvent consister
a soumettre certaines prises de décision
aux prescriptions du hasard, des aléas,

du tirage au sort. Dans les pratiques
oraculaires développées par Teresa Silva

et Sara Anjo, Julien Bruneau, Loic Touzé

et moi-méme, le non-savoir est méme

la condition sine qua non pour pouvoir
délivrer un oracle. Dans ces dispositifs
oraculaires, sollicités par une personne
requérante quileur adresse une question
intime, les performeur-euses chargés

de composer et de lire les signes (danses,
dessins, figures allégoriques, compositions
de rapports...) ignorent tout de la question
posée al'oracle. Lignorance de cette
motivation intime est ici un moyen
d’'interdire a la personne qui lit'oracle
une interprétation qui procederait d'une
inspiration ou d'une projection subjective.
L'oracle doit au contraire émerger d'une
conspiration entre des signes, des gestes
etun sens que seul l'accordage des désirs
(et des inconscients) compose.

Des outils de pensée

FOCUS

Yasmine Hugonnet, Jeux de perceptions,
cycle d'ateliers et de conférences congu

avec Charlotte Imbault, en collaboration

avec le MCBA — PLATEFORME 10, le Théatre
de Vidy et le Théatre Sévelin 36 (Lausanne),
juin 2022 © Mathieu Bouvier

Avecleurs « pieges a possibles »,

les « techniques fabuleuses » fournissent
des moyens de sentir, d’agir et de penser
autrement, pour changer les représen-
tations, les habitudes et les normes.

Ces moyens sont spéculatifs, au sens
deThypothése ou du pari (Whatif? Et si?...),
et contribuent, sur le terrain des pratiques
artistiques, a I'invention de ce que Donna
Haraway appelle des « fabulations
spéculatives » : de nouveaux types de récits
et de techniques pour imaginer d’autres
facons de faire monde, d’autres cultures de
la sensation et de la relation, de I'attention
et dela participation. Avec leurs tropes
d’'accordage, de débrayage, de décentrement
ou de détour, les techniques que nous
étudions offrent de véritables outils pour
ce travail de transformation. Dans le cadre
des ateliers de pratique artistique,

ils permettent de vivre «I'art comme
expérience » (une expérience de I'art
contribuée par le collectif et non plus
seulement prodiguée par les ceuvres), mais
ils en débordent aussi le champ. En effet,
ces techniques peuvent aussi intéresser,
plus largement, toute « écologie des
pratiques®*» dans le champ social.

Dans les domaines de I'écologie politique,
de la santé, de I'éducation, des luttes inter-
sectionnelles, des collectifs associatifs

ou institutionnels cherchent eux aussi des

techniques pour transformer les repré-
sentations, les sensibilités et les puissances
d’agir. AThorizon de I'année 2027, dans

ce qui deviendra, nous I'espérons, le second
volet de notre projet de recherche, notre
étude nous conduira a la rencontre des
«techniques fabuleuses » qui s'inventent
dans les laboratoires de la clinique sociale,

1a ou des collectifs prennent soin

de la relation.

1 Donna J. Haraway est philosophe et historienne
des sciences. Elle est connue pour ses apports
majeurs en épistémologies féministes, en études
des sciences et des technologies ainsi que dans

les études animales. A propos des « Fabulations
spéculatives » voir: Donna Haraway, Staying

with the trouble: Making Kin in the Chthulucene,
Durham, NC: Duke University Press, 2016.

2 Selonlexpression de Baptiste Morizot

dans Manieres d’étre vivant, Arles, Acte Sud,
collection Mondes Sauvages, 2020, p. 266.

3 Sermon Julie, Morts ou vifs. Pour une écologie

des arts vivants. Paris, B42, collection Cultures,

2021, p. 68.

4 John Dewey, Lart comme expérience [1934],

Paris, Gallimard, collection Folio essais, 2005.

5 Donna]. Haraway in Donna Haraway: Story Telling
For Earthly Survival, a film by Fabrizio Terranova,
Spectre productions, Graphoui, 2016. Dans le sillage
dela philosophie de Haraway, le concept de

« fabulation speculative » se décline aujourd’hui

en une grande variété de productions intellectuelles
et artistiques. De facon générale, on peut
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qualifier de fabulation spéculative toute pratique
dédiée al'invention de mondes possibles,

motivée par I'impérieuse nécessité de sortir
celui-ci du capitalisme.

6 On parle alors d'une expérience vécue « alavoie
moyenne » : une voie ni seulement active ni
seulement passive, mais les deux en méme temps.
7 Dunom de cette pratique de spiritisme née

la fin du19¢ siécle aux Etats-Unis, dans laquelle les
participant-es posent leurs doigts sur une plaquette
de bois qui, lorsqu'elle est animée par '« esprit »
sollicité, semble se déplacer d’elle-méme vers

des lettres disposées en cercle, et composer ainsi
un message.

8 Leterme d’attentionographie est emprunté au
lexique de Lisa Nelson, et en particulier a son solo
Attentionography, créé a Paris et Sao Paulo en 2014.
Voir https://vimeo.com/177113123.

9 Yves Citton, Pour une écologie de I'attention, Paris:
Seuil, 2014 ; (dir.) L'économie de l'attention : stade
ultime du capitalisme ?, Paris : La Découverte, 2014.

10 Ils’agit d'une pratique nommé «le champ visuel ».

11 Lapeau de l'espace est le nom d'un solo
chorégraphique en forme de conférence dansée
que Yasmine Hugonnet a créé en 2021 pour évoquer
cette dimension agissante de I'espace, qu'elle met
au travail sous ce méme nom dans ses ateliers

de transmission.

L’équipe de recherche

Techniques fabuleuses est dirigé par Mathieu
Bouvier, chercheur en art et Loic Touzé,

danseur chorégraphe, avec les chercheur-es

et artistes Alice Godfroy, Jérémy Damian,

Claire Vionnet, Yasmine Hugonnet, Mathilde Papin
et Julien Bruneau.

12 « Un corps est toujours plus quun: c'estun
champ processuel de relations. » Manning, Erin,
Always More Than One, Individuation Dance,

Duke University Press, 2013, traduction frangaise
par Emma Bigé et Mathilde Papin, a paraitre

aux PUF, Paris, 2026, p. 48.

13 On appelle cela des techniques d’'« hétéro-
génese » : devenir lion ou devenir écosysteme chez
Loic Touzé, fictions corporelles (devenir cachalot,
araignée, Marseille...) chez Boris Nordmann.

Voir https://borisnordmann.com/

14 Lécologie des pratiques est une idée importante
dansla pensée de la philosophe Isabelle Stengers,
et particuliérement dans sa critique des véridictions
autoritaires et exclusives de la science moderne.
Elle congoit 'écologie des pratiques comme une
«science des multiplicités, des causalités
disparates et des créations non intentionnelles

de signification ». Stengers, Isabelle, « La guerre
des sciences », Cosmopolitique 1, Paris, La Découverte/
Les Empécheurs de penser en rond, 1997, p. 62-63.

Partenaires

Techniques fabuleuses est un projet développé

au sein de la mission Recherche de La Manufacture,
avec le soutien de ''RMAS, de la HES-SO

et du CND — Centre national de la Danse

(Aide a la recherche et au patrimoine en danse),
en partenariat avec Le Pacifique, Centre

de développement chorégraphique de Grenoble
Auvergne-Rhone-Alpes; I'Université Cote d'Azur;
L'Atelier de Paris, CDCN ; Chorege, CDC de Falaise,
Normandie; ICI-CCN Montpellier Occitanie,
Université Paul Valéry; La Place de la
Danse/CDCN Toulouse-Occitanie; Honolulu,
Nantes; Estudios Victor Cordon, Plataforma
criativa, OPART, Lisbonne.
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DANGING WITH

(EXTRAIT)

L3 danse contemporaine
COntroversee

collectif*

Entre 2023 et 2025, une équipe internationale
d’artistes-enseignant-e-xs-chercheur-e-xs
a étudié comment différents programmes
d’enseignement supérieur en danse,
institutions et communautés étudiantes
percoivent et agissent face aux questions
liées a la diversité, selon les axes de la race,
du genre et des inégalités géographiques et
économiques. Initiée par Gabriel Schenker,
alors responsable académique du Bachelor
danse de La Manufacture, cette recherche,
basée sur une approche comparative,
s’est concentrée sur trois institutions
européennes (La Manufacture a Lausanne,
I'Université des arts de Stockholm (SKH)
a Stockholm et le Performing Arts Research
and Training Studios (P.A.R.T.S.)
a Bruxelles). Pour ce faire, ils-elles ont mené
des entretiens avec les étudiant-e-xs, des
diplomé-e-xs et les personnels académique
et administratif, organisé des focus groups,
consulté rapports institutionnels, documents
de communication, textes d’initiatives
étudiantes, en convoquant trois concepts
importants: la modernité/colonialité issu des
travaux du sociologue péruvien Anibal
Quijano*; la différence coloniale developpé
par le sémiologue argentin Walter Mignolo?,
et la positionnalité théorisé par la philosophe
panamériciane Linda Martin Alcoff®. Ces
concepts décrivent la relation entre la culture
moderne occidentale et les autres cultures,
etla différence de réalités, de perceptions
et d’'expériences du monde selon le c6té
ou l'on se situe vis-a-vis de I'Occident,
alintérieur ou bien en dehors.

Le projet a donné lieu a trois formes
de résultats: un rapport intitulé dancing with
[danser avec| qui, outre un état des lieux
dela diversité dans les trois écoles et des
questions qu’elle pose, dresse un certain
nombre de recommandations d'une part;
un cours destiné aux étudiant-e-xs en
danse intitulé Dancing Across Difference
[Danser au-dela des différences| d'autre
part; ainsi qu'une formation pour les
enseignant-e-xs et le personnel intitulée
Towards a Pluriversal Dance Education [Vers
une éducation en danse pluriverselle|.
Tous ces documents sont accessibles en
ligne sur le site internet de La
Manufacture®. Lextrait du rapport que
nous publions ici, comme une invitation a
aller consulter 'ensemble, met I'accent sur
lanécessité de s'interroger sur la relation
entre la danse contemporaine, telle qu'elle
est pratiquée et enseignée en Europe, et
d’autres manifestations et pratiques de la
danse contemporaine.

La politique temporelle
de la danse contemporaine

La danse contemporaine nous apparait
comme un domaine controversé. Nous
observons en Europe différentes scénes
de danse: différentes en termes de public,
de budgets, de conditions de travail,

de réseaux, d’'esthétique et de généalogies.
Toutes ces scénes se considérent
et se nomment elles-mémes comme
contemporaines, méme si elles ne se
reconnaissent pas toujours comme telles
entre elles. Cette pluralité n'est pas
concevable en effet dans le cadre temporel
dela modernité. Sinous comprenons la
diversité en termes de justice sociale et que
nous voulons étre en mesure d’accueillir
la diversité et d’étre transformé-e-xs par
cet accueil, nous devons nous pencher sur
les politiques et les dynamiques mises en
ceuvre par la revendication du contemporain.
Comprendre la danse contemporaine
comme un domaine controversé attire
notre attention sur les relations de pouvoir
complexes qui la régissent. Ces relations
de pouvoir peuvent étre percues dans la
dynamique qui existe entre les différentes
scénes de danse contemporaine européennes,
mais elles deviennent encore plus apparentes
lorsque I'on consideére les scénes de danse
qui n’'ont pas la méme revendication du
contemporain parce qu'elles sont ancrées
dans des généalogies ou des situations
géopolitiques différentes (devenant ainsi
des scénes de danse marginalisées).
Il est indispensable d’aborder ces relations
de pouvoir construites historiquement
qui opérent de maniére invisible dans
la dynamique quotidienne du domaine
dela danse afin de le transformer en
un domaine capable de reconnaitre et de
valoriser les différences non dominantes.
Cette perspective souligne la nécessité
de positionner de maniére explicite
et continue le type d’éducation en danse
contemporaine auquel nous nous consacrons,
et notre participation a cette dynamique.
En effet, alors que le terme « contem-
porain» dans la danse contemporaine
semble désigner les danses d’'aujourd’hui,
[1a chercheuse en danse| SanSan Kwan
reléve que cette prétention a la contempo-
ranéité ne s'applique pas de maniére
égale a toutes les pratiques actuelles:
«Dans la danse non occidentale, le terme
« contemporain » est un qualificatif
nécessaire lorsque nous ne faisons pas
référence aux formes traditionnelles.
Sans lui, 1a « danse asiatique », 1a « danse
africaine » oula « danse amérindienne »
sontimmédiatement considérées comme
traditionnelles® ». Dans la pratique, le terme
estutilisé pour décrire un « ensemble
spécifique de techniques de danse
formalisées et de formats chorégraphiques
qui dérivent principalement de la danse
occidentale européenne et nord-
américaine en tant qu'art du 20e siécle® ».
La danseuse et universitaire indienne
Ananya Chatterjea note de son cdté
que sila danse contemporaine se présente
comme pluraliste et multiculturelle,
il arrive souvent que les artistes de danse
non occidentaux s'adaptent aux codes
dela danse occidentale afin de trouver leur
place sur la scéne dite « mondiale ». Dans

* Aminata Cairo, Chrysa Parkinson, Fabian Barba, Gabriel Schenker, Marit Shirin Carolasdotter, Meggie
Blankschyn, Michael Pomero, Moya Michael, Paulina Rosa, Rolando Vazquez, Selby Jenkins, Zoé Poluch

10

DDE, pratiques corporelles a La Manufacture, octobre 2024 © Gabriel Schenker

cet effacement des différences, Chatterjea
voitle risque de répéter la violence raciale,
sexiste et coloniale du projet de la
modernité’. Nous pensons que la méme
chose peut se produire avec les danseur.
euse.xs issus de formes de danse situées
en Occident mais ayant une généalogie
non occidentale (et se retrouvant donc

du coté «autre » de la différence coloniale).
C’est ce qui s’est produit au sein

du programme de bachelor en danse

de La Manufacture en ce qui concerne

les traditions de danse afro-diasporiques
telles que le hip-hop oule krumping:

J'ai eu du mal a m’intégrer a I'école,

car je venais d'un milieu trés différent
en termes d’approche du corps.

J'ai remarqué des notions de classisme
dans la formation en danse, la culture,
les finances... C’était subtil, mais un peu
partout. [...]| J’avais du mal a accepter
que les professeur-e-xs s'approprient,
renomment et théorisent la culture

C’était un probléme récurrent avec
les hommes blancs qui enseignaient
avecun ego démesuré. Je peux donc
dire que je suis reconnaissant-ex pour
l'expérience vécue a I'école, mais pas
en termes de danse.

(Etudiant-ex 9, La Manufacture)

Les différentes formes de danse jouissent
d'un statut culturel différent;la danse
contemporaine bénéficie d'un acces
privilégié et d'une notoriété surla scéne
internationale (dans la mesure ou la

« contemporanéité » est devenue un atout
trés apprécié dans la modernité) et est

trés valorisée sur le marché du travail

par rapport a la plupart des autres formes
de danse’. Lorsque cette hiérarchie entre
la danse contemporaine et les autres
formes de danse estignorée, de nouvelles
formes d’effacement apparaissent. A cet
égard, la chercheuse en danse Annelies
Van Assche etla chorégraphe Kareth
Schaffer® avertissent que les personnes qui
se trouvent dans des positions privilégiées
en Occident risquent de reproduire

une logique extractiviste coloniale dansla
danse contemporaine lorsqu'elles utilisent
des éléments provenant d’autres cultures
de danse sans faire référence au contexte
dontils sontissus. Pour éviter une logique
extractiviste, une pratique cohérente

de reconnaissance, de réciprocité, de
restitution et de réparation est nécessaire.

Effacer ce qui existait auparavant

hip-hop comme s’ils 'avaient inventée.

Siles contours de ce qui est considéré
comme de la danse contemporaine peuvent
varier selon les contextes, dans le type

de danse contemporaine pratiqué dans les
trois programmes [qui fontT'objet de notre
étude], le lien avec I'histoire de la danse
moderne et postmoderne européenne et

nord-américaine est fondamental. Un trait
commun est le rejet partiel des traditions
de danse préexistantes, notamment le ballet
etla danse moderne. Ce rejet partiel a une
intention émancipatrice: se libérer des
normes, des dogmes, des traditions et des
disciplines de la danse. L'idée de parvenir
al'émancipation en désapprenant et

en déconstruisant les traditions apprises
précédemment, pour tendre vers un idéal
de neutralité, provient de différentes
pratiques et discours. Elle provient

de pratiques d'improvisation qui visent

a déconstruire et a défaire un corps de danse
normalisé (tel que celui requis par le ballet,
par exemple), afin d’'ouvrir le corps a une
palette différente de possibilités; etelle
provient de pratiques de soin qui visent

a défaire les schémas de tension corporelle
et a permettre un corps plus disponible,
mieux informé sur le plan anatomique

et physiologique, et en meilleure santé.

Le désapprentissage exigé par la danse
contemporaine est également lié
alimportance accordée a I'écriture
chorégraphique et ala volonté d’inscrire
les signatures des auteur-rice-xs dans les
corps des danseur-euse-xs et de les rendre
visibles. Le désapprentissage dans la danse
contemporaine est donc multiple et
complexe, avec une histoire trés précieuse
de résistance aux représentations normatives
du corps et de la santé en Occident.

Cela est en effet vécu comme libérateur par
certain-e-xs étudiant-e-xs des programmes
étudiés, en particulier celleux qui ont été
formés aux formes et techniques occidentales
que la danse contemporaine vise
aremettre en question et a déconstruire:

Comme je venais d'une formation
en danse trés autoritaire, j’ai été
trés surpris de voir que la formation
en danse ici était si différente.

Et aussi que nous sommies si libres.
(Etudiant.ex 11, SKH)

Cette école est super cool, parce que
je viens d'une formation treés stricte
qui n'offrait pas beaucoup de liberté
dans tous les domaines. Donc pour
moi, dans la classe, j'ai I'impression
que les professeur-e-xs n'ont pas
beaucoup d’attentes. Parce que cela
dépend aussi de la fagon dont vous
voulez apprendre.

(Etudiant-ex 5,P.A.R.T.S.)

Je trouve intéressant d’avoir entendu
beaucoup de personnes [dans ce focus
group] dire qu'elles s’étaient tournées
vers la danse contemporaine parce
qu’elles voulaient quelque chose

de plus libre. Ou parce qu'elles ne se
sentaient pas a I'aise dans une forme
ou une maniére de danser particuliére,
et que la danse contemporaine était
en quelque sorte un espace ot elles
pouvaient s’exprimer plus librement.
(Etudiant-e-x 26, La Manufacture)
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Lorsque nous considérons la danse
contemporaine européenne dans le cadre
dela modernité, nous pouvons donc la voir
comme une pratique libératrice et de
résistance. Cependant, I'examiner en tenant
compte de la différence coloniale complique
cerécit de libération et de résistance.

Le rejet partiel d’autres traditions de danse
vise a rechercher de nouvelles possibilités
esthétiques, tout en reproduisant
involontairement la course continue de la
modernité vers I'avenir, et sa dévalorisation
du passé®. Les danses actuelles produites
en dehors de]'Occident ont tendance a étre
identifiées comme arriérées, assimilées
aux premiers stades du développement de
la danse occidentale. Fabian Barba, membre
de DDE*®, en a fait l'expérience lors de son
parcours au sein de P.A.R.T.S.: «Javais
I'impression que la Ausdruckstanz et la danse
moderne a Quito n'avaient pas leur place
dansle monde de la danse « contemporaine »
dans lequel nous étions formés** ». Comme
le dit Barba, « 1a danse contemporaine,

du moins nominalement, revendique

le présent pour elle-méme et en exclut

les autres types de danse*?». Ce faisant, le
terme « danse contemporaine » contribue
a maintenir une approche historiciste et
eurocentrique de 1a danse et de son histoire:
historiciste, car évaluer la danse selon

une conception de l'histoire fondée surle
progreés conduit généralement a considérer
la danse moderne comme antérieure

ala danse contemporaine et a supposer que
la danse contemporaine est le dernier stade
de I'évolution des traditions de la danse;
eurocentrique, car 'Occident est considéré
comme le lieu approprié du contemporain,
le principal architecte de 'histoire de la
danse, la mesure et le modéle pour toutes
les autres formes de danse.

De plus, les pratiques émancipatrices
développées par la danse contemporaine
ont été créées dans un lieu et a une époque
spécifiques, en réponse a une histoire
particuliére. Le méme désapprentissage
des connaissances antérieures en matiere
de danse, qui peut étre vécu comme
émancipateur par certain-e-xs, peut étre
percu comme oppressif par d’autres:

il peut renforcer la différence coloniale en
déracinant les corps et les peuples de leurs
traditions, de leur mémoire, de leur
histoire et de leur relation a la Terre. L'idée
d’émancipation telle qu'elle est pratiquée
dansla danse contemporaine exige

de devenir neutre, flexible, polyvalent
etouvert a tout au méme niveau.

Sans positionner, contextualiser et aborder
de manieére critique ces pratiques, elles
tendent a présupposer 'abandon de

sa position dans le monde et la suspension
de ses racines et de son héritage culturel.
En particulier pour les étudiant-e-xs issus
du coté « autre » de la différence coloniale,
une éducation fondée sur les idéaux

dela danse contemporaine est souvent
vécue comme une exigence de laisser leur
histoire et leurs archives corporelles ala
porte afin de devenir des pages blanches,
prétes a &tre inscrites avec les normes

de la danse contemporaine. Ce point a été
réguliérement soulevé par les étudiant-e-xs
des trois programmes:

Quandje suis arrivéaP.A.R.T.S,,
j'avais envie, comme on en parlait tout
alheure, d’effacer tout ce que j'avais
appris auparavant. J'ai gardé certaines
choses, mais c’était comme si tout ce
quon m’enseignaitici était «la vérité »
(Etudiantex3,P.A.R.T.S.).

J'ai donc postulé et [pendant I'audition],
j’ai partagé un peu de salsa, j'ai partagé
un peu de danse, pas dans un studio.
J’ai partagé ce qui était important pour
moi et je me suis senti bien en le faisant.
[..] La formation a été pour moi

une déception. [...] Parce que j'avais
I'impression que I'intérét n’était plusla
pour les connaissances que nous avions

déja et que nous apportions: tout était
programmé et structuré. On ne nous
demandait pas si nous avions déja
quelque chose a enseigner et a partager.
(Etudiant-ex 3, SKH)

Je pense que pour moi, le domaine qui
me met le plus mal a l'aise a 'école est,
disons, l'orientation ou le concept
principal de la danse, oulidée de ce
qu'estla danse. Parce que j’ai découvert
que c'estun type de danse contem-
poraine que je n’avais jamais pratiqué
auparavant, et c’est trés bruxellois,

trés blanc, et d'une certaine maniére
trés stricte, tout en essayant d’étre trés

Aulieu de cela, j’ai subi beaucoup

de pression pour me conformer a cela,
et C’était assez inconfortable. Parce que
javais I'impression qu'il n'y avait

pas vraiment de place pour ce que je
faisais avant, pour ma danse ou pour
ce que j'aime dans la danse. Je pense
que Cest assez... Oui, comme une
vague constante dans mon expérience
ici. Et c’est parfois difficile a vivre.
(Etudiant-ex 17, La Manufacture)

Laisser leurs différences ala porte pour

se lancer dans l'expérimentation dans

un esprit de neutralité et d'ouverture
infinie peut trés bien étre indésirable

ou impossible pour celleux qui viennent
delautre coté de la différence coloniale.
Premiérement, I'idée de neutralité
présuppose un corps blanc, cisgenre
etvalide. Les corps noirs, les corps ne

se conformant pas aux genres dominants
ou les corps handicapés sont rarement
considérés comme neutres dans les
espaces occidentaux. Deuxiémement,

les auditions pour ces programmes
peuvent étre trompeuses, suggérant que
l'expérimentation en danse contemporaine
accueillera une plus grande variété de
pratiques corporelles et de styles de danse
que ce n'est le cas en réalité. Une fois admis
dans les institutions, les étudiant-e-xs sont
censé.exs établir une certaine hiérarchie
entre leurs connaissances préalables

en danse et celles acquises dans le cadre de

I'enseignement de la danse contemporaine.

Ces programmes ont été congus et sont
gérés par un personnel majoritairement
cisgenre, valide, blanc (ou passant pour
blanc) et européen, et les difficultés qu'ils
présentent sont ressenties principalement
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par les étudiant-e-xs qui occupent des
positionnalités particuliérement vulnérables
dansla société. Méme si elle tend a se définir
comme infiniment libre et ouverte,

la danse contemporaine, comme tout

autre genre de danse, marque les corps

de maniere spécifique. Formés a des corps
influencés par des positionnalités
dominantes, les étudiant-e-xs développent
les compétences nécessaires pour bouger
dans ces corps ainsi que le regard critique
pour les observer.

En outre, lorsqu'un étudiant-e-x estissu
d'un milieu lié aux savoirs ancestraux ou
marginalisés - ot les traditions de danse se
sont développées en résistance a l'esclavage,
aloppression et au colonialisme - assumer
une position de neutralité revient a effacer
une identité politique. Les traditions de
danse issues d'une résistance marginalisée
sont souvent liées a une scéne de danse
qui permet a certaines personnes
(marginalisées par les sociétés occidentales
normatives) de se sentir reconnues.

Cela signifie que certains étudiant-e-xs
considerent ces traditions de mouvement
comme plus que de simples genres de
danse, mais comme une partie intégrante
deleuridentité:

L'école attend de moi que je sois ouverte,
curieuse et que je m’'engage dans les
propositions qui me sont faites. Mais
je trouve que cela implique que I'on
doit s’engager dans ces projets comme
silon était une toile vierge. Et je trouve
que cela a créé beaucoup de tension et
de frustration pour moi, car je ne peux
pas aborder quoi que ce soit comme
une page blanche, surtout en ce qui
concerne la danse, car ma danse est
tellement influencée par qui je suis,
par les personnes qui ont dansé

avant moi et par les corps qui dansent
dans mon corps. [...] Etle fait est que
mes origines ne sont pas un choix
artistique. Ce n’est pas un choix
artistique. C’est venu parce que je suis
qui je suis, et que j’évolue dans ce
monde en tant que la personne que je
suis. Etil y a beaucoup d’espaces dans
lesquels je ne peux pas interagir, et ol
je ne peux pas étre vue. Etj'ai trouvé ces
espaces, j'al trouvé ces communautés

ol je pouvais étre vue. Donc ce n'est
pas seulement ce que j'aime, c’est moi.
(Etudiant-ex 14, La Manufacture).

Comme nous l'avons vu, le mouvement
émancipateur de la danse contemporaine
est complexe et peut étre vécu a la fois
comme libérateur pour certains et oppressif
pour d’autres. Alors que les qualités
résistantes de la danse contemporaine ont
tendance a rester confinées dans les limites
de lamodernité, une perspective
décoloniale permet de mieux comprendre
larésistance du coté autre de lalogique
moderne/coloniale, ot il n'y a pas

de liberté sans positionnalité et sans
conscience de notre relation aux autres.

Vers une éducation
pluriverselle de la danse

Silexpérimentation est extrémement

précieuse pour qu'une compréhension

etune pratique plurielles de la danse

puissent voir le jour, celle-ci doit &tre

positionnée: nous expérimentons a partir

d’un endroit, en relation avec les autres

et avec 'histoire. L'expérimentation

qui part de I'ancestralité (c’est-a-dire

la reconnaissance que nous sommes

ici grace ala Terre et a celleux qui nous

ont précédés) est fondamentalement

différente de I'expérimentation dans

le paradigme de la contemporanéité

occidentale, qui part du présent et tend

vers l'avenir, isolée dans ses espaces

«neutres ». Ignorer la positionnalité

efface I'histoire et crée une fiction

oulexpérimentation est supposée libre

de toute contrainte, mais remplie de

hiérarchies et de limitations tacites dans la

pratique. En rendant invisible son propre

cadre, la danse contemporaine aspire

a occuper un espace d'universalité.

En positionnant et en rendant visible son

cadre, l'expérimentation peut au contraire

devenir un espace de réémergence de ce

qui a été effacé, supprimé, laissé ala porte.
Les personnes, les pratiques etles

théories issues du Sud global ou des

communautés historiquement marginalisées

en Occident devraient &tre incluses

danslenseignement de la danse, mais

toujours avec une attention particuliére

ala dynamique des échanges interculturels.

Compte tenu de la longue histoire coloniale

qui a faconné et contraint les relations entre

ki
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les cultures occidentales et non occidentales,
ainsi qu'entre les cultures dominantes et
marginalisées, 'enseignement de la danse
devrait évaluer avec soin les risques
d’exotisation, de tokenisme et d’appropri-
ation culturelle*®. Lapproche des pratiques
et des connaissances non occidentales

et non dominantes doit se faire avec soin
et humilité: il ne s’agit pas d’élargir le
répertoire occidental, mais d’en connaitre
les limites, en essayant de comprendre
clairement qu'il existe d’'autres facons
valables d’étre, de penser et de danser.
L'accent devrait &tre mis sur I'établissement
d'un équilibre dans ces relations et dans
ces échanges interculturels par le biais
delaréciprocité et de la restitution, en se
concentrant sur le respect plutét que sur
Irextraction des connaissances. L'échange
interculturel ne peut se faire a un niveau
théorique et abstrait; il nécessite d’établir
des relations de respect mutuel entre

les cultures et les peuples, des relations
concrétes et ancrées dans l'histoire.

A partir de ces questions concernant
I'enseignement de la danse contemporaine,
il semble essentiel de soulever quelques
questions fondamentales:
— Pourquoi dansons-nous?
— Avec quel corps dansons-nous?
— Comment dansons-nous?
— Pour qui dansons-nous?
— Avec qui dansons-nous?
— Notre danse crée-t-elle des espaces
de résistance, de joie, de guérison?
— Comment envisager 'enseignement
dela danse comme une danse
avec plutdt qu'une danse comme?

Nous recherchons une compréhension
dela pratique et de 'enseignement
dela danse qui soit ancrée dans et ouverte
a des rencontres authentiques entre les
cultures, les différences et les positionnalités.
Nous recherchons des pratiques d’enseigne-
ment de la danse qui soient relationnelles,
résistantes et pluriverselles, évitant les
logiques d’appropriation, d’effacement,
d’exotisme ou d’extraction. La pluriversalité
présuppose la coexistence de nombreux
mondes, chacun ayant ses propres
fondements**. Une pratique importante
consisterait a s'engager dans une critique
des canons eurocentriques*®, en recon-
naissant les histoires qui précédent leur
institution et les effacements coloniaux
que leur histoire a favorisés. Cela permettrait
aux étudiant.e.xs qui ont été formés aux
idéaux occidentaux de la danse contempo-
raine de s'identifier aux programmes
sans avoir a renier leur formation et
en connaissant les défis qu'il comporte.
Reconnaitre un monde pluriversel
et aborder avec respect la différence
dans I'enseignement de la danse pourrait
contribuer a favoriser une meilleure
compréhension et une plus grande
compassion entre les cultures, en célébrant
et en tirant des enseignements
dela différence plutét qu'en la tolérant,
en l'effacant ou en la fétichisant. Nous
reconnaissons que la diversité n'a pas été
une caractéristique de la modernité au cours
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LA RECHERCHE DES ETUDIANT-ES

MEMOIRE

Enora Cini
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[p. 3]
Tu as pensé
Tu as pensé tout de suite le Corps Monde

Tu t'es dit dans un premier temps que tu voulais travailler sur le corps.
Tu te disais que les corps racontent une histoire.

Tu imaginais des corps sur scéne.

Tu as dit: « Dans le corps, je lis les signes d’autres choses. »

Tu supposes quils portent en eux un secret
Qu'ils portent en eux I'ame.
Tu crois profondément que

le corps raconte une vie, il est porteur d'une histoire de quelque chose de singulier

unique et commun

Il estle témoignage d’'un passé, d'un présent, d'un futur, d'une mémoire

Le corps a des ancétres

Des ames qui se sont déposées qui
Se sontlogées

Autour

Alintérieur

1l se transforme se métamorphose change se souvient

Tu voulais voir le mouvement de I'dme, le mouvement de ces corps.

Tu as vu le travail de @boogiephotographer et, dans sa série de photos prises a
Naples, tu as réalisé qu'il rendait justice aux corps qu'il photographiait,

Ni plus ni moins que ce qu'ils étaient.

Des corps naturels, affranchis des diktats de beauté, qui ont été capturés dans une
certaine intimité. Le corps est mis en valeur parce que « vu »
IIs ne sont donc pas embellis, modifiés et ne répondent a aucun standard de beauté

comme on nous pollue généralement.

Cette série de photos t'a animée, tu avais envie de passer 'aprés-midi avec eux.
Tu révais de voir des corps sur scéne, beaucoup et différents.

Mais qu'est-ce qui te touche dans les corps?
Est-ce tout le corps?

Est-ce un dos,

Une main, un mouvement?

Tu ne sais pas.

Le corps a une présence par le simple fait d’exister.

Corps brut,
Corps essentiel.

Tu as compris que tu avais besoin d'un retour aux sources, de revoir

ce qui te touche dans le corps.

Tu as eu envie de travailler sur le simple, comprendre qu'est-ce qui jaillit

d'un mouvement simple, naturel.
Tu as envie de ramener la vie sur scéne.
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[p. 4]

Tu t'es méme dit que tu voulais ramener tes amis sur scene, les capturer dans un
moment de vie.

Ala plage, par exemple, tu voulais voir leurs corps, leurs rires sur cette plage, corps
naturels,

Exigeants,

Vulgaires,

Hésitants,

Confiants,

Simples,

Complexés,

Pudiques,

Sans chichi.

Tu t'es dit que si tu amenais tes amis sur scéne, dans ce thédtre, ca risquait de ne pas
matcher. Qu'on allait les juger.

Tu aimerais comprendre comment arrivent nos jugements?

Pourquoi on ne les dépasse pas?

Pourquoi on reste a distance ?

Pourquoi on ne prend pas ce temps précieux de rencontrer 'autre?

Comment une apparence peut nous effrayer nous repousser?

Pourquoi on se sent supérieur?

Tu as eu peur que les thédtreux les trouvent, trop borders, trop marrants, trop
bruyants, trop vivants, trop piquants, trop simples, trop beaufs?

Tu réalises que toi et tes amis vous étes des beaufs.

Que les beaufs représentent un peu les gens que t'aimes finalement

C’est a ce moment-1a que tu as pensé a travailler sur le beauf, peut-étre.

Beauf, mot inventé et défini par Cabu en 1970, désigne un homme de classe
ouvriére /populaire, étroit d’esprit, vulgaire et bien franchouillard

(definition article France culture )

Tu te disais « on est tous le beauf de quelqu'un alors calmos ... »

PS:beauf estle cousin de B.O.F, beurre ceuf fromage (ma vie entiére)

Tu voulais rendre justice a tes beaufs, tes vulgaires, tes hauts en couleur,

tes maladroites, tous les pas bien-pensants, les mesdames tout le monde.

Quand tu as pris cette direction, tu as compris que derriére tout ¢a, il y avait quelque
chose de fort qui tanimait, bien plus simple, mais complexe.

Que le beauf au final n’était que la pointe de I'iceberg d'un sujet qui te passionnera.
La lutte des classes.

Mais pour vraiment comprendre, il fallait se renseigner alors tu commences a lire de
la sociologie.

Tu as lu, tu t'es renseignée

Tu es passée de Beaufs et barbares de Houria Bouteldja que tu feuillétes, a un
bouquin de Bourdieu dont tu n’as pas réussi a lire plus de trois pages, trop pointu,
mais tu esperes le lire facilement dans 2-3 ans.

[p. 5]

Tu réalises que le jugement scolaire
t'a complétement diminuée, silenciée.
Que souvent tu as jugé tes idées

Pas assez méta

Pas assez distancées

Pas assez intelligentes

Que souvent tu as eu honte

De qui tu étais

De ton besoin de clarté

De ton agacement pour le manque de concret

[p- 6]

Tu poses des mots sur les injustices que tu ressens et qui t‘ont amenée a tout ¢a.
Mépris et supériorité par stratégie de condescendance, ¢a, 13, tu veux le combattre
chez les autres mais chez toi aussi.

Ton envie principale c’est de te libérer

Comprendre ici et comprendre la...

Puis tu tes dit que le solo, ben c’était solo.

Que tu ne pourrais pas raconter tous ces corps, mais seulement le tien,
Ton corps a toi, ton corps de femme.

Ca t'a posé un probléme.

«Je ne peux pas parler des autres corps. Je ne suis pas tous les corps. »
Tu t'es rendu compte que c’était une piste intéressante.

Alors tu as exploré ce que c’était d’étre toi dans ton corps.

De fille, puis de femme.

Tu as été en colére.

[p- 8]

Finalement tu te dis que tu ne voudrais pas forcément faire ton mémoire sur le corps
sexualisé de la femme.

Pour toi le simple fait d’étre une femme sur scéne c’est déja le sujet.

Tes gardes fous seront de ne pas correspondre a ce qu'on attend de ton corps ou

bien d'y plonger entiérement.
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Enora Cini, Page blanche, présentation de la partie scénique du Travail de Bachelor,
La Manufacture, 2025 © Gregory Batardon

[p. 34-35]

Mea coolpa

Tu voulais que ce mémoire soit un journal de bord, car tu as toujours révé de tenir un
journal de bord, un journal intime, mais depuis petite déja, tu briilais tes 3 pages de
journal intime.

Marrant

Disparu, ton mémoire.

La mémoire

Elle est parcellaire

Pour puiser dans cette mémoire sélective

Pour y percevoir ce qui n'est pas dit

Peut-étre faut-il passer par le corps?

Car le corps lui se rappelle

Il nous laisse des indices de ce qui fut ce qui est ou ce qui va.

Mais peut-étre qu'écrire te fera du bien finalement.
Pourquoi as-tu si peur d’écrire? Que l'on capture tes mots?

Tu es faillible.

Tu t'y crois, tu técoutes parler.

C’estle moment, I'instant, puis demain, tu es génée par ce que tu as affirmé.

C’est gravé, dans une discussion qui a eu lieu.

C’est figé sur toi comme une définition.

Mais tun'as pas réellement eu envie de coller ¢a sur toi.

Tu étais dans le feu de l'action.

Tuy as cru le temps de la discussion.

Mais tu as réfléchi, alors tu ne mérites pas qu’on projette ¢a sur toi parce que ¢a ne
va pas s'effacer comme ¢a.

L'écrire est plus figé encore que de le dire, mais peut-étre peux-tu plus y réfléchir?

Comment rendre compte de chaque monde?

Dans chaque mot, dans chaque vie: il y a un univers a comprendre, a sentir, a
ressentir et a vivre.

Les liens que tu crées font grandir et le monde des autres a agrandi le tien.

Une dimension complexe s’ajoute et aiguise.

L'autre est la piéce manquante de la compréhension sensible du monde qui
tentoure.

Mais,

Si tes mots ne sont pas suffisants pour que toi et moi on se ressente de maniére
infime, peut-étre que tu dois te taire?

As-tu toujours besoin de comprendre tout? De tout clarifier? De tout rendre lisible?
De faire de ton ressenti quelque chose d’accessible ?

Oui.

Tu es une parfaite soldate du théatre.

Mais, si tu voulais détruire tout ce qui fait qu'on te comprend, pour qu'on te
comprenne d'un endroit autre, d'un ailleurs,

Par ol commencer?

Al




[p. 4]
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facile de glisser un peu, ou
beaucoup ; rester un peu, remonter
tant, ou pas tant, sinuer, n’avoir
jamais glissé. En tout et pour
tout le plus grand danger auquel
je crois m’exposer en tant que
scénographe est de faire comme si
je savais mieux, méme dans mon
domaine, prendre mes idées pour
des vérités applicables a mon
groupe de travail. Je veux
proposer des outils aux situations
vécues dans 1’espace plutdét que de
trouver des idées en scénographie.

En effet, ‘je’ crois que le
premier besoin que ‘je’ suis en
voie de remplir pour la création
de notre OUT est celui de rire, de
reconsidérer 1’ importance de ce
que ‘je’ fais. Cet acte de me dire
que rien n’est grave, que tout
finit par passer est ‘je’ crois
nécessaire pour trouver du sens a
mon activité, ainsi que ma place
en discussion avec mon groupe de
travail. Elle me permet de donner
une place aux petits riens qui
nous échappent souvent mais font
toute nos relations.

Nous, millions d’é&tres humains
poursuivons depuis des siecles une
quéte dont on n’a pas conscience,
c’est 1l’aventure des images. Pour
la comprendre, il faut prendre un
recul quasi cosmique, afin de
regarder ce gque nous croyons
acquis d’une maniere différente.
Ici ‘je’ considere les images
comme des fenétres, qui nous
permettent de passer dans un autre
monde, de plus en plus
profondément.

Mon
obsession pour
les images est
exponentielle.
Certaines sont
dites
dangereuses.
Notre monde n’est
quasiment plus
fait que
d’ images. Méme
notre réalité
s’ exprime a
travers elles,
elles sont au
centre de nos
passions et de
nos haines, elles
sont si
puissantes.. elles
sont si
puissantes que
les dieux eux-
mémes sont nés de
celles-ci.

Elles sont
si présentes
qu’elles en
deviennent
invisibles, et
dans le voyage
qgue nous
entreprenons avec
ce mémoire, il
sera impossible
de tout dire. Les
images des
petites choses
sont si
nombreuses, de
types si
différents qu’il
est inhumain de
trouver une

GENTIL
BLOSSAIRE
DEPETITES

GHOSES

Sasha van der Pol

Extraits de mémoire de Master Théatre orientation scénographie,

soutenu en juin 2025
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cohérence a ce raz de marée.

Mais je compte bien prendre
ces images que je me fais du petit
comme un prétexte a écouter, a
étre attentive aux sensations que
saisir, sentir des bouts de mots,
de lieux, de peintures, de
personnes, peuvent procurer ; et a
en donner quelques images, du
mieux que je pourrais le faire
ici.

La définition que je me fais
du petit va donc se lire a travers
les images suivantes : CANNE A
PECHE TROP GRANDE, COULEUR TRES

Ce que j’aime, moi, c’est tenter
de donner 1’impression que ce que
je peux présenter sous vVOs yeux
est truffé de détails et de
secrets. L’espace pourrait
demander de refaire certaines
actions en boucle, de réfléchir
différemment, d’attendre, alors
que ce n’est pas nécessairement
demandé, explicité.

Ce que j’appelle spectres peuvent
étre la base d’un potentiel soin,
d’un respect des limites de ce que
nous ne comprenons pas, nhe
saisissons pas, n’avons tout
simplement pas acces ; en dedans
et en dehors de nous.

D’autre questions peuvent alors
paraltre saines d’étre posées
Quels sont ces spectres ?
L’inévitable divergence des
représentations possibles que j’en
ai (ou que les autres en ont
puisque je prends le risque de

1’ exposer) les rends-ils
pertinents ? Libérateurs peut-
étre ? ‘Je’ crois de toutes les
manieres qu’ils sont utiles a
accepter le fait qu’ils puissent
eux-mémes étre treés facilement

pergus, et a raison ; comme
déconnectés, offensants, égoistes
peut étre ; a coé6té de ce qui nous

occupe face aux autres ; mais que
dans le méme temps ils puissent
étre concus comme source d’un
potentiel rapport particulier a la
scénographie, a la mise en sceéne,
au théatre.

La fiction n’est gqu’une suite de

choses qui ne devraient pas
arriver ; il faut trouver une

kl

VERTE, CRASSE,
PINATA, POEME
TROP COURT, et
puis SPECTRE.
L’ensemble forme
donc ce gentil
glossaire dont la
nature me permet
de ne pas
hiérarchiser

1’ ordre

d’ apparition de
ces images.

raison pour que
les personnages,
non pas soient,
mais restent ou
ils se trouvent

Les
cryptozoologues
ont cette
particularité
d’étre a la
recherche de
chiméres, de
fantdmes mémes.
La ou je peux
faire un
parallele c’est
que ce groupe de
chercheurs
travaillent
activement a
dénicher, exposer
la créature, mais
une fois cela
fait, ce n’est
plus leur boulot.
Ce sont des gens
qui travaillent
activement a ne
pas travailler.

Je file
encore le
raisonnement
jusqu’a arriver
au travail méme
de dramaturge,
metteur.euse en
scene ou de
scénographe.
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Une canne a péche
trop longue

Les cannes a péche sont de
bien petites choses car elles sont
de bien petites machines. De bien
petites machines & jouer, ou méme
a tuer. Ce sont des engins tres
virtuoses et qui pourtant ne se
suffisent pas a eux-mémes, les
cannes impliquent un tiers, un
pécheur dans ce cas. Sans lui
elles ne sont que des tiges, que
des grues.

La canne a péche met en
exergue une relation. Ici
représentée entre quelqu’un qui se
trouverai plus haut et quelqu’un
qui se retrouverait plus bas.
Elles se souléve et se manipule a
deux mains, mais ne trouve son
enjeu que s’il y a un poisson la-
dessous pour 1l’attendre.

Cette relation décrite ci-
dessus fGt ma premiere intuition
pour la création du OUT, qui aura
notamment pour enjeu de jouer avec
un groupe/cheur de huit
interpretes. La canne a péche qui
dans cette fiction compte six
métres de long, est donc tres
contextualisée dans mon école
toute orange. Elle nalt aussi
d’une nécessité de trouver une
facon d’habiter le plateau quel
que soit le plateau, et quelle que
soit les personnes qui seront
amenées a collaborer sur le
projet.

‘Je’ crois que c’est a ce contexte
que tient ma capacité de créer mon
espace d’écoute, d’étre attentive

Une pifiata
luciole

Matériellement, je ne
considérerai pas mes scénographies
comme recevables si elles ne
peuvent pas se partager.

Ainsi, si ‘je’ m’applique a ce
qu’elles puissent étre tres
sensiblement mises en morceaux,
démembrées, remembrées avec nos
mains, gants, paluches, griffes..
tant qu’on pourrait bien se
demander a quel moment elle
formerait un tout et si vraiment
elle en forme un. Mes idées
petites peuvent se faire matiere
scénographique car on peut en
prendre un morceau, elles sont
partageables, sécables.

En effet, je crois que je prends
cette décision, ce parti-pris,
cette position de dire que d’apreés
moi, les choses ne peuvent étre
honnétes et finalement touchantes
qu’a la condition de se présenter
sous forme petite, fragile,
matérielle, appréhensible, pas
forcément pertinente, adressée ou
vouée. Ce sont des passeuses que
trouvent toute leur force dans
1’envisagement de leur propre
disparition : des pifiatas, d’une
facon.

Une sorte de maquette qui
n’atteindra jamais sa pleine

il

aux tonnes de
secrets qui
peuvent naitre de
cette canne a
péche.
Celle que je
dessine ici a
peut-étre cela de
particulier : son
ambition
démesurée par
rapport a sa
fonction de base.
Aussi j’ai
besoin d’agir
selon mes
convictions. La
canne est pour
moi un moyen de
rappeler aux
visiteur.euses
que quelque chose
d’autre que ce
qu’ils voient est
en train de se
passer, et que ce
quelque chose
leur est d’une
maniere ou d’une
autre, 1ié ; tout
comme il ne leur
est pas forcément
adressé.

Pour parler
un peu plus en
profondeur du

croissance, dont
méme il ne faut
pas s’attendre a
ce qu’elle
grandisse.

Je crois alors le
terme de
scénographie de
la pifata assez
pertinent pour
décrire certaine
de mes intentions
de travail.

Je note une de
ces catégories
d’enfants qui se
donnent une
mission bien
précise lors de
ces activités. La
trouvaille, la
découverte des
bonbons ce n’est
pas leur

affaire ; le jeu
sera toujours de
pourfendre la
pifiata qui a pour
sr le look BIEN
kitch.

[p. 20]

[p. 52]
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42 QUESTIONS

Nous avons relevé un ensemble de 42 questions formulées cette année
par les étudiant-es acteur-rices, metteur-es en scene et scénographes*
dans leurs travaux de mémoire de Bachelor ou de Master.

Le mémoire est'occasion pour ils et elles de s'engager dans une pratique
réflexive, et d’étre en mesure de décrire le développement
d'un processus de création.

Est-il envisageable de déterminer, avec précision, ce qui touche les autres 2
Ecrire 2 partir d'archives 2

Comment devenir ce que tun’es pas? Comment on se prépare ala mort?
Comment apaiser les ames ? Par ol commencer ?*

La perfection n'est-elle pas une porte d’entrée vers la servitude 2°
Comment ai-je été élevé 2°

Pourquoi et comment un role social tel que celui des pleureuses a-t-il pu finir
par disparaitre ? Comment devient-on pleureuse ? Qu'est-ce qui les a remplacées?”

Est-ce que I'imaginaire a sauvé qui que ce soit ?®
Comment faire passer une sensation plutdt quun message, une émotion plutdt qu'un récit 2°

Comment représenter un corps de femme sur le plateau, sans qu'il soit sexualisé,
objectifié, jugé, comparé ? Comment montrer un corps qui s'accepte *°

Chercher I'enchantement solitairement ou collectivement ? Pourquoi ma génération
est-elle obsédée par le cottagecore, le retour a la campagne, la permaculture,
le médiéval fantastique et héroique, la fantasy, la magie, les sorciéres, I'astrologie **

[.] Comment créer un nous mobile, protéiforme, agissant? Comment mobiliser le choeur
pour qu’il soit plus que la représentation d'une identité unique, imperméable et permanente?
Comment créer un cheeur ot chaque je y trouve sa place? Comment faire choeur tout en
célébrant les singularités de chaque je? Comment percevoir la proposition qui se dégage
actuellement de 'ensemble ? Comment la soutenir et la développer ? Comment I'abandonner
et passer a une autre? Comment décider collectivement d'un début et d'une fin?

La transition d'une proposition a l'autre est-elle fluide ou soudaine? Comment gérer

les changements de rythme ? Comment intégrer des pauses, des temps morts, du silence ?*?

Dois-je jouer ou dois-je &tre sincére 2*3

De quelle couleur estl'eau de la Néva aujourd’hui? Sila glace a commencé a fondre
ily a déja plus d'une semaine, a-t-elle déja sa teinte caractéristique de bleu velours?
Ousi la glace vient tout juste de fondre, son eau est-elle encore grise et sombre 24

Figure ou personnage? Regarder, est-ce improviser aussi 2*®

Que fait-on quand Dieu est au centre de nos préoccupations, mais qu'il est hors

de question de faire un art prosélyte ou méme religieux au sens large du terme?
Combien de temps peut durer un vacillement qui déstabilise le spectateur au point
de ne plus savoir ce qu’il voit, et avant, justement, qu'il résolve I'énigme o

Pour cette premiére expérience / Je dispose des choses / Je travaille simplement
sur l'espacement entre elles. Quelle quantité de vide ?*7

Alors, dans quelle mesure est-ce que je veut-il dire quelque chose en scénographie?
Quel rdle pour I'individu clown au temps des catastrophes? Comment le clown
peut-il &tre d'une quelconque aide ?*#

Comment le réemploi de certains éléments de décors influence-t-il le processus
de création ? Comment détourner, transformer, révéler ce qui est déja1a ?1?

1 Nous ne faisons pas figurer de questions
issues des mémoires des étudiant-es en Bachelor Essai pour me (re)trouver, p. 29.

en Contemporary Dance, car en 2025 la filiere 11 Clarus Guignet (Master Théatre), Enchantée,
ne comportait pas d’étudiant-es en 3¢ année. P- 5, P 24.

Le rythme est de deux années sur trois. 12 Célia Hofmann (Master Théatre), Faire cheeur
2 Louis Rebetez (Master Théitre), avec le manque, p. 3, p. 16-17.

Les vies survolantes, p. 9. 13 Mathis Josselin (Bachelor Théatre),

3 Lisa Giudice (Bachelor Théatre) Mémoire Temps /Amour / Langage / Arts vivants, p. 17.
(arendre le 12 mars 2025), p. 5. 14 Elina Kulikova (Master Théatre), FATHERLAND
4 Enora Cini (Bachelor Théatre), Mémoire, p. 10, - T'histoire de 'oubli en sept parties, p. 4.

P-31,p. 33, p-35. 15 Zoé Simon (Bachelor Théatre), Mémoire,

5 Louise Crouzet (Bachelor Théatre), PPp.- 35 et 55.

La solution se trouve dans 'échec, p. 4. 16 Mona Martin-Terrones (Master Thédtre),

6 Louis Balan (Bachelor Théatre), Les illusions laconiques. Réalités du mirage thédtral,
Chemin de violences et masculinité : faire 'effort P-5,p-13.

d’étre moins con hihi, p. 18. 17 Martin Riewer (Master Théatre),

7 Lorna Dessaux (Bachelor Théatre), Corps-scénographe, p. 20.

Animations, p. 6, p. 7. 18 Sashavan der Pol (Master Théatre),

8 Bilgi Sahin (Bachelor Théatre), Gentil glossaire de petites choses, p. 3, p. 15.

Un(e) mémoire, p. 3. 19 Thérese Weibel (Master Théatre),

9 Tobia Giorla (Bachelor Théatre), La poésie du concret, p. 5.

Petite trilogie de la perception, p. 1.

10 Marie Borghini Fuhrer (Bachelor Théitre),

CONFERENCE

FLAMENGO QUEER

Fernando Lopez Rodriguez

B =ity i =

Conférence dansée de Fernando Lopez Rodriguez,

Festival Flamenco de Nimes, 2025 © Sandy Korzekwa

En octobre dernier Fernando Lopez Rodriguez, danseur, chorégraphe
et docteur en esthétique, dont la compagnie est basée a Madrid,
venait faire une conférence a Lausanne devant la petite communauté
des étudiant-es acteur-rices, danseur-euses, metteur-es en scene,
et scénographes de La Manufacture. Le contexte dans lequel cette
invitation s'est inscrite est un cycle de conférences dansées, jouées,
performées parfois méme dessinées dont la visée est de montrer
a de jeunes artistes en formation que les artistes peuvent se saisir
eux-mémes de I'analyse de leurs pratiques et de leurs ceuvres;
et que ce discours, qui releve d'une approche réflexive et appartient
au domaine de la recherche, estloin d’étre ennuyeux; il peut méme
étre joyeux, et dans tous les cas est un partage du sensible.

C’est ainsi que Fernando Lopez Rodriguez, vétu d'un costume a grosses
fleurs dont la coupe ajustée laissait paraitre son ventre et chaussé
de ballerines en cuir beige a petits talons, nous a livré une histoire fluide,
hybride et transgressive du flamenco, du 19¢ siecle a nos jours,
documents d’'archives, analyses du geste, contextualisation
sociopolitique et démonstrations dansées a I'appui. Cette forme résulte
d'un doctorat de recherche-création, soutenu en 2019 a I'Université
Paris 8, paru aux éditions de L'Arche en 2024. Nous publions ici deux
extraits des chapitres I et IV: « Le flamenco est né garcon »
et « Le flamenco: bizarre, camp, kitsch ou queer? ».

Le flamenco est né gargon

[pp. 39-43]
La premiére apparition écrite connue
dumot « flamenco », désignant un style
musical et chorégraphique distinct, date
de 1847. Le terme apparaitle 6 juin dans
le journal madriléne El Espectador, dans un
article intitulé « Un cantante flamenco® ».
Quand le flamenco naft, il le fait
en tant que spectacle, dans un café,
genré et masculinisé.

En tant que phénomeéne culturel
espagnol, il est différencié des formes
artistiques étrangeres qui sont considérées

comme étant plus féminines ou efféminées.

Comme I'explique José Alvarez Junco,
la guerre d'indépendance espagnole
(1808-1814), qui trouve son origine dans

I'invasion de l'armée de Napoléon Ier, a été
le premier déclencheur d'une nécessité
historique pour la société espagnole

de se créer une identité nationale contre
I'ennemi envahisseur, en I'occurrence

la France, et les Lumiéres, mouvement
intellectuel, social et politique auquel

on identifie cet ennemi.

Ce positionnement identitaire anti-
Lumiéres va contaminer toutes les sphéres
delasociété espagnole du 19¢ siecle,

y compris la sphére culturelle et artistique
danslaquelle I'art flamenco était en
gestation. Le flamenco nait, donc, dans
une ambiance qui va faire des valeurs

des Lumiéres francaises ses contre-valeurs,
en opposant « la vérité des passions »

(et son caractere « immédiat ») a «la raison
froide » dontle caractere réflexif ne serait

3
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que fausseté. Cette identité espagnole anti-
Lumiéres est critiquée par des intellectuels
comme Jovellanos, qui déclare: « Est-ce
que nos danses sont quelque chose d’autre
qu'une misérable imitation des libres
etindécentes danses de I'infime plébe?
D’autres nations font danser sur la scéne
des dieux et des nymphes; nous,

les manolos [canailles] et les vendeurs

de légumes?. »

Lidentité flamenca, comme identité
nationale espagnole, semble donc naitre
dans un contexte historique ot la position
économique, la formation intellectuelle
etlidentité de genre s’entrecroisent
de maniére inéluctable: la lutte contre
I'ennemi étranger, bourgeois et éclairé,
ne va pas provoquer, paradoxalement,
un effort de la part des Espagnols pour
occuper une place sociale, économique
ou culturelle supérieure, mais plutdt un
renversement de valeurs. Ce renversement
axiologique va de pair avec l'instauration
d'un « mépris genré » de ce qui, du point
de vue des Lumiéres, était considéré
comme supérieur et qui, du point de vue
espagnol, va étre considéré comme
inférieur et donc comme « efféminé ».

Ce culte de la virilité, qui semble découler
du contexte socioculturel dans lequel

le flamenco est né et qui définit I'univers
esthétique qu'il aura sur scéne a partir
dela deuxiéme moitié du 19¢ siécle, peut
&tre éclairé par l'hypothése du sociologue
Pierre Bourdieu qui écrit: «le culte

de la virilité, c’est-a-dire de la rudesse, de la
force physique et de la grossiereté bourrue,
instituée en refus électif du raffinement
efféminé, estune des maniéres les plus
efficaces de lutter contre I'infériorité
culturelle dans laquelle se rencontrent tous
ceux qui se sentent démunis de capital
culturel, quils soient par ailleurs riches

en capital économique, comme les
commercants, ou non®. »

Dans le cas de la danse flamenca,
ce culte de la virilité semble se traduire
de maniére kinesthésique dans un travail
«deleffort etla décharge, dans lequel
la tension est le résultat de la concentration
etla suspension, du son et du silence*. »
Pour analyser cette palette expressive
je me servirai du modele de I'Effort,
créé par Rudolf Laban (1879-1958) ala fin
de savie. Laban distingue quatre facteurs
du mouvement: le temps, 'espace, le poids
etle flux. Chaque facteur peut étre
considéré depuis la perspective de deux
poles opposés et les différentes qualités
du mouvement se manifestent comme
des gradations entre ces deux extrémes-la:
le temps se divise en temps soudain
et temps soutenu; 'espace peut étre direct
ou indirect;le poids, fort ouléger etle flux,
libre ou condensé. Aucun de ces pdles
du mouvement n'est complétement exclu
dans le flamenco mais certains parmi eux
n'ont, a mon avis, quune place subalterne,
en tant que couleurs qui permettent
de nuancer les autres pdles principaux®.
Les combinaisons des pdles qui sont donc
privilégiées en flamenco sont celles qui
incluent le poids fort et le flux condensé,
ce qui correspond aux actions de frapper
(fort, soudain, direct), presser (fort,
soutenu, direct), tordre (fort, soutenu,
indirect), couper (fort, soudain, indirect)
et fouetter (fort, soudain, indirect)e.
L'action de frapper est faite par les pieds
dans les zapateados et par les mains, tant
quand elles claquent que quand elles
frappentla poitrine ou les cuisses pour
créer des rythmes; I'action de presser
est visible quand les danseurs lévent
ou descendent les bras avec les mains
ouvertes et méme quand ils marchent
ou se déplacent dans I'espace ou plutdt
«contre» 'espace;l'action de tordre
est visible dans le mouvement du poignet
et des doigts de la main, qu'il soit
concentrique ou excentrique, mais aussi
dans les vueltas de pecho (tours de poitrine)
etles vueltas quebradas (tours brisés);

l'action de couper est visible dans

des figures faites avec les bras ot le coude
est tendu (en diagonale vers le haut avec
un bras, en « Vs avec les deux bras,

croisé devantla poitrine avec un bras, etc.).
Finalement, 'action de fouetter est visible
dans un pas de pieds appelé ldtigo (coup

de fouet) et dans certains mouvements
avec le mantén. Comment définir alors

un univers esthétique ot, méme si d’autres
actions sont possibles, les principales

sont de frapper, presser, tordre, couper et
fouetter? Qu'est-ce qui reste inexprimable
en flamenco? L'établissement de ces
frontiéres esthétiques, plus ou moins
poreuses, par exclusion ou subordination
d'un certain nombre de couleurs gestuelles,
anticipe déja ce qui finira par arriver

plus tard, quand les artistes sentiront

la constriction de ses limites. Comme

le défend Laban: Aprés chaque découverte
d'une nouvelle combinaison d’effort,

qui pour un temps est considérée comme
la perfection, intervient un retour
temporaire a des formes plus primitives,
parce que 'on s'apercoit que la spécialisa-
tion imposant un nombre restreint

de qualités d’effort présente des dangers.
[...] De nouvelles danses et de nouvelles
idées de comportement émergent grace

a des processus de compensation, au cours
desquels un essai, plus ou moins conscient,
est fait pour retrouver I'usage des schémas
d’effort perdus ou négligés®.

Selon cette analyse labanienne de
T'histoire des gestes, « en termes d’actions
symboliques transhistoriques », comme
le souligne Isabelle Launay?®, 1a plainte
qui sera exprimée par les danseurs
de flamenco concernant la « dureté» du
flamenco, notamment a partir des années
1990, ne sera que l'effet d'un besoin
de réintégration du poids faible comme
facteur de mouvement dont I'exclusion
définitles contours de son univers
esthétique depuis sa création.

1 «Un cantante flamenco », El Espectador,

6juin 1847.

2 Gaspar Melchor de Jovellanos, « Legislacion.
Memoria para el arreglo de 1a Policia de los
espectaculos y diversions publicas, y sobre

su origen en Espana» (1809), dans Obras completas,
t.2, Barcelone, Libreria de Oliva, 1839, p. 293.

3 Pierre Bourdieu, « Vous avez dit “populaire”? s,
dans Qu'est-ce qu'un peuple ?, Paris, La Fabrique,

2013, P. 43.

4 Alain Gobin cité dans Cristina Cruces Roldan,
Mas alld de la miisica : antropologia y flamenco,

t. 1, Séville, Signatura, 2002, p. 222.

5 Clestle cas del'espace indirect, du flux libre

et du poids 1éger : le flux libre est parfois utilisé
dans des moments de « climax » au niveau des bras,
des mains et de la téte, mais sans quil y ait une
contagion compléte au reste du corps; 'espace
indirect ou fovéal, qui nous permet d’étre

en relation avec la globalité de I'espace sans

se focaliser sur un point précis, apparait parfois
dans les moments d’introduction des chorégraphies
ot le danseur est en train d’écouter le chant

avant d’exécuter un zapateado (comme une maniére
de «rentrer » dans la danse) ou dans des passages
chorégraphiques de relichement comme les falsetas,
solos de guitare a I'intérieur d'un chant. Finalement,
le poids léger est utilisé pour nuancer le poids fort,
autant dans le train supérieur comme dans
I'inférieur, et créer des accents; c’est-a-dire, c’'est

ce qui crée des intervalles entre les temps forts.

6 Selon Laban, il y a aussi des actions dérivées

des verbes d’actions, qui seraient: pour « frapper »,
pousser, cogner, enfoncer; pour « fouetter », battre,
lancer, cingler; pour « presser », écraser, couper,
serrer; et pour « tordre », déchirer, arracher, étirer.
Voir Rudolf Laban, La Maitrise du mouvement, Arles,
Actes Sud, 1994, p. 250-251, cité dans Alexandra
Arnaud-Bestieu et Gilles Arnaud, La Danse flamenca :
techniques et esthétiques, Paris, LHarmattan,

2013, p. 80-81).

7 Lacombinaison de pieds constituée par

le ldtigo commence et finit avec un coup de talon

de descente du pied contraire a celui qui fait

le mouvement principal (un mouvement
d’aller-retour qui fait trainer la plante du pied

sur le sol trés rapidement).

8 Rudolf Laban, La Maitrise du mouvement, op. cit.,
P.192-193, cité dans Isabelle Launay, Cultures

de l'oubli et citation, Pantin, Centre national
deladanse, 2018, p. 141.

9 Ibid, p.142.
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Conférence dansée de Fernando Lépez Rodriguez, Festival Flamenco de Nimes, 2025 © Sandy Korzekwa

Le flamenco: bizarre, camp,
kitsch ou queer?

[pp. 134-137]

Lhistorien de 'art Daniel Valtuena utilise
le terme « rarito » (étrange ou bizarre)
pour parler de toute une série de pratiques
artistiques qui ont bouleversé la culture
espagnole aprés la crise financiére de 2008%,
en mettant au centre du débat les aspects
qui ne correspondaient pas aux normes

du modéle hétéro-patriarcal. Le bizarre, ici,
désigne selon l'auteur une « dynamique
multidirectionnelle qui ne comprend pas
un sens unique du changement, mais une
multiplicité de contradictions ambigués
qui expliquent de maniére plus honnéte
I'évolution de la péninsule [ibérique]

ces derniéres années? ».

Il existe d’autres catégories intéressantes
pour aborder la question qu'on a traité
dans celivre, comme la notion de « camp »,
thématisée par I'écrivaine et philosophe
lesbienne Susan Sontag (1994-2004) dans
les années 1960°%.

Ce concept, qui a également été utilisé
par le philosophe trans Paul B. Preciado
pour analyser I'ceuvre d'un artiste plasticien
et travesti flamenco, José Pérez Ocana?,
dont nous avons parlé dans le deuxiéme
chapitre de ce livre, fait référence a un style
particulier et a un rapport al'esthétique,
traversé par 'Thumour, I'ironie, I'exagération
etle golit pour le kitsch qui est cultivé
de maniére récurrente par des personnes
appartenant au collectif LGBTIQ+.

Parmi les exemples proposés par
Sontag, on trouve les lampes Tiffany, Le Lac
des cygnes, les opéras de Vincenzo Bellini,
des cartes postales du tournant du siécle,
King Kong de Merian C. Cooper et Ernest B.
Schoedsack, la chanteuse folk cubaine
La Lupe, les robes de femmes des années
1920 (boas de plumes, robes a franges
et perles), etc.

Sile concept de « bizarre» nous
semble seulement proposer une lecture
comparative par rapporta ce qui est
considéré comme normal, le concept du
« camp » nous parait également insuffisant
pour deux raisons. En premier lieu, parce
qu’il n’aborde que l'aspect esthétique
et pas tant le statut social, économique
et politique des personnes « ala marge »
dont nous avons parlé. Deuxiémement,
parce que le gofit de 'exagération et du
kitsch font partie de 'esthétique générale
du flamenco et ne constituent pas un
aspect différentiel de ceux qui rompent
avec les normes dans ce milieu-13, comme
Luis Clemente le montre dans son livre
Kitsch y flamenco®.

Nous avons donc choisi le terme
« queer » parce qu'il est actuellement utilisé
par la communauté LGBTIQ+ pour désigner
ce qui réside dans les marges sociales,
politiques et économiques et qui ne rentre
pas dans le cadre proposé par les normes
conventionnelles et hétéropatriarcales.

Le sens de ce mot anglo-saxon, utilisé depuis
le 16¢ siecle pour désigner I'« oblique »

etle « perverss,a commencé a étre associé
aux « déviations » sexuelles ala fin
du19esiécle. Il faudra attendre les années
1990 pour que ce terme se voit donner

un nouveau sens par la communauté
LGBTIQ+ aux Etats-Unis, menant un
exercice de réappropriation de I'insulte
pour désactiver sa charge négative

et s'identifier a elle de maniére subversive.
Ainsi, le terme « queer » commence a étre
utilisé par des mouvements militants
comme Queer Nation, qui regroupent

des homosexuels, des personnes racisées,
des prostituées, etc. Parallélement, les
premiéres tentatives d’études académiques
dans ce domaine commencent a faire de la
queerness un objet de recherche et une
méthodologie qui critique la naturalisation
du binarisme de genre etles conséquences

3
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épistémologiques, socio-économiques
et politiques de cette opposition entre
«le masculin » et «le féminin ». Le terme
«queer» nous a permis de relire I'histoire
du flamenco en nous intéressant aux
normes de genre et a leurs déviations.
Celanous a invités a ouvrir le débat sur des
questions a la fois artistiques et sociales
qui traversent I'histoire du flamenco et qui
sont apparues dans ce livre sous différentes
formes: artistes travestis, chansons
féministes, danseurs efféminés et chanteuses
masculines, répartition des roles dans
le travail selon les critéres de la différence
sexuelle, inégalités salariales entre
les hommes et les femmes, prostitution
masculine et féminine, etc. Lartiste et
théoricien du flamenco Pedro G. Romero
nous rappelle dans son article « El flamenco
es un género [Le flamenco est un genre]®»
que ce milieu artistique a toujours été
queer par rapport aux autres sphéres sociales,
car il a été nourri depuis ses origines de
personnes marginalisées issues des classes
populaires. Cependant, il oublie qu'une
exclusion peut en cacher une autre et que
le fait d’appartenir a un groupe subordonné
n’élimine pas la possibilité de générer
d’autres types d’exclusions et de violences
alintérieur de ces communautés déja
marginalisées’: le flamenco a été un milieu
queer par rapport a la société dans son
ensemble, mais a I'intérieur du flamenco
ily a eu des personnes qui se sont fait
écarter aux marges que ce terme désigne.
Bien que le terme « queer » n'ait
commencé a étre utilisé par les artistes
flamencos qu’a partir des années 2010,
nous avons pu trouver un document rare
qui permet de parler du flamenco queer
depuisla fin du 19¢ siécle, et qui nous met
en garde sur la nécessité de rester attentifs
aun phénomene artistique et social
bien plus ancien qu’il ne nous semble:
le flamenco queer n'est pas seulement
un sous-style du flamenco moderne
ou contemporain. En effet, le terme est
utilisé pour nommer la danseuse
espagnole Carmencita Dauset (1868-1910),
dansun article paru dans The Press,
le 6 avril 1890 etintitulé « That Queer
Carmencita Rage » :larage de I'étrange
Carmencita. Cette danseuse qui a été filmée
par Thomas Edison en 1894% a connu un
énorme succes aux Etats-Unis et, comme
d’autres artistes flamenco, semble avoir
été désignée comme un étre atypique qui
«m'était jamais tombée amoureuse car elle
navait pas le temps pour® », qui plaisait
autant aux hommes qu’aux femmes
et qui dansait en duo avec l'une
des femmes travesties les plus célébres
del'époque dans le milieu du flamenco:
Trinidad Huertas La Cuenca, de qui on
a parlé dans le premier chapitre de ce livre.
Aumoment historique ot cet article
de presse a été publié, le terme « queer »
n'avait pas encore une connotation liée
alidentité de genre et/ou a l'orientation
sexuelle, mais il désignait ce qui était percu
comme étrange ou ambigu. Lutilisation
du terme queer dans ce livre est donc
anachronique mais nous a permis
de concevoir I'histoire du flamenco
comme quelque chose qui avance sous
I'impulsion de deux forces contradictoires:
les tentatives de certaines personnes et
institutions de maintenir et de reproduire
une série de normes de genre, etles
expérimentations d’autres artistes pour
transformer ou éliminer ces codes-la.
En étant conscients de ces tensions entre
les conservateurs et les disruptifs, nous
avons tenté de suivre le fil de cette histoire
sans perdre I'équilibre.

— Téte-d-tite —

Fernando
Lopez
Rodriguez

Flamenco
queer

L’ Arche

Couverture du livre Flamenco queer,
Fernando Lopez Rodriguez, Montreuil :
L'Arche, 2024

1 Daniel Valtuena Martinez, Esparna rarita:
performances festivas en tiempos queer (2008-2020),
these de doctorat, City University of New York, 2022.
2 Ibid, p.188.

3 Susan Sontag, Le Style camp, trad. Guy Durand,
Paris, Christian Bourgeois, 2022.

4 Paul B. Preciado, Campceptualismos del sur. Ocana
ylahistoriografia espanola, conférence prononcée
au musée d’Art contemporain de Barcelone

le 19 novembre 2012.

5 Luis Clemente, Kitsch y flamenco, s.1., s.1n.,2009.
6 Pedro G.Romero, « El flamenco es un género »,
El Pais, 17 mars 2018.

7 A ce propos, voir Pierre Bourdieu, « Vous avez dit
“populaire”? », dans Qu'est-ce qu'un peuple?, op. cit.,
p.23-51

8 Thomas Edison et William Heise (réal.),
Carmencita, 1894, Washington D.C,,

Library of Congress.

9 Marion Crawford Gallaher, « Two views

of Carmencita », The Pittsburg Dispatch,

19 décembre 1891.

10 « Non seulement les messieurs mais les dames
quila voyaient se montraient ravies dans leurs
louanges », dit I'article de The Press.
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AUTRES PROJETS EN COURS

Dramaturgies

Projet de recherche dirigé par Juliet
Darremont-Marsaud, Adriane Breznay,
Morgan Guillot-Noél et Corentin Jan,

en partenariat avec 'UNIL (Lausanne),

le Conservatoire national supérieur

d’art dramatique, 'Université Sorbonne
Nouvelle (Paris, France), 'ENS (Lyon, France).

L'équipe prolonge une réflexion sur les

« créations de plateau » en se concentrant sur
la dramaturgie lorsqu’elle s'émancipe du texte.
Atravers Uauto-analyse de ses pratiques, elle
tente de rendre visible la maniére dont le sens
et la structure émergent au plateau et comment
la charge dramaturgique se partage entre
metteur-es en scéne, dramaturges et interprétes.

Les quatre jardins: comment s’orienter
dans les processus créatifs de maniére
durable et résiliente?

Projet de recherche dirigé par Gregory
Stauffer, en partenariat avec lUQAM
(Montréal, Canada), Le Cabinet de
curiosités (Bienne) et 'Université de Berne.

Sil'aggradation concerne le fait qu'un sol

est régénéré par la pratique du jardinage
écologique, la question ici est comment les corps
mis au travail peuvent étre eux aussi régénérés
par la pratique artistique ? Lhypotheése de ce
projet de recherche-création est qu'un travail
inspiré et informé par les saisons apporte des
clés relationnelles au vivant, aux mouvements
de fond et alternatifs.

Filmer le geste chorégraphique

Projet de recherche dirigé par Bartek
Sozanski et Jozsef Trefeli, en partenariat
avec I'Université Paul Valéry (Montpellier,
France), les Ateliers d’ethnomusicologie,
la compagnie Jozsef Trefeli (Geneve).

Dans un monde ott les caméras sont omni-
présentes, le projet propose de développer

les outils pour filmer le geste chorégraphique en
transformant la caméra en véritable partenaire
de création. Cette recherche vise a établir une
méthodologie pratique pour créer des ceuvres
chorégraphiques spécifiquement pensées

pour l'écran.

Danser pour demain

Projet de recherche initié par Manon
Jendly, professeure en criminologie
al'Université de Lausanne, en collaboration
avec Aurélie Stoll et Myriam Gourfink,

en partenariat avec La Grange - Centre Arts
et Sciences (Lausanne) et 'établissement
pénitencier de La Tuiliére (Lonay).

L'objectif est de sensibiliser la société civile

a son role crucial dans le soutien aux femmes
judiciarisées, en mettant en lumiére leurs
réalités et leurs besoins et en s'attaquant aux
injustices épistémiques auxquelles elles sont
confrontées. Il met en ceuvre la co-création
d’'une piéce chorégraphique a travers des ateliers
de danse en prison et prévoit des représentations
a l'extérieur, dans des thédtres en 2027.

Hypertexte

Projet de recherche dirigé par Nicolas
Zlatoff, en partenariat avec 'lUNIL
(Lausanne), la Maison Saint-Gervais
(Genéve), Urban Training (Froideville).

Un « hypertexte » est un ensemble de documents
reliés entre eux par des séries de liens explicites.
Sile web nous en offre aujourd hui un exemple
au quotidien, la notion renvoie a une
expérience de lecture non linéaire, qui procéde
par sauts successifs associés a des moments
d’errances ou de vertige face a l'information
disponible. L'équipe cherche comment proposer
une telle expérience de navigation
hypertextuelle a un public de thédtre a partir
du roman ergodique La Maison des feuilles
de Mark Z. Danielewski (2000).

1. Photo tirée du film, Medea, de Pier Paolo Pasolini
(surla photo: Giuseppe Gentile, Maria Callas

et Pier Paolo Pasolini), 1969.

2. Photo tirée du film documentaire, What Are We
Fighting For?, de Bartek Sozanski et Jozsef Trefeli, 2020.
3. Structure Souffle, Myriam Gourfink

© Patrick Berger.

4. Croquis de Gregory Stauffer.

5. André Malraux dans son bureau © Maurice Janoux.
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Julic-Karuko Rahie

Devenir
sensible

Pratiquer
et penser la scene
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ot penser la scene
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Livre

Devenir sensible
Julie Kazuko-Rahir

Composé d’'une cinquantaine de lettres
adressées a un acteur, une danseuse et un
metteur en scéne comme autant d’exercices
a expérimenter, Devenir sensible méle
expériences professionnelles et événements
personnels. Dans sa recherche menée au
long court, Julie-Kazuko Rahir, actrice et
chercheuse en thédtre, développe des outils
pratiques au service du travail de l'acteur-rice,
dont tout lecteur-rice peut se saisir. Elle
disseéque le vocabulaire employé dans les
salles de répétition, s'interroge sur les
difficultés récurrentes des acteur-rices,
considérantl'espace, le temps et le
mouvement de la pensée et des émotions.
Son approche, nourrie par la technique

somatique du Feldenkrais, permet d’'observer

de multiples changements sur soi-méme
et dans la relation aux autres.

Edition B42, collection Pratiques, 2026.

Rapport

DANCING with

DANCING with explore comment
I'enseignement supérieur de la danse

en Europe peut activement s'engager

en faveur de la diversité et mieux accueillir
la pluralité des corps, des histoires et des
pratiques qui composent nos sociétés.

Issu d'un projet de recherche mené entre
2023 et 2025 au sein de trois institutions,
La Manufacture, 'Université des Arts

de Stockholm (SKH) et Performing Arts
Research and Training Studios

(P.A.R.T.S.) a Bruxelles, ce rapport analyse
T'acces, I'accueil et la contribution sociale
des programmes de Bachelor en danse
contemporaine. Au travers des prismes

de la décolonialité et de I'intersectionnalité,
il met en lumiere les obstacles et les tensions,
mais aussi les possibilités de transformation
vers davantage de justice sociale dans
I'enseignement supérieur européen de

la danse. Inspiré par I'invitation a « danser
avec» plutdt qu'a « danser comme »,

le collectif d’auteur-rices propose des pistes
concretes, des réflexions critiques

et des recommandations pour penser

et pratiquer une éducation en danse plus
horizontale, située et ouverte aux différences.

Editeur-rices: Gabriel Schenker

et Paulina Rosa, 2025.

Disponible en anglais et en francais sur:
https://www.manufacture.ch/fr/6148/
Diversity-in-European-Higher-Dance-
Education

Articles (sélection)

Mathias Brossard, Romain Daroles,
Lara Khattabi et Loic Le Manac'h,
«Jeu grandeur nature », Agdn, 10 | 2025,
11 novembre 2025 [en ligne]|

Louise Bentkowski, Meriel Kenley,
«Danser avec le climat: notes sur une
recherche artistique », Percées, 16 octobre
2025 [en ligne]|

Laurent Berger, « El actor y el juego,
Aportes de las teorias ladicas y deportivas
parauna perspectiva performativa

del trabajo actoral, Dialectica escénica
Monterrey, Ene-Jun 2025 [en ligne]

Julie Sermon, «Jouer avecl'animal,

au risque du dégofit et du mauvais gofit »,
Cabhiers de 'association internationale des
études francaises : « Dix ans de zoopoétique »,
Paris, Classiques Garnier, Mai 2025,

n°77, pp-257-268 [enligne]

Damien Delorme, Darious Ghavami
et Joanne Clavel, « Ecologie et arts
vivants: donner corps aux savoirs
par la performance », Arts et Sciences,
n°1,vol. 9,2 avril 2025 [en ligne]

Alexandre Montin, Maxine Reys,
«Amazing Journey, récit dune création
indisciplinée », In Vivo/Arts #2
INCONNU-E-S, « Expérience(s) de vie(s)
artistique(s) », avril 2025

Joanne Clavel, « Arts vivants * écologie
- Le travail des affects », Plateforme
Vertle futur //tatenbank, rubrique
«Inspiration», janvier 2025 [en ligne]

Yvane Chapuis, « Des savoirs co-
construits », MIMOS numéro spécial 2025,
Theaterforschung in der Schweiz / La recherche
en Suisse sur le thédtre / La ricerca in Svizzera
sul teatro (dir. Michael Groneberg, Demis
Quadri, Yvonne Schmidt) pp. 171-189,
Lausanne, Suisse: Peter Lang Verlag, 2025
[enligne]

Eliane Beaufils, « Mensch-Tier
Forschungen auf der Bithne:

Ein transformativer Weg? » in Artur Pelka,
Andreas Englhart (dir.) Our house is on fire.
Theater / Drama / Theatertext

und Klimakrise, Brill, Paderborn, 2025
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Mathieu Bouvier

est docteur en philosophie
del'art (Université Paris 8),
réalisateur et dramaturge

Il a co-dirigé le projet

de recherche Le travail

de la Figure : que donne a voir une danse ? au sein

de La Manufacture (2016-2018), coordonne

la plateforme en ligne pourunatlasdesfigures.net.
Il est également intervenant dans la filiere

du Bachelor en Théatre de La Manufacture.

Yvane Chapuis

est historienne de l'art.

Ses recherches concernent
la documentation et I'analye
des pratiques en danse

et en thédtre. Elle a dirigé

la mission Recherche de

La Manufacture d’avril 2013 a décembre 2025.

Enora Cini

est comédienne, diplomée
du Bachelor Théitre

de La Manufacture (2025).

Nicolas Doutey

est écrivain et dramaturge.
Ses textes de théatre sont
publiés chez Théatre Ouvert,
Esse Que et Actes Sud.

Il a publié un livre

de philosophie du théitre,
tiré de sa these, Uneidée de scéne (Classiques Garnier,
2025), et un roman paraitra début 2026 chez L'Arbre
vengeur, Une relation phénoménale. Il a été associé ou
amené différents projets au sein de La Manufacture:
Partitions — Objet et concept des pratiques scéniques

(20¢ et 21¢ siécles), Ecrire Partir (2018) et Palo Alto (2025).

pour la danse contemporaine.

"9 Laura Gaillard
est danseuse, diplomée du
Bachelor en Contemporary
! Dance (2017), assistante
\ w derecherche et
f d’enseignement (2022-2024)
etintervenante dans la
filiere CFC Techniscéniste a La Manufacture.
Depuis 2019, elle contribue au développement de
plusieurs projets artistiques et de médiation
culturelle articulant le mouvement et la voix et a
mené le projet de recherche Les voix du mouvement
dansé : Qu'est-ce que les sensations corporelles et vocales
peuvent apporter a la perception du mouvement?
(2024-2025).

Arnaud Huguenin

est comédien diplomé

du Bachelor Théétre

de La Manufacture (2016).
En 2015, il intégre le collectif
CCC et participe ala création
de projets d’envergure
originaux et insolites hors des murs des théatres.

11 participe au projet de recherche Palo Alto:

un training de 'acteur-rice en interaction.

| .

Meriel Kenley

est doctorante en études
théatrales a'Université

de Lyon 2. Elle intervient
en méthodologie auprés
des étudiant-es du Bachelor
Thédtre de La Manufacture
et coanime le laboratoire Musique, Arts de la Scéne

et Société de 'TRMAS.

Fernando Lépez
Rodriguez est danseur,
chorégraphe et philosophe.
Docteur en Esthétique de
I'Université Paris 8 Saint-
Denis, il allie activité
artistique, recherche
académique et enseignement (actuellement au
Département Danse de I'Université de Lille). Depuis
2009, il dirige sa propre compagnie dans le
domaine du flamenco contemporain, ayant créé
plus d'une dizaine de spectacles ot s'entremélent
danse, paroles et musique, voulant dépasser toutes
les étiquettes esthétiques.

Geneviéve Pasquier

est comédienne et metteure
en scéne, diplomeée

de I'Ecole Cantonale d’Arts

| de Lausanne et du
Conservatoire de Lausanne.
Son travail est marqué

d'un fort intérét pour le champ de la psychologie.
Elle participe au projet de recherche Palo Alto:

un training de 'acteur-rice en interaction.

Jean-Daniel Piguet

est metteur en scéne et
performeur. Il s'est formé a
La Manufacture (2014-2016),
eta participé ou mené
plusieurs projets de recherche
développés au sein de I'école:
Ecrire Partir (2018), Archives (2018), Action (2018),
Création Partagée (2021) et Palo Alto (2025). Il intervient
également dans la filiére Master. Il a par ailleurs
mis en scéne quatre spectacles qui questionnent

les interactions quotidiennes: Memoria Libera (2016),
Passe (2018), Partir (2021), Autostop (2023).

Sasha van der Pol

est scénographe, diplomée
du Master Théitre
orientation scénographie
de La Manufacture (2025).

Martin Reinartz
est comédien et performeur,
diplomé du Bachelor Théatre
de La Manufacture en 2019.
1l est co-porteur du projet
de recherche Dire la terre
- comment coconstruire un
savoir entre paysan-nes et artistes-chercheur-es ?
(2025-2026).

Claire de Ribaupierre

est docteur en Lettres

et dramaturge. Elle méne

des recherches dans les
domaines de I'anthropologie,
delimage et desarts

vivants contemporains.

Elle enseigne la méthodologie a La Manufacture

et est régulierement associée aux équipes

de recherche del'école.

Lucas Savioz est comédien
diplomé du Bachelor Théatre
de La Manufacture (2018).

11 était assistant de recherche
a La Manufacture de 2024
42025 eta participé au projet
de recherche Palo Alto :

un training de 'acteur-rice en interaction.

Gabriel Schenker
est danseur, pédagogue,
chercheur en science
B sociales et responsable
L académique du Bachelor
en Contemporary Dance
de La Manufacture de 2017
a2025. Il estalinitiative du projet de recherche
Diversity in European Higher Dance Education.

-
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https://www.manufacture.ch/fr/6148/Diversity-in-European-Higher-Dance-Education
https://www.manufacture.ch/fr/6148/Diversity-in-European-Higher-Dance-Education
https://www.manufacture.ch/fr/6148/Diversity-in-European-Higher-Dance-Education

SERIE PODCAST

Savoirs Sensibles - La fabrique de la recherche en arts

Savoirs Sensibles documente la recherche en arts de la scéne sous toutes ses facettes.
Chaque épisode, c’est 28 minutes au plus pres des pratiques artistiques. Le 5¢ épisode

est consacré a AVETA (Arts vivants/Ecologie - le travail des affects), un vaste programme
dontla question centrale est: Comment nos émotions liées a notre conscience

dela crise climatique, affectent et faconnent-elles nos imaginaires?

Dans cette recherche de terrain, 'équipe a analysé des pieces de danse et de théatre liées
de prés ou de loin ala crise climatique, et mené des entretiens aupres des spectateur-rices,
des artistes et des programmateur-rices, pour tenter de mieux comprendre les liens
d’'influence entre nos émotions, la crise écologique, etla création artistique contemporaine.

Episode 5: Arts vivants / Ecologie (AVETA)

Darious Ghavami en duo avec Gutenberg, Perspectives | Un ensemble animal de Judith Zagury
et du collectif ShanjuLab, Théatre Vidy-Lausanne, Festival La Batie (Gimel) octobre 2021 © Julie Masson

LARECHERCHE A LA MANUFACTURE

La recherche menée au sein de La Manufacture est de deux ordres: I'analyse des pratiques
et la recherche-création, en danse et en théitre. Elle est conduite collectivement et les
équipes sont mixtes: praticien-nes et théoricien-nes ou historien-nes construisent
des savoirs en commun. Les projets de recherche-création sont 'occasion pour les artistes
de développer des travaux expérimentaux, dégagés de la nécessité de créer des ceuvres
dont les formats répondent aux attentes des systemes de production et de diffusion
deI'économie de la culture actuelle. Ce qui est interrogé et repensé, et donne lieu
alinnovation, c’est autant le travail des interprétes que celui de la mise en scéne
ou dela chorégraphie, ainsi que les modes de mise en partage avec le public.

L'analyse des pratiques, quant a elle, a pour objectifs d’'observer, décrire et situer
dans une perspective historique et un contexte élargil'activité des acteur-rices,
des danseur-euses, des metteur.es en scéne ou des chorégraphes. Ce qui est au centre
delattention, ce ne sont pas tant les ceuvres que ce que requiert leur réalisation
et qui se déploie dans les studios, les ateliers, les corps et les cerveaux, dans les gestes
etles mots qui s’échangent au sein du travail de l'art.
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