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LaMéthode Feldenkraiset le travail théatral de Odette Guimond

Réponsegsle Odette Guimonda JulieKazukoRahir
(décembre2020janvier 2021)

Dipléméedu Conservatoiral ' aranatiquede Montréal (1976),0dette Guimonda complétéun doctorata

| * Uni deeViordréat (¥987)portant sur[ Q| Ceil I8 cagd apparent le langageet le mouvement,et
proposantla notion d autopoiesisau théatre. Professeurecertifiée de la méthode Feldenkraisd* é ducat i on
somatique (NewYork, 1991) elle compléte sa formation professionnellea la Méthode d * A Erhoting
(2014).Elleest formatrice en EmotionalBodydepuis2018,une approchesomatiquede!l ' e n s eidgsn e me n

« Patterns émotionnels effecteurs» influencée par la méthode Feldenkrais.Elle s * ecensacréea la
rechercheet ala créationscénique particulierementau Théatrede la NouvelleLuneentre 1978et 1996, et

au RéverbéreThéatredepuis2009.Ellea été cofondatriced © A U T O P(éxbleEl S I1&8ldenkraisen 1995

et animecette écoledepuissesdébuts.

Il était prévuq u ' O d@uimondet JulieKazukoRahirse rencontrent au sein de la recherchemenée par
cette derniereintitulée « Théatreet Feldenkrais quelssont les outils de la méthode Feldenkraipertinents
pour le travailde | ' a &»(2020y,dansle cadrede la MissionRecherchede LaManufactureHaute école
desarts de la scéne soutenuepar la HESSQA défautd * a pudravaillerensembled Montréal en raisondes
restrictionsde voyageau printemps2020,0dette Guimonda eu la gentillessede répondreauxquestionspar
écrit.

ECOLBUTOPOIESIS

Julie-KazukoRahir : Vousavezcréét Q S AupbpotesisécoleR Q IFéldénkraigouracteurs.
PouveavousnousexpliquerpourquoivousavezchoisiR Q I LIkd8d é&oMainsi?

Odette Guimond:

A qui nousnousadressons

J ' ca@é AUTOPOIESK;0led * deldenkraisn 1995avecdeuxautrespraticiensFeldenkrais,
aussicomédienset metteurs en scene,avecl ' i n t de mieux imtégrer la pratique de la

meéthode Feldenkraisa la recherche,a la création et au perfectionnementdes artistes. Si

d ' a u drtistesspraticiensde la méthode Feldenkraiss ° é t aussgaints a nous,| * éc ol e
aurait développé des programmes spécifiques en lien avec d ' a u trts eegalement
Actuellement,certainscourssontaussiouvertsa desprofessionnelslelasanté,del * é ducat i on
desarts et descommunicationsMaisessentiellementje m’ a d raaxsctearsprofessionnels

I Nousavonsfait le choixd * e mp fout guéomngde cet article « acteur» qui comprendle féminin et le masculin.
2 https://ecoleautopoiesis.com/
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et metteurs en scéne désirant questionner la pratique de leur art, a travers une autre
perspectivecelledel ' é d u somatiqueenparticulierementde la méthodeFeldenkrais.

RéférencesilanotionRQ! | ¢ ht h Q; { L {

L’ AUT OPe6turEcénceptquej ’ dédouvertau coursde ma recherchedoctorale, qui a
mené & ma soutenancede thése, [ QI Oet & dadips apparent en 1987. Je dois cette
découvertea YvanJoly. Ma thése, qui se penchaitsur les liens entre langageet mouvement,
n ' janaisété publiée.Elleallaital ' e n cdesoouranésdominantsal ' é p tarq daesmon
domaine,q u ’ h@ologie, le champ disciplinaired * celle provenait. J ’ exrit de nombreux
articles par la suite, me référant souventa cette notion. En 1995, quand nous avonsfondé
| * é taadtiand ' A U T OPRsO | @fp@idé&d moi. Elleme semblaitla plusapte anommerla
perspectivequelque peu révolutionnaire que nous proposionsa | ’ € p devaisemettre ici
| ' a csareentdinsaspectsde ce conceptrelié a la manieredont nousorientonsl * é ducat i on
somatiquedel " act eur

Une définition de la vie comme autocréation en systeme clos, en interrelations avec son
environnement

LesbiologistesHumberto Maturanaet Franciscovareladans les années1970 se sont inspirés
de la poésiepour définir la vie de la cellule et tout organismevivantcomme étant un systeme
closen relation étroite avecsonenvironnement- aveclequelil entretient desinterrelationsde
coopération.Cette organisgion en mouvement(le mouvement,c ' davi¢, disait Feldenkrais)
maintient constantesonidentité, alorsque sastructure et sescomposantese modifient. Ainsi
| * or g aiaillit st meurt au moment ou il ne peut plus assurerla survie de son identité.
Cettedéfinition de la vie bouleversda perspectiveinguistiqueet linéairede la vie décrite selon
des parameétresde nature et de fonction. Elle remet aussien question les communications
humainestout organismetout cerveauétant unique au monde,infiniment pluscomplexeque
celuid * ordinateur.

Implicationsculturelles,théatraleset sociopolitiques

Maturanaet Vareladivergentquanta la nature autopoiétiqueou anarchiqguedescommunautés
humaines.Lesunités autopoiétiques(les individus) qui les constituent collaborentelles a la
survie de la communautéou sont-elles centréessur leur propre développementanarchique,
quitte a mener a | * aut odedetlr wcotgiadans somensemble ? Le concept

d’ AUT OPlaxsbeEr@re dii moinsquel ’ a neotre deuxunités biologiques(qui peuvent
sereproduireet créerd ' a uunitésastopoiétiquedistinctes,d ’° a uslystemesclos)semble
plusfort quel ' a ut odp aucoBestivité.ll créeuneautorégulationentre lesdeuxsystemes,

qui peut défier a la limite la communautéplus vaste a laquellele coupleappartient.L * a mo u r
sembledoncla conditionvitale pours ' a u t o et @&gpnrédulerla communautédesvivants.

3 YvanJolyestun psychologueyuébécoiset praticienformateur en éducationsomatique(méthodeFeldenkrais).
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Dansquelle mesurel ’ a mo’ uer mp -¢-if dares ceanonde, dans certainescommunauté ?
Dansquelle mesure coopérentelles ? Dansquelle mesure créentelles leur autodestruction
pour la survie de quelquesuns ? Comment se situe la pratique du théatre, dans cette
perspective?

La connaissanceest biologique, expérientielle et partagée, le savoir est linguistique,
représentéet communiqué

Maturanaet Varelaapportent une distinction importante pour les arts, tout comme pour les
sciences.La connaissanceest biologique et elle est a distinguer du savoirqui n ’ egeetla
représentationde cette connaissanceCelleciestliceal ' e x p diolagiguedeé ' or gani s me
vivantqui chercheconstammenta assurersasurvie.Laconnaissancexpérientielleest celledu
corpsvécuet ressentide!l ' i n t(dk soma@ daensl'expériencedel ' a p p r elequelests a g e
un processuslynamiqueconstantpour nourrir sonidentité ] u s geaiqueda mort survienne.
Laqualité de la vie, sare-créationpermanente,estdoncassuréeparle besoind * ap prliéndr e,
au plaisir,et sansjeu de mot, a saré-création.Lesavoir,quantalui, estd ' o rlirjuiséique.Ce
savoirtente de représenterla connaissancéiologiquepour communiqueravecsessemblables,

ce qui est extrémementdifficile, de réduire la connaissanceé des séquencedinéaires,logico
mathématiques.Le cerveaun ’ € tpasmr ordinateur, mais un systemeclos et unique au

monde, lesvivantsinteragissentcoopeérent,partagentet communiquent(sansnécessairement

« se comprendre») par le mouvement,celui descorps, et celui desreprésentations générant
desmalentenduscréateurs,dansle meilleurdescas.

Lareprésentationthéatrale : une coopérationentre dzdz@® Nda@poiétiqueset allopoiétiques

Les organismesautopoiéiquesque nous sommes produisent a travers le mouvement des

ceu v raet@poiétiques(vivantes) et allopoiétiques(qui représententle vivant). Au théatre, le
metteur en scenecrée la coopérationentre diversesceu v rgai $orment un organismeou
coopéerentlesdeuxtypesd ' ceu paurersformeruneseule.L ' a munelimatde confiance,
semblecrucial pour assureta santéde cetorganismel ' a cst’ eaupigurganautopoiesissur

les relations entre systemesautopoiétiqueset les représentationsallopoiétiquesdes autres
participantsa la créationthéatrale (texte, décors,costumes gclairage<tc) a partageravecles
spectateurs.Lesacteurs(qui ne sont paspour moi les « présencesabsentes> définiespar la
sémiologie théatrale) créent des apparencesautopoiétiquesd ’ emémes. L’ autlesur ,
concepteurset autrescollaborateurscréentdesceu nesallopoiétiquesa partir de leur propre
autopoiésis.Le point commun est le mouvement,| * €& mqe&moton), ressentiou a faire
ressentirpar les spectateurspour créerdu sens(du mouvement)dansl * a ut odpaeux@.s i s
Susariangef disaitdéjaau milieu du 20esiécleque le mouvementestle critére universelde la
gualité de touslesarts, autrementdit, un pattern dynamique une émotion.

4 LangerSuzanne.,Feelingand Form London,Routledgeand KeagarPaulLimited,1953.
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[ QS R dz€dmatifjurdé lapersonnedet QI Odi d& tizRE Qi ferdoNdage

Etre acteur, ¢ ’ eusetfonction. Ce qui est autopoiétique,c ’ daspersonnehumaine. Il est
important pour moi que chacunapprennea clarifier en lui commentil se reconnai comme
personne,comme acteur et comme personnage(figure scénique).C’ daspersonnequi est
vivante, qui crée et porte la qualité du mouvement.C ' dagpérsonnequi a besoinde faire du
théatre,d ’ & dcteusou metteur en scéne,de créerdu senspour ellemémeet le public. Son
rbleestdes ' i nt eonstammentet tendrementsurceq u ' &it et l@manieredont elle le
fait. Quelle est son intention en faisant cela et a quel besoinrépondelle en se définissant
commeagissante? Sije comprendsbien la démarchede| ' a ccellecigonsisteas ' i ncar ner
et a « seréincarner», a prendre consciencele son processusautopoiétiqueet a participerde
cette maniéereala créationautopoiétique(ala survie)collective.

JKR Quelssontles4 segmentsde formation que vousproposezdansvotre école(de 45 heures
chacun)? Pouvezvousdéveloppelsurquoiils portent et ce quevousy explorezdanslesgrandes
lignes?

OG: Les quatre grandesthématiques qui jalonnent les 180 heures de perfectionnement
proposées aux acteurs professionnelssont les suivantes: Présence,Processuscréateur,
Personnageet Performance.Elles permettent en sousthémes de mettre | ' a c surela t
«sentir», «imaginer», «penser» et «agir» q u ' uwratgue somatique du mouvenent
implique conjointement,comme | ' a f Masmermedenkrais.Dans chacunde ces quatre
ateliers de 45 heures, on retrouve 20 heures de lecons de Prise de Consciencepar le
Mouvement, 20 heuresd ' e x p | ®cérqudsed B Iseuresde présentationthéorique sur

| ' é d usomdtiqueenhsonlien avecl ' derl t' a cDeexlegonsindividuellessont offertes
égalementauxparticipantsen coursde formation.

PRESENCEentir) vient en premier lieu. [ QdbBlda Présenceet de f Q! O fiak éng >
réappropriation de soncorps.

Présenceet Actionsontlesdeuxfacettesd * unméme médaille.Lecorpsapparentde | acteur,
cen’ eastd’ i n cuaeprésenceabsente,liée a unoublidesoi.C’ d s te x p &r iuennc e
corps qui apparaita travers la prise de consciencede ce q u ‘fait, let devient conscientdes
apparences] u seddnneatraversuneactionalaquelleil apprenda étre présent.

Comme pour toute personne pratiquant | ° € d u sanatique,nl s ' adpmnctici de se
réapproprierson corpssomg soncorpsvivant,soncorpsesprit.lls * adg iatp praé h @i ene r
et al ' ap ptelgai’estylmais peut-étre mieux éveillé et prét a agir de maniere plus

consciente.Neutralité, mobilité et plaisir sont proposéscomme alternativesa la souffrarce
« nécessaireet salvatrice» associéa la pratique artistique traditionnelle. Nousévitonsa cette
etapele travail avecle texte. Etceladansle butd ° a p p radavahirpkisprésentsau texte,
endevenantd ' a bplusprésentsa nousmémeset al utr@. Al ’ i n tdénotie @arsonne,
nouspourrionsconsidérertrois typesde présencea différencieret a cultiver, cellequi agit, celle
qui écoute, celle qui observe.Nousdevonsapprendrea passerfacilementde!l ' wah é aut r e,

4
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tant avecnousmémesque dansnosinteractions.Celanousaménea passeraussifacilementde
la personne,al ’ a cauearsonnageet & commencera penserde maniere non dualiste,
binaire et réductrice. Egocentrisme sympathieet empathie sont exploréset différenciésen
mouvement.

PROCESSUSREATEURmMaginer) vient en second lieu. Identifier et apprécier son propre
Processusréateuret sesPréférencesndividuelles.

Celapermetd ' a p p raapprtaieeceuxde | ' a wanssadifférenceet danslesrichesses

g u peutlpartager. Concrétementprendreconsciencale seshabitudes,de cellesdel ' a &tt r e ,
lesutiliser de maniérecréatriceremet en questionnosanxiétésnoscertitudes,notre relationa
nousmémeetal ' envi ronnement

Lapossibilitéde créerreposesurune acceptationde préférenceset de référencegpersonnelles,

et sur un choix de contraintesprivilégiées.La disponibilité & soi et au contexte choisiou du

moins accepté permet le passagedu connua | ' i n cavet la dorce et la constance
nécessairesa la réalisation d ° u eee v rerecore inconcevablebien gu’ i nt uNaus onné e .
abordonsle travail choral, le collectif, comme un ensemblesanschefd’ or c ¢ st Mma g e
méme du réseauneuronal. Nousutilisonsencoretres peu le texte, méléad ' a udbjetgos
insgruments.

PERSONNAGRenser). Construire des personnagespar la mise en jeu de schémesneuro-
moteursdevient alorspossibleen troisieme lieu.

L’ i nda gpiequi se préciseet se développeau coursde nos leconsest malléable.Comme
personnes,nous définissonsnotre personnalité (notre persong a partir d * «choix plus ou
moins limité et conscientde manieres de bouger,d * h a b idé cothgogement. Nous
confondonsaisémentces habitudesinconscientesavec notre identité. Lesacteursjouent de
cette malléabilité dans leur présenceau texte, aux sensationset au mouvement qui en
émanent et qui nourrissent leur imagination. Respiration, réponse a la gravité et au
mouvementde| ' a devienmentleterraind * e x p | detymeset do’ na r ¢ hsénmatiqpes s
quel ' pent retrouver chezThomasHanna,StanleyKelemanou HelgaPolh par exemple,en
lien avecquelquesrépliqgueschoisiesde personnagesn interaction, qui peuventétre parfois
bien surprenantes. Explorer un méme personnage a plusieurs ouvre aussi des pistes
étonnantes,maispermet égalementd ' a p p raeédnitdblementécouterl ' a wapréase’, ét r e
misun moment« danssapeaus.

Le plusimportant reste les choixpersonnelsquis * i mp dassane éxplorationressentieet
creatricede certainesrépliquesde référencequi permettent de créer une « imagede soi du
personnage»> s ’était une personne.Celleci seconstruita partirdel * é cressehtiedu texte
al ' i n tdésoijpeudle differencierde!l * | mdesgide la personnetout eny trouvant un
ancrage.L ’ a uaspecetout aussiimportant est celui de la relation fondamentaleq u ’ i |
entretient aveclesautrespersonnagesiu texte. Une explorationdesrelationsprimairesreliées
aux besoinsprofonds des personnagescrée | ' a n @émodiapreel resenti par les acteurs
comme étant juste entre les personnagesCesrelations primairesentre les personnagesont

5
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ainsi différenciéesde la relation entre les personnesqui pourtant les nourrissentde leur
énergievitale, et desacteursdont lafonctionestdeporter| ' e n sdeimb tcev r e .

PERFORMANG&gIr). Lerésultat R Q grgcessusR Q I dzii 2ef R YA B S NR SiedBey Rl y O S
quatriemelieu.

Laperformancese manifestedanslarelationq u ° aumdpectateursceuxdont la fonction est

de porter| * e n s demnb lceaidansle présent,c ' @-dire les acteurs, en relation étroite

avec les présencede plus souvent cachéesdes techniciensde scéne.ll s ' adg’'iitntlesgr er
apprentissagesles trois premiers ateliers, en interagissantavecun chefd ' o r c Hasant r e ,
office de metteur en scéneau sensminimal,et d * public privilégiéintéresséa observeret a
recevoirune présentationde larecherchequis ' eangtruiteen fonction deschoixde chacun

et de certaines contraintes partagées. Que sommesnous en train de partager avec le
spectateur,au bout de ces 180 heuresde recherche? Quellevisionde | ' h u msommes é

nous en train de donner ? Qu ' a wausvéritablement appris ? Cette derniere partie du
programmeouvre a une réflexionapprofondiesurlesenjeuxqui nousintéressentau théatre.

Estce que pour chacunde ces segmentsvous utilisez des outils ou des lecons Feldenkrais
entiéreset spécifiques? Jepensepar exemplea f Q S y lighN&/ous aSeffait avec Fabienne
Cabadoen 2013. Vousy expliquezque dansle premiersegmentde formation, voustravaillez

aveclesacteursa «tourner autour de leur axe». Enquoit Q S E LJtde &Nduriner &uibur de

son axe» vous parait étre intéressantepour le travail de f QI @ (5&raitiNpossible de

développetesautrespistesFeldenkraisjue vousexplorezsurscéneaveclesacteurs?

Organiserune expériencecohérentefavorableat QI LILINBY G A aal 3S
Danschacundesquatre segmentscommeje vous! ’déjadit,j ’ u tenvifomusessingtainede
leconsde Prisede Consciencepar le Mouvement. Depuisque je suis praticienne Feldenkrais
(unetrentained ' a n nj & éasdé et donnébeaucoupde legonsdifférentesdansle cadrede
cesateliers, en tenant compte bien entendu des besoinsde chacun.J ' pdus de choixq u’ a u
débutde ma pratique. Maisrapidement,il y a une certainelogiquedansle choixdesleconsqui

s ' etaldlie en rapport avecles thématiquesabordéeset les liens a faire avecune ceu v r e
dramatique,si nousen avonschoise une désle début. C’ ecatté cohérenceq u comptede
mettre enceu v quellesque soientlesleconsutilisées.

Premiersegment: tourner autour de sonaxe

Tourner autour de son axe,c ' eaé&nventer les basesde développementmoteur pour se
retrouver a la verticale et se réapproprier| ' u sda geetrois dimensionsdans| * es pace
extérieuret intérieur, qui estle méme (la frontiere sensitiveétant cellede la peau).C’ eugssi

5 Cabaddrabienne« Detout corpsavecvous,rencontreavecOdette Guimondet la méthode Feldenkrais®, Jey
n°146,2013,pp. 154-159.
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retrouver une penséeplus circulaire que binaire, mais aussila spirale qui permet a | humai n
d ' a v alaedicaletout en pivotantautour de sonaxe,et en ayantla possibilitéde changer

de direction sansnécessairemenfaire de réajustementspréalables.C’ ecsdue Feldenkrais
appelaitle neutre Tournerautour de sonaxedanssonespacentérieur aussibienq u’ e xt ér i eu
permet égalementde ressentirla « somatologique» (la cohérencesomatique)des différents
espacesarchitecturauxinventésau coursde | ' h i duttleatre @ans différentes cultures,
reflétant | * € v ode lattdnsziancehumaine,et de pouvoirs ’intégrerens ' aj wsdsa nt
modesde pensée.Celaest aussivrai en ce qui concernela possibilitéultérieured ' e x pldsor e r
espacedesdifférents textes en fonction de leur structure ressentiecomme squelettique,des
différents scénographe®t des visionsdes metteurs en scéneaveclesquelsune ceu v peeit

étre organiquementco-créée.

Deuxiemesegment: tourner autour de soncentre

Tournerautour de soncentres ' a s [goor moi &desleconsapparemmentpluscomplexesou
acrobatiques,présentant des contraintes plus inhabituelles, et permettant de différencier

cellesci de noslimites ou de réelsobstacleset de jouer avecnos différenteshabitudesface a

cellesci. Le processusde créativité au ¢ ceude toute legcon de Feldenkrais,| ' e x ede ci c e
| * o b s eauliea tuijugement,de| ’ € ceab dutrespectde nos différenceset richesses
complémentairespermettentd ° a p p raeobsdrved ' a ettarexplorer des maniéresde

S’ 0 r gemmougementquinoussontsouventétrangeres.

Troisiemesegment: bougera partir de soncentre verssesextrémités

Bougera partir de son centrevers ses extrémités se fait en lien avecla respiration et les
différentesmanieresde répondreala gravitéetal ' a aeli’ oan(entre autresdansl usage
des bras et des mains, du masque facial). Clarifier les habitudes de comportement du
diaphragme Jes habitudesdansla respirationet la « posture» du personnageque | ' pense

avec tout son corps, (nous préférons parler d ' agture» en Feldenkrais), aide a saisir une
«imagede soi» et «| ' i d edecteluitciéEngaget ' e n s de sobdhnsune action permet

de clarifier la constructionde personnagedslifférents danslesimagesd ' emémesque nous
construisoncomme« figuresscéniques> et dansleursrelationsal > envi r etAln'eaent e
(leursintentionset leursémotions).

Il s * adg comstruiresansse faire mal (en sachantce q u ’ faitnet ceq u ' peut arréter de

faire) des« personnages en généralen contradictionaveceuxmémesou qui ne saventpasce

g u ' viedlest vraiment. Il devient important de bien différencier et intégrer intentions et
emotionsdu personnagedel ’ a cetde lapersonnequi sepréte a cejeu. Commepraticiens
Feldenkraisnous guidonsles personnesafin g u * esk libereat de « personnages qui ont

trop de prise sur leur propre imageet limitent leur mouvement,leur comportement.Comme
acteurs, nous faisons un mouvement réversible : nous construisons consciemmentdes
personnagesen restreignantnotre image de nousméme a des contraintesque nous avons
choisiesDanstous lescas,le travail de Prisede Consciencgar le Mouvementetd * | nt é gr at i
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Fonctionnelleestle méme.ll s Obseatheat eur

guide.

adg' i aialoguedont nous sommesaussil

Quatriéme segment: bougerensemblepour les spectateurs,intégrerf Q S y'l& & Yoction

R Q dzpf&entation nécessite une intégration des acquis et la performance R Q dzgr§e
séquencede mouvement.

Pourcela,lesleconsont commeobjectifsd * i n tPEM et ®ansfertsd ' ap pr edansias sage
représentation:

1. de serappelera soi(prendresoinde soi et retrouver sonneutre et saverticalité), de maniére
réversible;

2. plutét que d ' é ¢ h mas Mmidsdes,échauffer son personnage(ancragedes images et
phrasesde référencepour le différencierde soitout en le faisantrenaitre de soi; ancragedes
relationsprimairesaveclesautrespersonnages)

3. de proposeret intégrerlescomposantesie sapartition finaledansla partitond * ens g mb | e
4. de clarifier sesintentions d ’ a c daeslerparcoursimaginé de la partition comme une
grandeséquencede mouvement,une actionfonctionnelledestinéeau public.

Commentpasseavousdu Feldenkraislestinéa tout un chacunau Feldenkraigpourf QI @G S dzNJ
Estceun travail de transpositiondesPCMFeldenkraigpourle travail def Q | @ OEedizbelque

vous avez plutét choisiR Q A y 28 yolivellegdleconsinspiréesdu Feldenkraisdestinéesa

f QI @OupdadBire estcea lafoisuntravail detranspositionet R Q A Y @BAyitie dhasg?

Il & Q I d8 %raies PCMen fonction des intéréts de vraies personnes,de ce lj dzQ Sveuleft &
améliorerdansleur @ A 8tXuthéatre.

Lesleconsde PCMqueje donnes ' a d r ade sraesgersonnesgjue je traite commetelles.

Parailleursj ’irevé@ntédesexplorationsou desintégrationsd ' aemtssagequi intéressentles
acteurs.Jene concoispasle Feldenkraicommeune techniqueappliquée,qui seraita saisirde

| ' e x t d’'ra kedmrmdniére cognitive, mais comme une méthoded’ appr equi i Ss ag ¢
procedeal ' i n gsommedlanstout systemevivant.lls * adg i uapprochepédagogiquegui

utilise commebasefondamentalela Prisede Consciencear le Mouvement,telleq u ’ aétd e
développéepar MosheFeldenkraiset quis ' a d & la pesanevivanteet non a un contenu

spécifique. Cette base fondamentale sert de fondement de recherchedans| * or gani s at i
spécifiqgue (le systeme clos) de chacun, par une expérience de lui-méme de nature
autoréeferentielle, et la connaissancede ce qui | * i n t gar ume exgérience intime et
personnelle.C’ epeurquoi, avant toute exploration théatrale, je trouve nécessaireq U’ u n e

vraie lecon de Feldenkraisait lieu (impliguant des métathemesréférant a | * o lolg la t

recherchethéatrale en cours),carc ’ dagérsonnequi doit apprendre,avantl * a clemeu r .
croispasauxraccourcigont notre époqueestsifriande.

6 Les« PCM» sontlesleconscollectivesFeldenkraisppelées« Prisesde Conscienc@ar le Mouvement».
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Favoriserle transfert R Q| LILING gainsiuaeiaktidit® dont 2 Qff @S E LIS dRoBtyjed S =
partagelesbesoins.

IIs ' adgfavoriserceq u ' appellele «transfertd * a p p r e»n $ivossteregcemptede
cequeje viensde vousexpliquer,| ’ a cestmourmoid ’ a buo «talt un chacun», maisqui
a besoinde faire du théatre, qui a un «acteur» en lui qui veut agir sur une scenedevant
d ' a upensomreesqui ont besoinde le regarderet del ' é ¢ @ U té émmu par lui. Etil doit
faire celaavecd ' a upensomrgesqui ont le méme besoinque lui. Il peut étre plus ou moins
attaché a cette différence, si ¢ ' ece gar quoi il définit son identité. (Certainsacteurs ne
viendraientjamaisfaire une leconavecdesgensqui ne sont pasdesacteurs).ll peut se définir
(avoir été défini par sesmaitres)commeplus ou moins sensible émotif, cérébralou physique
Plusou moins,dansle sensde « trop » « pasassez> ou « seulement». Onretrouve lesmémes
jugementspour « tout un chacun», maislesconséquencesontcrucialespour lui.

Favoriserle transfert R Q I LILINS gafishiricénted@edR Q | LILINS gf dexravailldahts2 QI A
f QSELISNA Sy OS o

Commel ' a cvierg mervoir généralementalorsq u adéjaune formation professionnellejl
arrive avecune expériencebiologiqueet aussidessavoirs destechniquesdescroyancequi lui

ont été transmispard ' a upensomreset g u aintégrésa samaniere.ll a déjaune certaine
consciencede son corps, de savoix,de | ' e s p aculiévé sasensibilité,sa penséeet son
savoirfaire g u ‘a apprisa mettre au serviced ' unatteur en scenedansune production, et
dansle cadred ' uindestrie culturelle qui se doit, dans notre société,d ' é temtable et
compétitive.

Favoriserle transfert R Q I LILINE gadisurde ducatidn artistique tissée de contradictions
déchirantes.

Ensomme,il a dO intégrer différentes techniqguesde maniére efficace et compétitive pour
survivreet « trouver saplace» dansle milieu. Il aintégrél ’ i mad i a donnéede lui-
méme commeacteur (son casting)et souventaussicommepersonne( g woitialissiexposer
pour « se vendre»). En cela, il ressemblea «tout un chacun», qui doit se conformer a la
demandede son milieu. Mais, comme artiste et comme acteur, il a aussicomme fonction
socialede questionnerce conformismeet il se retrouve souvent en contradiction avec lui-
méme. Moshe Feldenkraissoulignaitdéjal ' i n c o ¢h 'é véelwati@n qui vous apprend a
penseret agir liborement, maisen mémetempsvousobligea vousconformer.L’ é du deat i on
| ' a cest anuekempleparfait de ce fonctionnement socialcontradictoire. Pour survivre,un
organismeest nécessairementonservateurjl serecréeconstammentui-méme.Pourtant,il a
besoin de combattre ce qui le détruit de | ' i nt &'r dagnécessitéd ' u padg anti-
conformistede désorganisaon que les artistesassumentouvertement,recréantdel * o aud r e
sein du chaos,au théatre ou se rencontrent les forces dionysiaqueset apolliniennesdepuis

| ' av é retinéatre grec.C’ desrfonctionsociale.
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Un prérequis: la curiosité R Q I plus IBitNdanssadémarcheartistique et R Qduver plus de
plaisir.

Méme si, comme «tout un chacun» ce qui aménesouventl ' a ccbnsciemmentdansla
sociétéactuelle,a demanderune legcon de Feldenkraigassimiléea de la thérapie),c = @t i |
ressert des douleursou des malaises,des limites par rapport & ce g u 'a enlvie de faire, |l
comprendassezvite g u hasl’ apgsindn plusd ’ uteckniquede plus a maitriser,maisde

| ' e n g agobalde toute sapersonnedansun processugondamental.

Favoriserf QA y (i Selndd il 2 R/ technRyésséparéesdansun corps,une personne

en morceaux.

Disonsdonctout simplementque ce que je fais,c ' e@lesfavoriserle transfertd *” appr ent i s s a
entren ' i mpuoeletegonde Feldenkraietn ' i mgdaguelte@esfonctionsdel ' a cstire u r

le plateauou danslacité.C’ eeqtieje tente de favoriseraveclesacteurs,commeavec« tout
un chacun». Le systemenerveuxet le cerveaun ' a p p r pasem addiionnantdes savoirs
séparés,destechniquesséparéesun corpsséparéen morceaux.ll faut favoriserla créationde
sens, | " i nt éfgnctartnéll® d’ u maniere d’ a p p r quin abmesponde a notre
autocréationde chaqueinstant et a nos intuitions. Et dansce transfertd ' aemntssagejl y a
bien entendu de | i nveat $9’'nadg ilitn vde nat uehanieresde faire ce que | ’

saitdéjafaire.L * i mp ar telesld reinventer,de seretrouver dansce qui est en constante
transformationen nous.

on

NEUTRE

Pouveavousnousexpliqueren quoi consistepour vouscette recherchedu neutrepourf Q1 @4 S dzNJ
Enquoic je vouscite - « créerle personnage partir du neutre»’ vousparait-il pertinentpourle
métierdef QI @G S dzNJ

La« recherchedu neutre » y' Q $dsiin idéal & atteindre, mais une disponibilité intérieure a

agir spontanément.

Le neutre est un conceptq u ' emploietant dansla formationde | ’ a cqtieedansles arts
martiaux.Cen ' eastnoi quil ’ireventé.Onne trouve jamaissonneutre,maisc * ¢ s i ma g e
gue | ' @arde soi, qguand on se sent centré et disponible, sans réponse compulsive.
Concretement,pour Feldenkraisc ’ dasdisponibilité que | ' a ae bouger danstoutes les
directions,sansréajustementpréalable.Tournerautour de sonaxe,le pivot de sacolonne(Voir
Présence).Tourner autour de son centre, son centre de gravité, qui peut se déplacerdans

" Guimond Odette, « Le corps en jeu: liberté ou contrainte. La Méthode Feldenrkais®u théatre », Annuaire
théatral, n°18(Leregarddu spectateur) SQET1995,p. 129.
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I ' e s @¥a@irdPeocessuscréateur). Bouger de son centre vers ses extrémités, dans une
utilisation juste de toutes sesarticulationset de sontonus, trouver facilementsesreperesdans
son espaceintérieur et extérieur, sesancragespour maintenir son équilibre en mouvement
dans le champ de la gravité (Voir Personnage)concretement, cela peut étre assimiléa
« trouver sonneutre » et toute samobilité (Voir Performance).

Laspontanéiténaitdef QS E LISNIR {S§ O\ ilazbriphigoyiest liée & deschoix limités
et habituels.

Donc,trouver son«neutre» ¢’ @rerdre consciencaele cequel ' fainsanssavoirq u ' le n
fait, quel ' dbihdéfaireavantde faire autre chose.Sesentirauneutre, celaveut dire que pour
nous,toutes les options sont possiblesLesoptionsviennentavecl ' e x peélLaspantargité,
commevousle savezcen ' eastle faire ce qui nousvient en premiercommeréponsea une
situation (ce qui est souventcompulsif),maisl ' i n timmédiatederte q u fait faire, parce
quel ' adéjal ' e x p déeplusgenrsréonsespossiblesLeneutre, la spontanéitéviennent
doncavecl ' expéri ence.

« Créerun personnagea partir du neutre », O Q $axidponibilité de bouger dans toutes les
directions.

Dansl ' i d é a kneutralise un tant soit peu seschoix compulsifsde personnalité, pour
permettre lacréationd ’ a upossibilgéésll esten quelquesortel ' o0 b s ede saparsenne

et du personnageg u ddnre a voir. Le personnagene serajamaisneutre, maisau contraire
caractérisépar desmanieresde bougerlimitées. Le personnagde pluscomplexerésulted  u n e
constructionqui doit étre assezsimplepour étre reconnuepar le spectateur.C’ dagpérsonne

del ' a atileidannesonapparentecomplexité,en modulantceq u laisskvoir, enfonction
dusensdel isthireqg u ingarne.

ROLEETPERSONNAGE

Danst QS y liaMdSRabiedngCabadoyvousdites travailler avect Q| GiiinSadzadtdin role a
partir R Q dpgr&pectivesomatiqué. Pouveavousexpliqueren quoi celaconsiste?

« Incarnerun role a partir R Q dpgrSpectivesomatique», O Q $aitiii de son corpsvivant.

s’ adg iitn cuatexteenrsel ' a p p rsompatiqueanenten le faisantrésonneren nous.
Celan’ e x pasun¢ analysedu texte a partir d ° a ugenspecivesgalement,maiscomme
| i n c gardéfnition@stde nature somatique le travailde!l ’ a cseéddféranciede celui

8 Cabaddrabiennepp.cit, p. 157.
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desautresparticipants,quandil accueillela parolede | ’ a uparé mouvementressenti,par
la respirationdu texte, qui devientla basede la respirationdu personnagegt doncde tout son
comportement.

Cetravail R Q S O @udeiit&nous apprend « commentle personnagese pergoit » et « celj dzQ A f
veutdef QI dzii NB

Au-dela, et plusprofondémentq u ' analgsedu texte au plan cognitif (égalementnécessaire,
bien entendu), favoriser ce travail relationnel avecla parole du texte qui résonneen nous,

| * €& c oommeun humainquis ' i nt waimerg&le’ a detnramére empathique,tout
celacréedessensationsdesimages,du mouvementen résonanceavecle rythme du texte, sa
respiration.C ' dasquel ' i n c ase passéviaiment,|la magiequi fait que chaqueacteur
incarnera « le personnage> a son unique maniére,en | ' i nt & gpm ysteme clos et
autoréférentiel.

Laisserla parole émergerdu corpsrelationnel, plutét Ij dzQ S & de k faire dekcendrele texte

dansle corps».

Plutét que de partird * uamadysecérébralepour essayere « faire descendrde texte dansle

corps», oud ' wmaouvementdémonstratif ou associatifpour « donnerun corpsau texte », je

propose de revenir au mouvementméme de la vie, ou la parole émerged ’ uex@erience
ressentiedans la relation que nous entretenonsavec! ' a wtl r @ r de gadtre image de

nousméme.C’ eaag u meé sembleimportant de réapprendre dansun art vivant.

MISEENSCENE

Dansvotre article de 2005 intitulé «[ Q S R dz€ométiguadéf QI Cetidd spbitateur. une
expériencea partager pour créer du sens»°, vousdites que le Feldenkraisvousfait faire du
théatre autrement et que cela vous poussea « changerde paradigme». Pouvez/ous nous
expligueren quoiconsistecechangement?

[ QS R dzGdmatigie gu sein R Q athyangementde paradigme, une conceptian unifiée de
f Q shinai.

Lapratiquede | € d u somdtiquesn’ i ndansun chiangementde paradigmeen ce qui a
trait alavisiondel ’* énhtimmai@,au plan philosophique qui modifie progressivemente modele
dominant depuis pres de deux siecles.La vision dualistede | * éhumaé dont le corps et

9 GuimondOdette,«L ' é d u somatiquede| ' a cetde gpectateur: une expériencea partagerpour créerdu
sens», Symbolonvol.9 (Spectateur ExpérienceRéception)Universitateade Arta Teatrala,TgMures, novembre
2005,p. 1.
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| ' e sspnt s$éparés est depuis longtemps dépassée. Pourtant, toutes nos institutions
fonctionnent encore sur ce modele dualiste du corps matériau, du corpsinstrument plein de
pulsionsanimalesgui doit étre contr6lé et maitriséet semettre auserviced ’ espritrationnel
désincarnéAu 21e siécle,nousperpétuonsune visiondu monde que les sciencesllesmémes
dénient. Revenira une vision de I'étre humain unifiée corpsespritémotions demandede se
réajuster progressivement,car il s ' ady’'i um@wlution profonde dans nos habitudes de
fonctionnementet dansnos modesde pensée.ll y a de profonds mouvementsde résistance
pour contrer cette évolution,danstouslesdomainesy comprisauthéatre.

Revenir aux origines du théatre pour retrouver les origines de f Q S E LING® &étra 2 v
conscienceoccidentale.

Dansl ' a ratquetvbusfaitesallusion,je faisaisréférenceauxoriginesdu théatre grec,qui a

été un lieu de transition entre le modeéle circulaire et biologique de penséeet la dualité
rationaliste,une perceptiondu tempscycliquedanslaquelles ’ i n slaconiscieacelu temps
linéairede | ' i n dCelwdi atharchaita créer du sensen se différenciantdu collectif et des
dieux, et en érigeant le duel, la compétition, comme garantsde | * e x ¢ eu glus fort e
L’ i n devenaitd U é q u idas diéuedorit il souhaitait se libérer. Il y a la une volonté

d ' a atout prix raisonde sesadversaireet de dominerle monde,faute de se dominer sor
méme.

Lapenséelinéaire et la dualité en criseau théatre : cultiverf Q2 6 & S enBduseSédamyder
noséemotions.

LeC h ceestvite devenuimpuissantet a disparudu processusle prise de consciencalansle
théatre grec, alors que le résulta du combat| ' e mp eur la &flekion proposée dans
| ' e x p @uspeetataucCommentinventerd ' a unbodétesde représentationdu monde?
Les grands réformateurs du théatre, comme Brecht par exemple, cherchent sans cessea
inventerd ' a uprocesgsde création et de production. Le théatre est perpétuellementen
crise, quasi par définition. D’ delpeu de respectet de soutien accordéa une «industrie
culturelle» trop peuconformeau processusle productionéconomiquedominant.

Quellessont les conditionsque vous puisezdans la méthode Feldenkraisqui vous semblent
favorablesa la créationR Q dpgctacle?

Quel est le cadre que vous instaurezen tant que metteure en scenelorsque vous créezun
spectacle? Estce lj dz@a desélémentsqui vous paraissentabsolumentnécessaires baliser
pourle bonépanouissemendu processusréatif ?

Lesconditions favorablesa la création de soi et a la prise de consciencepar le mouvement,
chezle spectateur.

Feldenkraisn ’ é fpas unthomme de théatre. Il n
théatre. Il n ’ pas proposéde vision du théatre. Cequi |

s créé une méthode pour faire du
i nt &r egjgadesthumains
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retrouvent leur dignité et puissentvivre leursréves.A partir de toute sonexpériencede vie, de
sesconnaissanceacquses,il a créé une méthoded ' a p p r e moh gases fangtien de ce
g u Yy aalapprendre,maisde notre besoinet de notre plaisira apprendre.ll connaissaite prix
de la vie. Il aimait la vie. Il voulait aider les gensa se donner le droit de vivre. Commentcela
peut-il nousinspirer,en tant que personnesqui faisonsdu thééatre ? Laprise de consciencene
vient pasde réponsesque | ' donne,maisde| ' i mp oresseatindesguestionsqui sont
posées.

Instaurer un cadrefavorable a la création R Q dmjvers qui puisseémergerdu lieu unifi¢ R Q 2 G

t Qwiy

Le théatron pour les Grecsdésignaitles siegesdes spectateurs,la perspectivequi leur était
proposée.Avecle temps, le théatre est devenusynonymedu lieud ’ ¢awisionétait projetée,
celledesartistes.Lecadreque je désireinstaurercherchecette réunificaion dansla réflexion,
la réverbération, la résonanceentre les univers. Cette recherched ' uwapprochemententre
artistes et spectateursa lieu actuellementde bien des maniéres,et n ' eabsblumentpas
nouvelle.C’ dasntaniéerede le faire qui se modifie et qui suit despistesvariées.Encesens,il y
a actuellement un courant de spectacles, performances ou événements qualifiés
d’ é c os o maltlei partage sles expériencessomatiquesentre artistes et spectateurs
cherchea sortir du cadretraditionnel.

Un partage somatique des visions des artistes et des spectateursqui respecteles limites et
f QA R 8eghindui. S

Pourma part, je penseque, pour g u Yy aitéchangejeslimiteset | i d @erchacunhdeivent
étre respectéeset servir de points de contact, comme le fait notre peau. Une méthode
d’ appr esstuns méhgde d’ a ut o c Ellé est autoréférentielle et hautement
emotionnelle pui sqgs8” en& &t i btd'rudielague somatique. Les conditions
favorablesa la créationd ' spedacle me semblentdonc reposertout simplementsur nos
besoinsd ' a p p reelepthisigue nous avonsa apprendreensemble,dansun dialogueou
chacun a sa propre manierede s’ ex pdi e et t & 0 b s éasémotions qui
soutiennentnosintentionsdevraientalorsétre dominéesparlatendresse] ' a neblajaie qui
favorisentla cohésionsociale plutdt que par la colére,la peur et la tristesse,qui prennentune
importancedominantequandl ’ i n gesentmenacé.Ceque nousavonsbesoinde dire et ce
guenousavonsbesoindevoiretd * e n t estpeltréwe entrain de semodifier.

Baliser le bon épanouissementdu processuscréatif : ce qui me semble absolument
ySOSaal ANBX

Voiciquelquesbalises.ll faut serappelerque le résultatestle résultat d ° processusTout est
toujoursdansle débutdu mouvement. Dansla clartédel ' i n tqgeisetpréctseavantquele
mouvementne devienneirréversible.Favoriserun processusde création qui laissele temps
d’' a p p ree dodcrde créer est fondamental. Ressentirson corps vécu, réduire | ’ e f
prendre le temps, écouter la qualité de sa respiration, inventer des répétitionsvariations,
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trouver son confort dansla nouveauté,bougeravecconsciencegraceau mouvementressenti,
apprendrea observersansjuger, faire deschoixet y adhéreravecl ' e n s de sobniérae.Est
ce que tous les participantsa la création ont envie de cela ? Celane se force pas, ne se
contraintpas.Celadoit venird * besoinets ' i n dansuniclimatde confiancepartagé.

CONTRAINTES

v dzQ V@S rhis en placepour aiderf Q| G 2 dzNIT delceftérfégdéskeshabitudeset &
expérimenteR Q | dpodNilbiiEes?

Leprogrammede perfectionnementque 2 hhis’en placeen est un bon exemple.Jepropose
aux acteurs des lecons de Feldenkrais,en groupe, mais aussiindividuellement ainsi que

différentstransfertsd ' a p p r e enfandion degleesoins,desdésirsd ' @gondissement
ou des démonstrationsproposées.La création du RéverbéreThéatré® avec des acteurs qui

avaientsuivimesatelierspermetdésormaisde passera la production.

WQaudsi mis en place R Q I dzpobsBikités de travail en solo, coaching ou soutien a la
créationR Q dpgctacle.

Parexemple,ll n * ayrien de tel, dansun coachingou | ' a ccheechedesréponsesa quelque
chosedont il n ’ epastsatisfait,que de | ’* o b stravaileeune scéneen sachantceq u ’ i |
cherche a améliorer (mais sans avoir consciencede ses habitudes), de faire une legon
Feldenkraiset de reprendrela scéneen ayantouvertunevoieq u ali 'l i mp dedgceuvro n
par lui-méme.Voilag u 5 i kafftanchi» d * umasiérehabituellede faire, alorsq u prend
congiencedeslimites et desinterdictionsq u s i I mplw-reéme.tl neresteq u joder au
jeu des répétitionsvariations transférables directement de la lecon ou qui apparaissent
maintenantplusspontanémentParfois,un artiste cherchea clarifierune étapede sadémarche
artistique et il le trouve en associanieconsindividuelleset improvisationsqui se nourrissent
lesuneset lesautres.Celapeut menerala créationde spectaclewvéritablementnovateurs.

Commentransposeavousf Q dz@jue faiSFeldenkraislescontraintesau travaildef QI Qur S dzNJ
scene?

Contraintesnécessairesur sceneet contraintesnécessaireslansla vie quotidienne.
L * a csurscanevit déjaun grandnombrede contraintes,q u thoisitet accepteaudéparten
tant g u ' a @rofessionnel puis en fonction de chacundes spectaclesauxquelsil participe.

10v/oir: www.reverberetheatre.com
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Commentvit-il cescontraintes? Lesa-t-il tellementintégréesa savie quotidienneq u oublie

gue si elles sont nécessairesur scéne,ellesne le sont peut-étre pasdanssavie de tous les
jours ? Faitil la différence entre lui-méme danssafonction et soncomportementd ' a cdt e u r
ses préférencesdans sa vie privée ? Sescontraintes sont-elles devenuesdes habitudes qui
restreignentsaliberté ?

[ QI Odinfe =\cbntraintes, ellesle rassurentcomme « tout un chacun» et lui permettent
RQI T TsalibevéS NJ

Feldenkraiautilise les contraintesde différentesmaniéresdansle but d ° a mdampersonnea
penserautrement. I propose de faire celade maniere ludique, ce qui est en généralpercu
commetres différent d ’ u aordrainte. Il faut vérifier que la personnese sent en sécurité et
accepteavecplaisirla contrainte proposée,non commeun obstacleinfranchissableou un test

de compétencemaiscommeun jeu dont le résultatimporte peuetn "pasd ' i n ¢ sudsenn c e
estimepersonnelleL * a caimehien aussipouvoirserebeller,s * a f flliaimeb@mtrouver
commentfaire face auxlimites et contraintesimposéesL ' a cctéateuren redemandepour
semettre en péril et stimuler sacréativité. Il a apprisa utiliser cescontraintessupplémentaires

(en improvisationpar exemple),avecla sécurité intérieure q u 'a délveloppée,sachantq u ' i |
inventeracommentseretrouver!

[ Q dzaésebtraintesdansle processusréateurR Q | LILINE sbinatiguéstir Scéne.

S 'sedonneledroitd ' a duplaisirdansle processugle travalil, il peut utiliser sonbesoinde
sécurité,garantipar un climat de confiance,pour se donner égalementle plaisirde se mettre
en péril. Pour Feldenkrais,la stratégie la plus importante est de soutenir une contrainte
inconsciente habituelle dictée par la personne elleeméme, soutenir sa «résistance» au
mouvement,au changement.On soutient la personnedans seschoix et dansce q u lle est,
avantde lui proposerautre chosepour| ' a ma premdre consciencede ceq u ' &it. Uree
autre manierede procéderestd ' i mpupnexantrainte qui empéched ' u t celg u parait
nécessairea la personnede bouger (inhibition d *  urapensecompulsive).Une autre encore
consistea imposer une contrainte qui semble un obstacle au déroulementdu mouvement
habituel, mais en vérifiant bien que le résultat n * epastimportant. On entre alors dansla
spherecréatrice.Bougerd * umaaiérequi n ' tepas permise, pas bonne, pas belle, qui ne
donnerapasle résultatescompté,c ’ dras difficile pour lesacteurs,p a r f loeplss souvent
un mouvementplus organiqueréapparait.On peut bien entendu inventer des contraintesen

lienavecletiming,| * o r i etlamaripulationdu mouvement.Autantauniveaudel * act eur
gue de la sceneelleméme.ll s * atgujours de substituera une « volonté musculaire» qui
cherche a vaincre un obstacle,une clarté d * i n t qundémantne un savoirfaire mieux
organise.
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Dansvotre thése,vousparlezde « f Q dz&@lu par&loxe» que fait MosheFeldenkrait'. Pouvez
vous expliquer en quoi cela consisteconcrétementselon vous dans une lecon de Prise de
consciencear le mouvement?

Entant que metteure en scéne,utilisezvous ce paradoxe? Commentvousy prenezvous?
QuQ Scéequecelaimplique?

Une utilisation sophistiquée du langagechez Feldenkraismise en lumiére par Mark Reese
nourrit cette idée.

Vousm’ o b larelgescette vieillethéseécrite alorsquejen ' é pagmosméme professeure
de la méthode.Maisj ' a wmaxcalentprofesseuren la personned ’ Y Jodyqui faisait ses
débutscommepraticienFeldenkraisJ ' a aussingtéal ' é p MagkiReesqdevenudepuis,
biographede Moshe Feldenkrais mais décédéavantd ' a \pwachevercette biographie)a

venir donner un atelier dans ma compagniede théatre. Il avait lui aussitravaillé avec des
acteurs dans une compagnie, et les idées échangéesa cette occasionm’ o totijours
accompagnéeMon expéilience en Feldenkrais/mes échangeset mes lectures nourrissaient
cette idée a proposdu paradoxeet bien entendu, les liensque je voyaisentre cette utilisation

du langagechezFeldenkraigMark établissaitdesliensaveclesstratégiedangagieresie Milton

Eriksondansun article cité dansmathése)et cequej ' a lu suiBgecht.Lavisionthéatralede

celuici me faisaitpenseral ' a p ppédagobigquede Feldenkraispour stimuler la prise de

consciencechezle spectateur.

[ Q ldiNpiaradoxe dans une lecon de Prise de Consciencepar le Mouvement consiste a
déjouerf @it » ennous.

Concretementje vousproposel ' e x p é&uivanéeT @aumezla téte versla droite. Tournezla
téte versla gauche.Pouvezvoustourner votre téte en méme temps vers la droite et versla
gauche? Voussurprenezvousa arréter de bougeret arréter de respirer? Le paradoxeestdans
le langagdui-méme, pasdansle mouvementque vouseffectuez.Vouspartezd ’ uiadeede ce
guevouspensezétre votre téte etd ' ucertane perceptiondel ' e sdareslegeelvousvous
orientez.Sije vousproposede tourner votre téte, vouspenseza votre figure qui tourne versla
droite. Ouval ' a rde votrertéte ? Versla gauche,non ? Et ou commencela droite et ou
s ' a rt+ellé ? Zequel moment la droite devientelle la gauche? Estil possiblede tourner la
téte uniquementversladroite ?N * é-voaspasaussientraindel * i naenpairtieversle bas
ou versle haut ? Oucommenceda téte ? Oufinit-elle ? Pouvezvoustrouver plusieursfaconsde
tourner latéte, a partir de différentespartiesde votre téte (ou commencee nez? Oufinissent
lesoreilles?),a partir de différentsplansdans| * e s?@apew@ continuerpendantune heure

1 GuimondOdette,[ QI Oefl 1€ atrldapparent Thésede Philosophiaedoctor, étudesfrancaisesUniversitéde
Montréal, 1987,p. 185: « MosheFeldenkraigstdevenude plusen plusconscienta mesureques '’
modesd’' i nt erdele’né i fodet aat t 8uiparadbxeafimde stimuler le travail concerté des forces
conscienteset inconscientesll a comprisq u ' u tla paradsxeéquivalaita soutenir les contradictionsdont se
nourrit larésistanceau changement»
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ainsi et votre perception de vousméme et de | ' e s gna/auget autour de vous va se
modifier. A partir d *  pamadoxeaussisimplea résoudresion préte un tout petit peu attention
aceq u ' faitpon peut développerune actionfonctionnellebeaucouppluscomplexeet encore
plustruffée d * htadbside penséequi limitent nospossibilités Parexemple tourner autour de
sonaxe!

Apprendrea penseren mouvement,au-dela et en-decadeslimites du langage.

Eneffet, le paradoxeest lié & une penséelinéaire et dualiste, rapidementréductionniste.Le
paradoxepermetd ' a memuer gadrbuuensespropresréponsesau seinde sespropres
contradictions érigées en croyances.Dominé par ses automatismes,| ' e sp reintf l@-r me
méme,lecorpss ° e mp r L § duparadoxeintervient concréetementquand la personnene

peut penserdeux manieresapparemmentopposéesen méme temps. Elle doit trouver une
autre voie,créerd ' a uliens@usla font se sentir vivante,compétenteet créative,y compris

en respectantsadouleurqui doit parfoisparlertresfort pourq u ' appreneeas ' é c etat er
serespecter.aretrouversaliberté.

Se réconcilier avec soiFméme grace a une chorégraphie de questions sans réponses et

retrouver sonautorité.

Dansune lecon de Prise de Consciencepar le Mouvement,| ' e mgnsstetoujours a se
réconcilieravecl ' e n s @ersdirhéee et apprendrea se simplifierlavie,al > i ntdér i eur
n ' i mpgoetletaction fonctionnelle qui nous est proposée,commesion| ’ i n vpeunla a i t
premierefois. Cequiestvraimentgénal,c ° g &1 &5 i bdg iuthoeégraphiede questionssans
réponsesA chacund ’ trpuver savérité, sonpropre sens,qui rejoint souventceluid * a uduir e s

ont procédéde manieresemblable sanspourtant suivreun modéleextérieur.

Lamise en scénecomme mise en jeu de f Q HuNaBradoxe,au profit de la création et de la
prise de conscience.

Il me sembleque le metteur en scéneposed ' a buoe cdorégraphiede questionsdansun
cadre tel que chacuny trouve un sens une Vérité qui le satisfassepour le moment. Cela
implique que chacunarrive a sentir en lui-mémece qui est juste et peut étre partagé,avecdes
ajustementsq u 'puiskefaire siens.Un metteur en scéneapprécié arrive a orchestrer cet
ensembletout en acceptantde devenirpeu a peu une présenceabsente,s ’ cultlve un tant
soit peul'humilité caractéristiquedu pédagogue.
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VOYAGRTTENTIONNEL

Estce que vous utilisezle « voyageattentionnel®» que proposela méthode Feldenkraisglans
votre travail théatral ? Guidezvoust QI ( (de § @ K SuifréndENdepétition R Q dafehe?
Proposez/ousdesoutilsat QI @oubjdtpliségouer lui-mémeavecsonattention ?

Déplacemotre attention avec fluidité, pour noussituer et nousidentifier.

J ' a bian eette expressionde « voyageattentionnel». Je pense que vous faites allusiona

| * ap pr egoetnousfasargdansnosleconsde Feldenkraisgde cette pratique de prisede
conscienceau début, a la fin de la legon, mais aussidans tous les moments de pause et

d’ i nt é Gelaanplique aussid ' a r a passernapidement,dansle mouvement,d ' u n e
focalisationétroite a une focalisationlargeetd ' i n a@elplusengplusd * é | édarsht 8 ma g e
gue nous nouscréonsde nousméme en relation avecla gravité,telle g u ’ estréssentiede

| 7 i n tDamsieewoyage»,il s ' adgdevenirhabilea déplacersonattention avecfluidité,

afin de changerde perspective,au momentde | * i n id’i umduvement, par exemple.

J ' u tbier entendu celaquandles acteursfont une leconde Feldenkraisdansun atelier de
perfectionnementmaisaussien répétition.

Prendre le temps R QS O 2 deiir&sbERtir le texte, le rencontrer «en personne» et
f Q LILINGayORIKEENJ

Dansune séancede directiond ' a c fe demandeauxacteursde préter attentionaceq u
ressentent(lorsd ’ u premiére lecture) plutét que de viser la performance,le résultat, ou
simplementde mettre de coté leur technique habituelle de lecteur. Jedemandeaussique le

texte soit apprispar ¢ ceude cette maniere,non pasde maniére automatique,et les acteurs

sont en généraltres étonnésde constatera quel point ¢ ' elastfacile. On apprendavecson

corps, avec son ressenti, avec son ¢ ceu comme une langue maternele, avec toute son
affection.Sion apprenddansla peur,dansla colere,dansle découragementl i nt erepr ét at i
seraa jamaismarquée.Apprendreavecjoie, avecamour, avectendresse,avec compassion,

avec empathie,avecl ' e n s d@emdi-héene, et cela devient une partie de soi. C’ etrest

différent que de traiter le texte comme un matériau, notre corps comme un robot et notre
mémoirecommeunfichierd ” or di nat eur

Préter attention a ce lj dzQait fconcretement quand il incarne une ligne de texte en
mouvement

12 Expressionnspiréepar le « voyageintentionnel» d ' 'Y Jolyemployéedurantla formation Feldenkraisie JKRa
I ' | nde FormationFeldenkraisi Lyon(IFELDII).
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Lorsd ' uexmorationd ’ uphrasedu texte,al ' o ¢ add satelensur la constructiondu
personnageje demandeaux acteursde préter attention au mouvementq u ' invéngent a

partir de leur approcheressentiedu texte. Lesacteursprennentsouventleursréférencesdans

des imagesextérieuresa euxmémes,sansaccorderd ' i mp o & la jastessedecequ’ i | s
ressententet de g u ' font vsaiment. Quandje leur demanded ' a mdenreattention a ce

g u ’fant vsaiment, de le nommer concretement(pointsd ' a pap solj transferts de poids,
orientations dans | ' e s peta.; @s, trouvent des ancrages personnels q u ' pelivent

s ' a p p rCegontlesdraceslaisséegar leur explorationqui devienten partiel ' i maig e | s
construisentde leur personnageC’ eauventd ' utellej] u s t elsdsiventapprendrease

faire confiance.

SENSATIONS

Sift Qgeyéfereat QK A dudh2atré®n y trouve fréquemmentdes référencesportant sur

f QA Y LIXéEEehsytiorset du ressenticommevéritablesmatériauxpourt QI OMiais itlahdd
semblel dze 2 dzyLBR@& SiZiatériautrés peuconvoquédansle travail desrépétitions Est-
ce considérécommetrop subjectifet difficilementnommable? Est-ce parce que O Q Siriisijet
quiy QA Y (BB amimsntabordezvousce travail sur les sensationsntrinséquementié a
la « Prisede Consciencpar le Mouvement » aveclesprofessionnelgau théatre ?

Sensationsgmotions, pensée,action sont inséparablesdanst Q S E LIS/é&theStyfeSs@ntie

du mouvement.

Cesont desconceptsqui sont tous a redéfinir quandon entre dansle domainedel * é ducat i on
somatique.Quandon découpele corpsen morceaux,0n seretrouve avecun cadavre.Onpeut

cherchera remettre lesmorceauxensemblemaisc ' eirge bpérationdouloureusequi laissera

des séquellesdansle corpset | * e ¢ Pmnie peut donc séparersensationset ressenti de

| " ensedemhb leex p évécueeem moeivementpar | ’ a c ltag@rise de conscience(ces

momentsde « Ah! Ah! » qui changenttout), vientdel ’ o b s edessensationsdu ressenti,

dansle mouvement,durantle mouvement.

Lessensations,le ressenti,comme matériaux importants peu convoquésparce que ce sont
desmétaphores.

Il me semblebien que Feldenkraiddisait q u ‘étaitltout a fait normal de nerien sentir.C* e s t
mémece que chacunsouhaite.Quandune sensationsepointe sansg u ' |0’ mamvoquéec ' e s t
un signalde douleur,unsignald * a | gei nousendique que quelquechosene vapasbiendans
notre organisme.Laplupart des gensont peur de préter attention a leurs sensationsparce

g u 'ontpesird ° a wmal.Beauoup de gensont peur de serelaxer,par craintede ne pasétre
capablesde se remettre en mouvement apres avoir été en contact avec une douleur qui

20



| R[\/\AS Institut de recherche
en musique et arts de la scéne

pourrait apparaitre.C’ elescasd ' (certain nombred ’ a c tDansmose société,il nous
arrive de cultiver les tensionsqui permettentd ' a t t Iéssangations] u s qe pluarien
sentird ’ a wuwedescontractions,quand cellesci serelachentun peu. On cultive un rythme
rapide, pour ne pas avoir le temps de ressentir. Souvent,q u ' soiénsacteursou non, les
anhédonistegpeuvent étre amateursde sensationsortes, de sports extrémespour sentir un
peu quelguechoseet sedonnerdu plaisir,quandpour un momentlestensionsserelachentun
peu, quand le dangerest passé.Plusieursacteurset metteurs en scenetravaillent de cette
maniére.

Travailleravecles sensations,0 Q &aviiller avecdes acteursintéressésa ressentircelj dzQA f &
font.

Le« ressenti» commematériau,c ' eremétaphore.Cequel ' ressentc ' ¢ snobuvement.
Leressenti,c 'stda prise de consciencede ce mouvementdansune action qui a du sens,une
intention, une direction, un contexte.Quandje dirige un acteur pour construireun personnage
apartird ' uphrased ' wmot,d ' uimage,d ' uémetion,d ' usensationqui seprésentent
a son attention, d * umpuvementq u vientd ' i n vpeur énter dansce mot, que je lui
demandede nommerceq u fait, d * i d e comcrétemeatsa séquencede mouvement,ses
points d ' a p @ewantact, son orientation dans| ' e s |@ anoueement g u 'amadrce vers
| ' a yetdoieapprendrea parler son langagepour le guider sur son propre chemin. Voila
commentje travaille avecun acteurconsentant.Quandil a apprisa faire cela,et g u tondtate
la force de son intuition, il peut continuer a travailler comme cela avec lui-méme, pour
retrouver ce qui est juste. L * é d u sanatiquede | ' a cnie sambleun incontournable,
pour nourrir le processusle rechercheet lesrépétitions.

STANISLAVSKI

Stanislavski & Q Sppsé la question suivante: «comment créer la sensation de soi

psychophysiqugracea laquellef QI Qérat dapkbleR Q dryhentiqueprocessusréateurde

connaissane!® ». Que croyezvous que Stanislavskientendait par «sensation de soi

psychophysique, concretemenf

Ence qui me concerneje le comprendd: dz2 2 dzbERuidEhdaitre point de vue, gracea mon

expériencedu « sensdu mouvement», le senskinesthésique)j dzQexplore en Feldenkrais.
Pensez/ouslj dzQpduyfrait dire que la prise de consciencepar le mouvementque proposela

méthode Feldenkraisau travers de nos senskinesthésique®t proprioceptifspourrait étre un

moyende répondrea Stanislavsk?

BKnebelMaria,[ Q! eladtighadaptationd ’ A n WassiiévArles,ActesSud,2006,[1959],p. 147.
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Nous parlons maintenant R Qrhage de soi», plutdt que de «sensation de soi
psychophysique».

Noussommesdes corpsesprits, des corpsvivants,non des corps matériauxau serviced ' u
psyché désincarnéeet qui recherche des liens que notre vieille philosophie a coupés
conceptuellementet culturellement. Nous avonstous une image de nousméme a laquelle
nous nous identifions. Une image de nousméme assezimitée. Commentfaisonsnous cela ?
Nousavonsparlé de la perceptiondu schémacorporel,puisde | ’ i mMaager s i.ma
cérébraleparle de cartographiesn e u r o nJepemseque nous avonstous un authentique
processuscréateur de connaissancex travers notre expériencevécue.C’ desprocessusde
notre vie, ou nousrencontronsdiversesinterférencesdansle parcoursque nousinventons.Si
cesinterférencess ' i n s dansunedemdrched 'p@arentissagesomatiquequi continuede se
déployer,le processusréateurse poursuitj u s qatre @dernier souffle et ainsien vat-il du
développementde | ' i ngaegneus avons de nousmémes. Bien entendu, pour moi, la
pratique de la méthode Feldenkraistelle q u’ e I i @ & @agvie,@ourrit ce processusA
chacundetrouver cequile nourrit. L ° e x p &uthéétre ke fait aussi.

Mesréflexionssurlesémotions,le langage)a communicationet lesinteractionsm’ oamenée
a penser plus clairement que nous ne sommesjamais seulsdans cette image de soi. Notre
systemeclos est toujours en relations. Lesscientifiqueset les psychologues/ous diront sans
doute la méme choseautrement. Pour ma part, je dirais que notre intelligenceémotionnelle
vient du fait que nosémotionsne sont paspersonnellesmaisrelationnelleset reliéesal ’
de soi. Nous sommes des unités vivantes constamment en interaction, constituées
métaphoriquementdestrois personnegpar lesquelled ' i ma tnguistiquenoesreprésente
. je, tu et il (elle). Le Soi se trouve au centre de ce triangle. Le Je (la premiére personne
subjective)estapparemmentseule,danssonunicité somatique expérientielleet préverbale Le
Tu (la deuxiemepersonnesubjectiveobjective) est notre lien affectif, émotionnel, que nous
entretenonsavecl ' e n v i r etd h @ e@etrdtre mére dont nousapprenonspeu a peu
a nousdifférencieret qui nousdit qui noussommesa traverslesliensque nousentretenons.
Le ll-elle (la troisieme personneobjective),c ' desMoi, notre Ego,l ' i necangtituée des
différentesréponsesdel ' e n v i r auencaisassuntonglel ' e x t L& $oi,qriest peu
développé si nous nous identifions a | ' uon & ' a wuldé aesimages,corresponda notre
observateurintérieur qui se développepar la prise de consciencel ’ i nua gpiEeme semble
constituéeparl ' o b s eintérieutde agstrois personnesennous.

Nousmodifions constammentcette « imagede soi» tout au long de notre histoire.

Lemodeéleconceptuelquej ’étlbliameéneasaisirquel ' BMgiguis ° eomdtituéatraversle
langageet la représentationcorresponda ce que nous appelonsnotre esprit et a toutes les
histoires que nous nous racontons, nos personnages,nos croyances.Notre corps, notre
organisation corporelle, est celui de nos réalisations, mais aussi le véhicule de nos
apprentissagesll s * eamnstruit et a été faconnéa partir de toutes nos interactions,de nos
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relations,a commencelpar cellesavecnosparents,nosancétres notre pas®. Sinousoublions

g u 51 bkdgnotre corpsvivantet de notre environnement,plutét que de continuera cultiver
un dialogueavecce Tu,nousle considéroncommeun objet, un étranger.Notre Je,notre soma

préverbal,notre corpsvivant, sentiet vécude | ' i n t estceluilenosexpériencesde nos
apprentissagesju désirde communicationetd * i nt eauméseantiDo nb 0 i mp goour an c e
chacun et aussipour | ’ a cduieraconte des histoires (passées)en action (présente),

d’ a p p raprendrecensciencalel ' e n sdegohdrdeeal ' € d u deaonabservateur
intérieur, pour favoriserune prise de consciencecollective(pour le futur), en seremettant en
mouvementdanssonensemblea chaqueinstant.

X2 mébien imaginerque Stanislavskaurait été intéressépar la méthode Feldenkrais.

J ’ tallement cotoyé de spécialistesrtussesde Stanislavska la chaire UNESC@e | " | nst i t ut
Internationaldu Théatreentre 1999 et 2005, et vu travailler leurs éléves,que je suisdevenue
trées humble a propos de ce que je peux dire sur StanislavskiD ’ a pcesespécialistes)es
traductionsanglaiseset francaisesdes ceu v rde maitre sont partielleset souventerronées.
Toutefois je penseq u devditavoiruneintuition quel * € d u sprmatigueztait la voieroyale
g u rechkrchait.On cite souventaussiles référencesculturellescommunesentre Feldenkrais
et StanislavskiPar exemple, la fameuse citation de Moshe pour parler de sa méthode :
«rendrel ' i mp @asshbilefel pessiblefacile, et le facile élégant» trouve un écho chez
Stanislaski et manifestedes influencesrussespartagées.J u s dadin de savie, Stanislavski
était restéun chercheural ’* € cde sesintuitions au contactde seséléves.ll était toujoursa
larecherchede nouvellesméthodes.

Dansft QA y (ide RithardSghechneavec Moshe FeldenkraigimageMouvementActeu)™,
on apprendque f Q| ONalBoidMéskin aurait déclarélj dz@ealitait seulementaprés coup,
gracea Feldenkraisla significationdesparolesde Vakhtangovet StanislavskiDe méme,dans
votre thésede 1987, vousavezétudiélesressemblancequet Q 9 dzt Ia MéhSdeFeldenkrais
entretiennent avecla méthodede travail de Stanislavsk{entre autres).Selonvous,quelssont
lesaspectgparticuliersde la méthodede Stanislavskiue cette méthodesomatiqueéclairepour
f QF @i S dzNJ

Stanislavskiet Brecht,f Q 9 dzét 2ayn&tlode Feldenkraiscomme piliers de transformation
du paradigme.

Dansmathésede 1987, je situe Brechtdansl ' é v odu wawail de Stanislagki. C’ ans peu
de lamémemaniereque je voislesliensentre| ' E u ét la méthede Feldenkraisqui se sont
développéesn mémetempset sesontinfluencéesl * U i ea WConmmentressentirpour se

1 FeldenkraisMoshe, interview menée par RichardSchechner,” | maMogement and Actor: Restoration of
P ot e ntinEmbddiedNisdom.TheCollectedPapersof MosheFeldenkraisBerkeley,California,North Atlantic
Booksand SanDiego,SomaticResources?010,[1966],pp. 93-111.
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réapproprierson corps? se demandaitGerdaAlexander.Commentprendre consciencale ses
actionsa partir de sessensationspour devenir plus libre ? se demandait Feldenkrais Deux
grands réformateursdu théatre, deuxpionniersdel ' € d u somdtiqueouvraientla voieace
changemente paradigmeau 20esiécle.

Feldenkraisaffirme que Stanislavskiy’ Q I &pas/dé consciencecorporelle, ne savait pas
commenta (peendre.

Jene saispasce qui lui permettait de dire ¢a,dans| ' e n taveeRichadSchechnerMais
avoir des impressionspar rapport a ce qui est juste ou non, sanssavoird ' oviant cette
impressionet sanssavoircomments 'piendre,c ' ergdrele casde beaucoupde metteursen
scene,qui vont chercherdesprofessionnelgle la dansepour « donner un corps» auxacteurs.
Jetrouve tellement dommageq u ’ tal miétour soit nécessairegncore basé sur cette vieille
idéedesliensdifficilesafaire entrel ' e $letaxte, ke langagereliésauthéatre) et le corps(le
mouvementexpressifrelié a la danse).A mon avis, développerune éducationsomatiquede
| ' a adanssanartdel ' i n c auo\ferdod,seraitpluspertinent.

Feldenkraisa été invité, sanssuite, par LeeStrasbergaf Q! Stiid®.NJ

Dans la version anglaise de cette méme entrevue, une section du texte porte le titre

« Eutonie». C’ edanscette sectionq u ’ dis¢utent du travail de Strasbergque Feldenkrais
trouve limité. Schechnecommentealors la différence: Feldenkraidravaille sur la formation
humainede basequiamenel ' a apoewwirfairetout ceq u Vveutlgracea sonapprentissage
conscient,plutét que surl ’ e x p deel s’ sii nocnovalaigéeparistrasbergquifaitqu’ un e
représentationest parfoistres bonne, et parfoistrés mauvaise.

Stanislavskia cherché durant toute sa vie « comment & Qpéendre» : f Q9 dzilleGeldS
Alexander.

Cettesectionde | ' a rsaulignel € i n fdu wagail de &erdaAlexandersur lesrecherdes
de Feldenkraisavec!l ' i dd puste tonus( | ’' e udarstouteeagtion, préférablea celle de

« relaxation». GerdaAlexandera enseignél ' E u r yda Jagmwasialcrozechez Stanislavski
danslesannéesl1930.Celuici souhaitaitque chaqueélévetrouve sapropre manierede bouger

et préférait lavisionde! ' Eu r ¢t E ndaghedDalcrozea celle de FrangoisDelsartre,s * i |
faut comparerles deux grandsinitiateursde | * é d u somadtigue.Rlustard, bien entendu,
GerdaAlexanderacréeésaméthoded E u t Blleétai de la générationde MosheFeldenkrais
et des pionniersde | ° é d u soaatique.tls ont beaucoupéchangé.On peut croire que
lorsque Feldenkraisevoque le juste tonus (une autre maniere de nommer le neutre ou une
actionréversible)jls ' i nda ponceptde GerdaAlexanderpassantdel ' E u r {letrythma e
juste)al ’ E u {lequsté tenus).Dansl * E u tedGerdaélexander,issuede la danse,pour
passerde la sensationa la consciencesorporelle,diversesstratégiessont utiliséespour amener
un mouvementressentiet personnalisé le toucher,| * €t i dleeontaat, ke repousser,le
transportosseux)e mouvementet la créativite.On peut y faire desétudesen mouvement,ala
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rencontre de son propre corps, et a partir de sa propre matiere, dans des explorations
corporelles Peutétre procédaitelle déjaun peude cette maniérechezStanislavske

Harold Guskin,partant de Stanislavskirejoint paradoxalementFeldenkrais,Mark Reeseet
DavidKaetzdans: « Howto StopActing?® »

J ' &éitrés touchée quand | ' d&douvertce livre écrit par un grandcoachétats-uniens en

2003.L ' i mhéadoxalede Guskinestd ' a p p raetoodter ke texte et a lui répondre en

action, en faisant confiance a son instinct, en apprenant a se faire confiance. Cela se
rapprochaitde ce que je faisaisdéja dansma premiere approchedu texte avecles acteurs.ll

met en lumiere!l * i mp odet a B cressenteedu texte et du partenaire.Dansl * ar t i cl e
auquelvousfaitesallusion,Feldenkraisouligneque la conscienceet la réversibilitésontliéesa

la baissede tensionet au développementde| ' é cde b t & par unemeilleure conscience

de la bouche et des oreilles, reliées a notre premiére consciencedu monde extérieur. Trés
sensibleau langageet a la voix, Mark Reesedont nous avonsdéja parlé, insistait dans son

mémoire de maitrisede 1976 en psychologiehumaniste(Shakespearand EveryDayLife),sur

I i mp odelt 'ad& cde texteede!| * é cde soi,del ' € cdo pattemairedansle travail
aveclesa c t e ©m en revient toujours la. Vousavezlu le nouveaulivre de David Kaetz,

praticien Feldenkraiset musicien,Ecouteravectout soncorps,Mieuxentendregraceaf QS O2 dzi S
somatiqué® ?

Peutétre Feldenkraisest-il a rapprocherausside Michaél Chekhov?

Dansmathése je soulignel ' i mp odelt 'aé ¢ edeasenispour Brecht’. Celui-ci observe
guel ' i n vla plus impantante de Stanislavska été celle des « actions physiques> qui
permettent une actionintégrativedansla prise de consciencealu sujet, véritablesujetde!l " ar t |,
sesituantainsidanssalignée.Uneaction naturaliste,réalist, est-elle pour autant ressentieet
génératricede consciencesansle reculde! ’ o b s e d Vv adtdistanciation» qui permette
de percevoircelleci comme « étrange», comme si elle se produisaitpour la premiére fois ?
Voilaqui invite a la pratique de la méthode Feldenkraiset au changementde paradigmequi
permet de passerdes « actions physiques» aux actions somatiques.Pour ma part, je pense
parfois au « geste psychologique> de Michaél Chekhov,une sorte de phrasesecreteen trois
temps,pour se rappelerle personnagedansson« imagede lui-mémex», que Chekhovappelait
un archétype, ou «la colonne osseusedu personnage> (dans Etre acteur, technique du
comédienp. 103),J 'pgnsenotammentquandje dirige le jeu destrois imagespour amenera
la consciencetrois patterns de mouvementa partir d ° u rem@ique ressentie, et que ces
patterns en s ' a r t ide differantes manieres, font surgir une sorte de signature du

15 GuskinHarold,Howto StopActing? New-York,Farrar,Strausand Giroux,2003.
16 Kaetz David, Ecouteravectout son corps, Mieux entendregracea f Q S Gs@rdatigBe, Editions River Centre,
Hornbylsland,C.B.Canada2020.

17 GuimondOdette, op. cit., p. 199: elle seréfére auxEcrits surle théatre de Brecht,tomes 1 et 2.
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personnageCetteidée me vient bien entendude la méthode Feldenkraiset destrois manieres

gue nousdevonsinventer de faire la méme chosepour laisserplaceau processusréateur et
sortird ’ uperséebinaire,dualiste,souventmanichéenneautomatique et compulsive.

ACTION

Quevousapportela méthodeFeldenkraigpourpenserf QI Guirscéhe?

Feldenkraissemble avoir une grande admiration pour le travail de f QI Oé&nSattNgtie
spécialistedef QF QG A2y @

Il fait référenceau supportsquelettique,plutét g u 1 & e fmfiscutaitequi diminuele ressenti,
etal ' i raspigg u'si lkdg clarifier avantde créerune imagedeq u e | qdu 'auube r e .
neutre, le support squelettique, la clarificationde | * i nda gpeme semblenten effet le
chemin privilégié pour devenirun humain plus conscientet dont | ' a cserait plus efficace.
Feldenkraisemblepenserquec ’ eexjtidevraitoccuperl * act eur .

«Penserf QI OONZse@séntir,d QS Y 2 drzitnagindki Q| @i méthgtemps que celle-
cida QSESOdzi S

Commele disait Feldenkraisune penséesansaction est inutile. Une action sanspenséeest
dangereuse.Le processusde prise de conscienceameéne la réalisdion en action de nos
intentions, en évitant les motivationscontradictoires,et en utilisant les émotionsappropriées
ausoutiendel ' a cPens@eaction,imaginationet émotionssont-ellesjusteset nécessaires,
dansceque noussommesentrain de faire ?

Laprésencesur scéne,0 Q $ NiHeNIQ I Qléns rydéroulement linéaire tout autant que

danst QAy aidl yio

L’ a cnt’iiompdoncpasp®ur moiq u Yy aitlénormémentde déplacementsdansl * es pac e,
mais que méme dans! ' i mm @pparénie ie énouvement de la pensée,del ' é modei o n,

I " i ma gdoienantisiemaction dansla respiration.S ’ yialbeaucoupde déplacementsde
mouvementsdansl e s lpmenséeleressentil ' € maldivenolessoutenir.Estcele cas?

Leprocessusréatif, O @& miseenactiondef QA Y| AA Yl GA 2y ®

Une actionorganiquepermet de déjouerleslimites habituelles,compulsivespour réapprendre
a devenir plus spontané.On déploie souventbeaucoupd ' i ma g aurtheeatre adissocier
langage et «actions» ou « mouvements», mais ces choix sontils la pour faire prendre
consciencede cette dissociationa | * i n t dés «persomnages ou seulement pour la
performanceacrobatiquedes« acteursphysiques» auserviced ’ uforrae originalede miseen
actiond ’ texte ? Untexte estil plusque lamiseenjeu acrobatiquede mots et de rythmes?

26



| RN\AS Institut de recherche
en musique et arts de la scéne

Lepersonnageest une miseen action de mots, desrelationsaf QA y (@RI S ENESINDkySSHZNJ
imagede soli.

«Penserl ’ a o nhd peut se faire g u ' «epansantl ' a o> das étnes vivants qui habitent

| ' e sdelascénePenserl ' a au personnageeposesurla clarificationdesintentionsde

| * a cduearsonnageget de cellesdu metteur en scéne.Celareposeaussisur la partition
émotionnelledu persomageen relation, qui soutientsonactionou interfere aveccelleci.C’ e s t

en généralce qui fait que le personnagereste en scene.Sison action était claire et facilement
réalisable,sans motivations contradictoires,il n ’ aurait rien qui souléve des questions et
amenela prisede conscience.

Laperformanceestde la penséeen action, qui doit demeurervivante, ressentie,émouvante.
Sion peut la comparerau résultatd ' uraecberche,la performancedemeure égalementen
processusOnpeut! ' e n vdoranae® Bnrde la vie ou commeun moment de maturité dans
laviede!l ' ceuBtcette.conscienceest la basede tout le processusle consciencequi nous
fait faire entre autresduthéatredansl ' i ncemimes 'si’ la g d 's pr@sentéternel.

FORME

Estcequela méthodeFeldenkraivousaide a penseda forme au théatre ?

« Penserla forme au théatre » comme un processusdynamique en évitant le platonisme
somatique.

J ' e mp icia Doh KanlonJohnsorce conceptde platonismesomatique,de « forme idéale»
qui est| ' udasgrandestentations de tous les éducateurssomatiquesquand ils travaillent
avectant de personnesqui sont a la recherchede « la forme parfaite» de leurs muscles,de
leurs silhouetteset de leur p o s t UAb théatre, nous créons des formes, des imagesen
mouvement,comme en éducationsomatique.C’ desnmtouvementqui est unificateur de la
forme et indicede la qualité,de larespirationde! ’ e n s ©rmaftdtian,timing, manipulation,
disonsnousdansnotre jargonFeldenkraisll n * aypasde forme idéale« ala Feldenkrais>, mais
on peut sansdoute reconnaitrela qualité du processusilynamique,somatologiquedu ressenti,
del ’ émodeil 6 n ma g denlapenséept,de | * a cde chague individu au sein du
collectif.

Unesignaturey” Q $asiin modeleidéal

Cesformesdynamiquesa partageraveclesspectateurssontconguespour neformerq u ’ seuh
universen mouvement,un universparalléleen quelquesorte au seinde notre universmatériel,
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identifié comme «réel». On y reconnaitla signature de chacunet de |l ' e n s eemuil
constituesonauthenticité.

PRISDECONSCIENEHAPPRENTISSAGE

Pour Moshe Feldenkraisc un acte peut étre réflexe, inconscient,automatique ou tout a fait
conscient et percu. Acquérir une nouvelle facon de faire exige ontogénétiquementou
individuellementune conscience.Quand f QI LILINB gstiakh@\é it DE Cpéuk deyenir
automatique,ou mémeinconsciente] Q | apprifle faconphylogénétiqueestréflexel® »

v dzQegseavous? Commenttravaillezvous avec un acteur ce passageentre R Q dffé sa
prise de conscienceR Q dattdn lente et minutieuse, répétée et ressentie,singuliére, sans
partenairesde jeu, et de f QI trzipidentR Q dmyfre environnementc celui de la scéne-

€,

impliquantune autre vitesse une autre qualité de consciencedanst QA y (i Sehgagdantin2 y' =

recherchecollectiveet non plusuniquementindividuelle?

Moshe Feldenkraisétait un scientifique. Il a proposéune méthode pour apprendrea prendre
consciene.

Nosleconsd ' é d u @ Viserd la Prisede Consciencepar le Mouvementet| ' | nt égr at i
Fonctionnellede toute la personneau sein de toutes sesactionsont pour objectifd > é 1 ar gi r

notre expériencesomatiquede la prise de conscience(awarenes} qui nécessiteen effet la
présenced ' u gomscience(conciousness)afin q u ' a@évienme plus habituelle et g u ’ Y
recoure plus souvent, sans « réajustementspréalables>. Feldenkraisvisait la souplessede
| * e plpsue telledu corps,maispassaitpar le mouvementpour le faire, dansune grande
mise en situation pour changerde modalité de « conscience», bref pour revenira soi, revenir
« danssoncorpsavecsonesprit» et sedonnerletempsd ’ e X p é rsursoaaxpérence.

[ QI LILINEG somatigua:f DF LILINEgmotibring ded £ 2 6 4 S dadsieip®azdéiis
dynamiqueprésent.

Dansle présentde la prisede consciencalu somg dansl'apprentissagesomatiqueémotionnel,
espritet corpscessentd ' € énmede réflexe,inconscientet automatique.Carc ’ a@ansces
modalitésquel ' e etpercarpsfonctionnentau quotidien a partir desapprentissagescquis,
souvent en contradiction les uns avec les autres, comme ¢ ’ deschas de presquetous les
personnagegjue nous inventons. Nosleconss ' i n s danscet espatetemps de prise de
conscienceajue nous créons,ou esprit et corpsse rejoignentdansla perceptiondu présenta
traversles sensationsou ils ne font plusg u ° Gefademandeun apprentissagaelel ' at t
par notre observateurintérieur, notre spectateur intérieur. En apprenant a observer nos

18 Feldenkraisvioshe,op.cit., pp. 99-100.
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sensations,nous développonsnotre perception. Nous apprenonsa devenir plus libre et a
développerce que nousavonsle potentiel de devenir.Ainsipeut-étre pouvonsnousaajuerir le
« réflexe» de devenirlibreset aimants? Celacontribueraitau développementle la conscience
del " humani t é.

Qualités de conscienceet changementsde vitesse en Feldenkraiscomme dans le travalil
théatral.

Dansnoslecons,sinousacceptonsde préter beaucoupd ' a t t auwnldbut enmalentissantla
vitesseet enréduisantl ’ e fndusvartonspar la suite lesrythmeset nouspouvonsdépenser
plusd ' é n elang) i’ ee septérieue. Quandnous savonsce que nousfaisons,nouspouvons
changerde vitesse au théatre commeailleurs,tout en continuanta étre présenta ce que nous
faisons Mémetout seulsurnotre tapisentrain de faire uneleconde Prisede Consciencear le
Mouvement,noussommesen relation avecle plancheret avecla voixde la personnequi guide
la lecon. De méme, dans une lecon individuelle, nous sommestreliés a notre guide par le
toucher, par la voix. Noussommesconstammenten dialogue.Apparemmentseul,| ’ a ceste u r
encontactavecl ' e n v i r dagmdtérie nd s lp @xteele dialogueq u entrétient avec
lui-méme,en sepréparanta entrer en contactavecle partenairede jeu, enimagination.Sitous
lesindividussont portés par une manieresimilairede travailler,on peut aller plusvite, on peut
faire plus grand,seul ou avecles partenairesavecqui nouspartageonde mouvement.Et sion
ne sentpasque celarestejuste,on réduit le mouvement,on clarifie,onfaitd ' a uvarraterss,
on « répéte ». Avecle partenaire,le metteur en scene,on sedoit de resterprésenta soi.

Dansvosspectaclesguelleestla dosede consciencgendantt Q | @tlaxlesgR QA YLINE @A & G A
RQI f S HelhasardeBuirementdit, dansla partition R Q dryeur, estce que vousdéfinissez
desmomentsdansla scéneou deszonesdejeulj dzfau fixeret R Q | dniohd&htsou R Q | dzii NB &
zonesa laisserlibres de toutes contraintes? (X S y (i @y«RR@nes» par exemplede fixer un
soustexte,undéplacementanst Q S & urlheSt&aire, unemaniérede dire le texte, etc.)

Pour créer un nouvel univers sur scénea | ’ i ntdéid i & uwmue @ous partageons
guotidiennement,nous nous sommesentendussur une partition que nousavonslonguement
répétéeet choisiepour sacohérencesonéquilibreet sonharmonie.C ' davie ellemémequi

est une improvisationconstante,le présentde chacunqui varie,avecsesaléas, et seshasards.

Il est évident g u ’ @uwrs des différentes repétitions des représentations,le rythme et la
cohésiond ' e n s eharigérant,et nous devonsdemeurer présentsa chaque instant pour

gue ceschangementsaillent dansle sensque nous considéronscomme une amélioration,a
mesureque chacundeviendrapluslibre et mieuxintégrédansle mouvementd * e n s danb | e .
il vraimentcréerdesstratégiespour serappelerd'étre présenten brisantl ’rincmie? S’ ailg i t
d’ i n tlepgesemimmédiatde lareprésentation? N’ ayt-il pasun dangerde recourir alors

au pilotageautomatiqueen produisantdesactionscompulsives? Quelestl * o b yisé2Ct’ iefs t
unequestionde choixartistique.
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ALBAEMOTING

Vous étes formée en « Alba Emoting». Pouvezvous nous expliqueren quoi cette méthode
consiste? De quelle maniéret Q dzitvbus én&dtnplémentde la méthode Feldenkraiglansle
travail théétral ?

[ Q! Endotingest & situer dansla famille des recherchesscientifiquessurf QS E LINEs& & A 2 V
emotionshumaines.

Psychologie, psychophysiologie, psychiatrie, neurologie, neurosciencess’ i nt é messent
I ' e x p rdesematians humaines, jusquela, et encore de nos jours, associéesa une
spécialitéartistique pratiguéepar deshumainsd ' e x ¢ @egsacteussien particulier)ou ades

fins thérapeutiques(une expertisede travailleursde la santé spéciaisésdansles souffrances
psychiquesou les dysfonctionnementsdits psychosomatiques)Différentes modalités sont
utiliséespour ces études scientifiques,toutes axéessur la définition des émotions primaires

plus ou moinsinnéeschezles animauxet les humains(ellesen trouvent toutes six ou sept) a

partir desquelledes autres nuanceset mélangesémotionnelspeuventse décliner.Commela
sciencereconnaitdésormaid ' i mp odestéraotionsa situer dansl ' e smaisaussidans

le corps),une importance tant au plan de la santéphysiqueque psychologiqueet cognitive,la
recherchetente de trouver des méthodesqui permettent aux humainsde mieux reconnaitre
lesémotionsen euxmémeset chezlesautres,de savoirmieuxlesnommeret mieuxlesutiliser.
Encoreunefois,c ' &\&mJolyquim’ raisesurcette piste.

Susanalochvalide six patterns émotionnelseffecteurs,en faisantappel a desacteurs.

D’ o r ialgmande,SusanaBlocha étudié et d ° a bemgeignéau Chili, avant de devenir
directricede rechercheau CNR& Parisou elle a travaillé durant 23 ans.Dansle prolongement
de ses découvertesscientifiques,elle a créé une techniqued ' e n s e i (direaivaeest
patterns émotionnelseffecteursq u ' a ibdntiiés, couplésa leur utilisation dans le travail de
| ' a c Elleaiidentifié six patterns émotionnels effecteurs primaires, caractériséspar des
mesuresprécisesau niveau de la respiration, de la posture et du masquefacial auprésde
personnesplongéesdans des expériencesgmotionnellesen laboratoire. Un groupe contréle
était en effet nécessairgour valider cette découvertescientifiqueet | ’ u gue b e menten
faire. Desacteursvolontairesont pu reproduire les patterns mesurésscientifiquement.lls ont
pu ainsiapprendreaentrer et asortird * uémaetion, a jouer avecleur intensité,alescombiner
consciemmeng volonté, en suivantprécisémeniesinstructionsdictéespar Susanaloch.

SusanaBloch questionne la nécessitédu «revivre» chezf QI OtarlidaNE Laura Bond
propose une approchesomatiquedef QI LILINISdgspadttérds Enbbnnelseffecteurs.

30



| RN\AS Institut de recherche
en musique et arts de la scéne

Craignant pour la santé mentale des acteurs, SusanaBloch plaide pour une approche
physiologiqueplussécuritairede| ' e x p Ereotionrieleau détrimentdel ' u sliefameux
«revivre» tel g u ‘et itterprété par les amateursde StanislavskiLasimuktiondel * é mot i on
chezl ' a cduepemmet| ' AHEniotang,lui semble suffisante pour susciterl ' é malési o n
spectateurs,a traversla miseen jeu d ' upartition que le metteur en scéneet les acteurs
construisenten élaborantune mélodieémotionnelledespersonnagesklleseréfére également
aArtaudet a«| ' at dféectfd @ u 'évodue. Influencéepar la méthode Feldenkraisma
professeure en Alba Emoting a modulé peu a peu son approche pédagogique de

| 7 e n s e idgspatenesénmotionnelseffecteurs. En2018,LauraBonda publié sonlivre The
Emotional Body, ou elle démontre | ' i nt édy’'r tadppracime somatique dans son
enseignementdes patterns émotionnelseffecteurs. Pour ma part, j ’ t@aujours enseignéces
patterns conjointementa desleconsde Feldenkraispour desraisonsa la fois pédagogique®t

éthiques.

Comment nommer les six patterns émotionnelseffecteurs,et quellessont leursfonctions ?
Lespatterns émotionnelseffecteursont été associéspar SusanaBloch et son équipe a des
mots, recouvrantde multiples synonymespossibles,dépendantdes cultures, des languesen
usageetdel ' i n tdeaespatterds LauraBond préfére utiliser des chiffreset deslettres
pour permettre de les redécouvrir sans les mots et les présenter de sorte a sentir les
différencesentre eux plus aisément, mais aussileur continuum, leurs intensités diverseset
leurs combinaisondoujours présenteschezl * h u awlalte. @n parle dansles deuxcasde 1A
(tendresse)et 1B (colere) ; de 2A (amour sensuel)et 2B (peur) ; puis de 3A (joie) et 3B
(tristesse).Susanaloch(reprisepar LauraBond)a inventé un pattern O, un pattern « neutre »
qui permet la neutralisation de chacundes patterns et le passagede | ' a h’' a uWCeg e .
émotionsreconnaissablesheztous les mammiféres,correspondentaux expressionsnnéesde
nosbesoinsde survie.LesémotionsA (dites« positives», en ouverture) exprimentle besoinde
surviede | * i n dlanyle abliectif. Les émotions B (dites « négatives», en fermeture), le
besoinde surviede | ’ i n dloutessdntinécessairesOn peut apprendrea lesréguleret a
harmoniserdeur expression.

[ QA Yy ( SaHtNvailde? 91 O S dzNJ

L' AEniotinget! ' E mo Bodypropmsentuneintégrationde cetravailal * i mpr cev i sat i
al ' a n @ellaypartition textuelle, visanta créer une partition émotionnellepour!| * a cet e u r

| " e n sdelabckneatravailleret a stimulerle processusréateur.Ence sens,il s ‘gitgpour

moi d * wamplémental ’ u guwe ¢ éais de la méthode Feldenkraisavecles acteurs.Sion

souhaite que le personnageévoque un tant soit peu une « vraie personne», on doit le voir

exprimerd ° umagiéreoud ' uautee lessixémotionsprimairesdécritesci-dessusavecune
certainevariétéde combinaison®t de variationsd * i n t e¢de préféreécesL ' i nencéore é t

une fois, est que cespréférencessoient differentes des habitudesexpressivesle| ' a cduie u r
auraapprisa creerdesvariations pertinentespar rapport a seshabitudes.Nulbesoind * é voqu er
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A ’

son histoire personnelle.L * é | édertéemcheurde | ° € maiént @um savoirfaire acquis
consciemmentgnintégrantprécisémentescomposantepertinentesdu pattern effecteur.

Laconnassanceet la maitrise des patterns émotionnels effecteurs me semblentnécessaires
pourf QI OG S dzNJp

Contrairementa une «vraie personne», le personnageexprimera au plus deux ou trois
émotionsa la fois, sinon,| ' e x p mperdsds $aolarté pour le spectatur. Et contrairement
aussia une « vraie personne» on peut choisirdansla constructiondu personnagesi intention
et émotionssesoutiennentl ' U i e wu sreleesentrent en contradiction.Cescontradictions
doiventétre choisiesen fonction de la cohérencedu texte,del ’ i n tgmaledu metteur en
sceneet de la constructiondu personnagequi laissentle moinsd * é g u i possiplasa la
perceptiondu spectateuret le maximumde plaisiret de sécuritépour lapersonnedel * act eur
Utiliser la connaissancedes patterns émotionnels aide a mieux différencier et intégrer
intentions et émotionsdu personnageen situation. Mais aussia différencier cellesci de celles
del ' a cet de cellesde la personne pourrevenirauxdistinctionsdont je padaisau débutde
notre entretien. La personne(dans!| ’ i n td son ekpérience)cultive ainsi son bien-étre
personnel,l ’ a da clkarté de sonjeu, et le personnagesa cohérenceau seinde la partition
textuelled” ensembl e.
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