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Danse et genre : Epistémologie d'un espace de recherche

Introduction

Cette étude résulte du désir de construire, d'eplgpuis de présenter un
espace de recherches articulant études de gergmidds en danse, d'y ouvrir des
perspectives, d'en montrer la nécessité a la ténsfiqgue et pratique, les avancées.
"Danse et genre" ou "genre et danse" ? La quest&st pas anodine, et la réponse
induit, de fait, la primauté d'un terme sur l'autai peut étre stratégique ; elle induit
aussi une idée de contenu. Je n'ai jamais tranomgttye I'un ou l'autre en avant
dépend des circonstances, et de ce qu'il me semiglus important de présenter,
parfois défendre, ici et maintenant. Il m'arrivessiude parler de recherche féministe en
danse, chaque fois qu'il est nécessaire de réafficertaines valeurs et de réinscrire la
démarche dans une perspective politique. Toutettass le cadre de ce travail et
puisqu'il fallait bien choisir, j'ai opté pour "damet genre", car la danse ne constitue
pas un simple champ ou une discipline revisitéelpaenre, méme si cet aspect est
tres important, elle permet aussi de penser leegenhcertaines de ses théories. Trop
souvent la danse sert de support, ou de prétextes &tudes qui lui sont extérieures,
elle est ici le sujet, plus que l'objet, de ma egche, ce qui implique d'en intégrer les
spécificités et I'expérience.

L'objectif est de dégager un certain nombre d'é@hsngpécifiant un espace de
recherches encore tres peu développé en Frangmsde des bases, ou du moins des
jalons, afin de le baliser et de dégager des p&stesursuivre, également de faire une
double généalogie des démarches et des étudesain@irit a sa constitution. Au-dela
de ces objectifs, il y a I'enjeu d'en démontrengortance scientifigue, notamment aux
actrices et acteurs des deux poles, et de sautiedhéconnaissance réciproque. Jai
souvent été amenée a parler de mes recherchedgesaiit un public de spécialistes en
danse, pour qui le genre n'évoquait pas grand-chpsefois hostile a son
introduction), soit a l'inverse devant un publiéspliste des questions de genre, mais
dont les connaissances en danse relevaient sodesntdéees recues, pas toujours
valorisantes. Dans chacun des cas, c'est non senflelintérét, mais encore la
[égitimité d'un champ que je me sens amenée a dkefeb'un des premiers points

communs entre les études de genre et les étudetarese, outre leur caractére
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interdisciplinaire, est sans doute leur margintibsaet la méfiance de la part du
monde universitaire qu'elles ont rencontrée. Aidse chercheuse en danse et en genre
(et réciproquement) impose d'emblée une doubleuposhilitante en faveur de ces
deux domaines, et un double enjeu de légitimation.

Me situant dans une double généalogie, je m'adresealtanément aux
spécialistes de danse (chercheuses/chercheurs aficig-ne-s), comme aux
spécialistes de genre. Il était donc nécessairdéfiair, de part et d'autre, un certain
nombre de bases communes. C'est I'objet du prexnagitre, "Introduction et cadres
généraux", qui présentera le concept de genre mbddion théorique ou je me situe,

qui présentera également |' "objet" danse — enasdagt bien de le définir — et
quelques aspects spécifiques des études en daase,da tenter de cerner un champ
méthodologique défini, non paspriori, mais construit de facon pragmatique au fil de
mon parcours et focalisé sur une pratique de ftigeiplinarité.

Il n'est guére possible d'étudier la danse sanssuogir des problématiques de
genre, quel que soit I'angle privilegié. Dans unosd chapitre, "Danse et genre,
croisements féconds", je présenterai plusieurgpetives pour aborder les liens entre
danse et genre. Pour la premiere, j'ai choisi¢arfadont le genre travaille les matiéres
de la danse, et dont, simultanément, ces matigxesiltent le genre, que ce soit pour
participer a sa stabilité et a sa légitimité ollinderse, en perturbant ses processus et
en s'y opposant. La deuxieme perspective, sousngte alavantage sociologique,
concerne les effets du genre dans le secteur dlaptigue en France, a I'heure
actuelle. Enfin, de fagon plus générale, la troié&oncerne les croisements possibles,
souhaitables, entre recherches en danse et reesezntgenre.

Un troisieme chapitre, "Questionnements croiséss das pratiques et les
savoirs - Contextes anglo-saxon et francais”, pegrand'esquisser une généalogie de
I'espace constitué, en s'intéressant a la facohldsmuestions féministes et de genre
ont pénétré le champ des pratiques et celui desiéiseen danse, et réciproquement a
celle dont la danse a — ou n'a pas — investi lanphdes pratiques comme des
recherches féministes. Une telle étude ne peut naarde s'intéresser aux différences
culturelles entre la France et les pays anglo-saxon

Enfin, un quatrieme chapitre, "La catégorisationmiféne de la danse,
paradigme du genre”, sera consacré a une questiwtarnentale qu'il m'a paru
nécessaire de poser en préalable a toute autreerchbeh) celle qui concerne la

représentation symbolique de la danse comme féming@présentation qui biaise une
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grande partie des approches et pése lourdementstane secteur des pratiques
chorégraphiques que sur la recherche. Il s'agirslidierroger sur les sources de cette
catégorisation et de voir en quoi elle est paradigmne des mécanismes de
catégorisation de genre, induite par des procedsimsérarchisation, d'exclusion et de

constitution d'une altérité au modele "masculin”.
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CHAPITRE 1

CADRES GENERAUX
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I Perspectives théoriques et politiques

1. Le concept de genre

Le "genre” se rencontre dans des domaines et désxtes variés : vocabulaire
militant, recherche, institutions, productionssitjues, conversations mondaines... Le
terme est utilisé par une frange croissante de radygtion chorégraphique
contemporaine ainsi que dans les discours d'analgsespectacles. Parfois objet de
rejets violents, il est souvent mal défini, empla\gis des perspectives tres différentes
gui donnent lieu a des confusions, dans des accesppiarfois divergentes qui laissent
bien souvent de cété les problématiques fondanment@li ont donné naissance au
concept. Car il s'agit bien d'un concept, et nanalthéorie ou d'une idéologie, comme
on peut I'entendre et le lire de plus en plus soydans les discours des opposant-e-s,
la presse, mais aussi malheureusement parfoigigdisité.

Le mot "genre" est transposé dgehdel anglo-saxon, et son adoption
institutionnelle en France et en Europe a soulewévastes débats en raison des
problemes liés a sa traduction et a la polysémiendu en francais, a ses différents
usages dans des contextes d'application et despshdisciplinaires différents, et
surtout en raison des dérives sémantiques — efiquals — auxquelles son emploi
donne lied. Je ne ferai pas ici une généalogie du concegedder que la plupart des
études font remonter a John Money et Robert Stdéeris les années 1950, dans les

domaines de la psychologie et de la psychiatrieyr ppenser les questions

! L'introduction du genre dans les programmes eficet dans certains manuels de Sciences de & vie
de la terre, en 2011, a déclenché une vive polénisuscité beaucoup de commentaires erronés, en
diffusant notamment une définition du genre comrhéotie ou idéologie. Voir le mémoire de
M. KUBALA-DUBOIS, Le Statut des études féministes et des étude® genre, en France, entre
scientificité remise en cause et institutionnalsatifficile.

Les débats autour du mariage pour tou-te-s en 2013-ont renforcé les discours autour de "la tieéori
du genre", y compris dans la bouche de Monsieucafih Peillon, Ministre de I'Education nationale, le
29 mai 2013. Enfin, la mise en place des "ABC gdagalité" a titre expérimental dans certaines &ol

a soulevé en janvier 2014 de violentes attaquesrecdes études de genre, amenant une véritable
censure du mot par le gouvernement. Voir http://wwediapart.fr/journal/france/060214/circulaires-
manuels-livres-les-ministeres-censurent-le-mot-g@onsulté le 15 février 2014.

2 Les ouvrages traitant de cette notion se multiplimmais on trouvera des synthéses de I'historigse
usages et des problemes posés par l'utilisatiortathcept de genre dans les ouvrages et articles
suivants : M.-C. HURTIG et al. (Dir.S3exe et genre - De la hiérarchie entre les sexes OWY,

H. ROUCH (Dir.), La Distinction entre sexe et genre - Une histoirgre biologie et culture

D. FOUGEYROLLAS-SCHWEBEL et al. (Dir.)l.e Genre comme catégorie d'analyse - Sociologie,
histoire, littérature; P. MERCADER (Dir.),Le Sexe, le genre et la psychologid.-C. MATHIEU,
"Sexe et genre" ; J. SCOTT, "Genre : une catéguilie d'analyse historique".
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d'intersexualité et de transsexudlitde partirai du concept de genre tel qu'il a été
défini par la recherche féministe comme conceptaipie, c'est-a-dire comme outil
intellectuel particulierement pertinent pour pensis problématiques liées aux
rapports sociaux de séxe

Dans cette perspective, jemploie le concept dereggrour désigner les
processus de construction historique, culturellesaatiale des différences entre les
sexes et des caractéristiqgues dites "fémininesthasculines”. Il s'agit d'un systéme
complexe de différentiation des étres humains etatégorisation, fonctionnant de
facon dissymétrique, le sexe masculin — les indisidonsidérés comme étant de sexe
masculin — étant culturellement en situation de idation dans les rapports sociaux et
en situation de référence pour penser le genre inurha genre n'est donc pas le
produit de la sexuation biologiciple genre précéderait méme le sexa conception
binaire du sexe biologique a par ailleurs été reneis question par des biologistes
comme Anne Fausto-SterlingPar la suite, les travaux de Judith Butler ethésries
gueeront davantage mis l'accent sur le genre en tant@gultat, ses expressions et ses

représentations, introduisant l'idée de perforntatidu genre :
L'idée que le genre est performatif a été concue pmntrer que ce que nous voyons dans le
genre comme une essence intérieure est fabriquevérs une série ininterrompue d'actes, que

cette essence est posée en tant que telle daaslatgtylisation genrée du cofps

! Pour lhistorique de l'emploi du terme et ses atams conceptuelles, voir, entre autres,
P. MERCADER, "Sexe et genre en psychologie : enjetpproblémes” ; 1. LOWY, H. ROUCH,
"Genése et développement du genre : les sciendes erigines de la distinction entre sexe et genre
(Introduction)" ; 1. JAMI, "Sexe et genre : les ééb des féministes dans les pays anglo-saxons {1970
1990)" ; A. E. BERGERLe Grand théatre du genrgp. 25-30. L'insistance actuelle, en France, a
rappeler cette généalogie liée a la psychologairtquestions de transsexualité, parait révélatiioee
évolution dans les études de genre francaisesamena privilégier les questions de sexualité au
détriment de celles de rapports sociaux de sexeapprochegjueer au détriment des approches
féministes.

2 Conception développée dans les années 1970 ats¢\fiis, et en France, a la fin des années 1990.
Un premier grand colloque pluridisciplinaire "Lenge comme catégorie d'analyse" a été organisé en
mai 2002 par le RING (Réseau interdisciplinaireirgéruniversitaire national sur le genre). Voir
D. FOUGEYROLLAS-SCHWEBEL et al. (Dir.)l.e Genre comme catégorie d'analyse - Sociologie,
histoire, littérature

% Cette conception n'apparait d'ailleurs en Eurapidentale que vers la fin du XVAlsiécle. Voir, pour

un apercu historique, l'ouvrage de base de T. LAQRH a Fabrique du sexe - Essai sur le corps et le
genre en occident

4 Voir C. DELPHY, "Penser le genre : problémesésistances”, ih'Ennemi principal 2 — Penser le
genre pp. 243-260.

> Voir par exemple A. FAUSTO-STERLINGSorps en tous genres. La dualité des sexes a Ugprde

la science etMon corps a-t-il un sexe ? Détermination et conttas du genrecolloque organisé par
IInstitut  Emile du Chatelet, 22-23 mai 2011, emsggment vidéo disponible sur
http://www.institutemilieduchatelet.org/colloque8y22011 consulté le 25 juin 2013.

®J. BUTLER "Introduction (1999)";Trouble dans le genrg. 36.
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Je reviendrai dans le prochain chapitre sur cettiom de performativité selon
Butler, au travers du prisme des études en dardelemthropologie théatrdle

Parler du genre (au singulier) permet de mettidiat sur les processue
bipartition, de catégorisation, de construction,net pas sur les catégories qui en
résultent (legenresféminin et masculin), de rendre compte de leur merité et de
leur plasticité. S'il est parfois commode de padiesgenresou du genre féminin et du
genre masculin, pour exprimer la résultante deiparbtion opérée par le genre, le
risque demeure, en employant ce pluriel, d'une p&tsentialiser ces genres,
supposant une référence a un modeéle, un contenis @téattesté, connu au point qu'il
ne serait plus nécessaire de le définir, et d'qaatrede Iégitimer la bicatégorisation. Je
reviendrai sur la question des métaphores gengfesld danse

Un enjeu de la distinction entre sexe et genreaettdemeure, de remettre en
guestion les présupposés naturalistes ou essst@falgui servent a justifier des
différences qui sont en réalité des hiérarchiedees'interroger sur leurs élaborations.
Nous verrons que de tels présupposés demeurenbngéohent ancrés dans les
discours sur la danse, quils soient traditionnals beaucoup plus récents. Les
réarrangements des relations entre sexe et gasteanment l'appropriation du "genre
féminin" par le sexe masculin, sous la forme dwestissement, fréquent en danse
contemporaine, ou les reformulations du concetiskxualité psychique, ont déplacé
le naturalisme, sans vraiment le remettre en questi'emploi récurrent des termes
"féminin" et "masculin”, comme métaphores esth@&sjusans que soit posée la
guestion des contenus, ni celle de leurs rappomsuals, tend a perpétuer les
catégorisations et, d'une certaine facon (pourasedire d'une facon certaine), tend
aussi a essentialiser et a banaliser les consinsctfaisant perdre de vue leur sens
idéologique. La danse constitue un objet privilggpér les études de genre, puisque sa
pratique articule de facon indissociable des dosmnBerdre biologique — celles d'un
corps organique éminemment plastique, mais danaimes limites — et des données

contextuelles, culturelles.

1 Voir chapitre 2 11l 2, p. 138 et suivantes.
2 Voir chapitre 4, conclusion, p. 267 et suivantes.
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Le genre est un des principaux opérateurs de aaégon. La catégorisation
de genre est un processus cognitif qui organisere nqerception et notre
compréhension du monde en répartissant non seuldese@tres vivants, mais encore
les choses et les principes abstraits selon deogipes : "masculin” et "féminin”. Elle
oriente les systemes d'organisations humains, rieepton de soi et la construction
identitaire ; incorporée, cette identité deviente ulseconde nature". En effet, les
processus de catégorisation tendent a naturaksecdtégories résultantes qui sont
alors considérées comme différences irréductiblespriétés intrinséques des
phénomeénes ou des étres qu'elles spécifient, te@oelles ne sont plus questionnées
et que la catégorisation devient dogme. Résumatmaiail d'un groupe de réflexion
sur les catégories et représentations de’séwee-Marie Daune-Richard et Marie-
Claude Hurtig relévent la convergence de nombreuseserches dans des champs
disciplinaires variés, s'accordant a penser gue oettégorisatioriest unopérateur
majeur, premier de définition de soi, individuellement setcialement, ein fine de
définition du monde” et surtout qu'elle induit systématiquement unerahiie.
J'ajouterai qu'elle l'induit certes, mais qu'elle résulte dans le méme temps; la
hiérarchie fonde la catégorisation, qui en reteafarce la hiérarchie.

La catégorisation de genre opere selon trois réaxi

1) Un principe d'exclusivité : ce qui est féminie peut étre masculin et
réciproguement.

2) Un principe hiérarchisant : le masculin est plawrisé que le féminin.

3) Un principe d'universalisation: le masculin ts@ussi a représenter
l'universel, la référence, la neutralité.

Je reviendrai sur ces principes dans le derniepitba ou j'aborderai la
catégorisation féminine de la danse, dont les sgmtations reposent en grande partie
sur un présupposé de féminité qui fait autoritépaint que ses fondements ne sont
jamais questionnés. Or ces fondements sont paratigmes des processus de

! En psychologie cognitive, par catégorisation, oerd les processus qui contrlent l'entrée des
informations (stimulus), leurs traitements, et téponses. VoilSexes et catégorie\.-M. DAUNE-
RICHARD, M.-C. HURTIG, "Catégories et représentaiode sexe : un débat loin d'étre clos",
M.-C. HURTIG, M.-F. PICHEVIN, "La variable sexe en phplogie : donné ou construct ?",
M.-C. HURTIG, M.-F. PICHEVIN, "Les catégories de xee des catégories cognitives? ",
M.-F. PICHEVIN, "De la discrimination sociale entles sexes aux automatismes psychologiques :
serions-nous tous sexistes ? .

? Le texte a été publié en 1995 et le terme "geni&ait pas utilisé. Aujourd'hui, les deux expressi
peuvent étre employées, selon la perspective egegsa

* A.-M. DAUNE-RICHARD et M.-C. HURTIG, "Catégories eeprésentations de sexe : un débat loin
d'étre clos", p. 434.
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catégorisation de genre. La symbolique de la dammsstitue ainsi un champ
d'objectivation de ces processus.

Hiérarchie et neutralisation du pd6le dominant isdoi une dissymétrie
fondamentale entre les catégories homme et femmiee enasculin et féminin,
soulignée par de nombreuses recherches dans desngsmariés (notamment par des
travaux en psychologie cognitive, anthropologies@tiologie). L'androcentrisme qui
en résulte biaise notre perception des reéalitésnro® le définit Lorenzi-Cioldi, il
"désigne I'humain, le générique, a travers l'usdgeréférents propres au groupe
masculin. Il s'agit en somme d'un point de vuel'sspece humaine a travers le filtre
des qualités masculinés'll dissimule donc les "problémes posés par |'ayie des
sexes dans une universalité factice, trompeti§h,"'asymétrie des relations entre les
hommes et les femmes dans la société, comme otk groupes de statuts différents,
informe et travaille toute production culturelléabhdrocentrisme est particulierement
invisibilisé en danse en raison de son histoirdeesa forte connotation féminine. Et
les biais sexistés- qui induisent une cécité aux rapports de dorgnate qui les rend
invisibles, empéchant, avant méme de les analggepercevoir les problemes —, y
prennent des formes spécifiques qui les renderst ghiificiles a mettre en évidence.
J'ai tenté ailleurs d'en exprimer les conséquedaes le domaine de la créatfpen
montrant qu'indépendamment de tout facteur biolsgida création chorégraphique
des femmes est percue au travers du prisme dedaar(suppose) et du genre, ce qui
les placea priori dans des positions marginalisées et particulaig@Erir aborder
certains themes et références, comme par exempklae ou I'enfance ; les femmes
sont renvoyées a leur catégorie de genre, supposder la spécificité de leur travalil,
tandis que les hommes ne le sont qu'occasionneitleroesqu’ils en font le choix.
Entre autres conséquences, le féminin apparait eordéfaut du masculin, "la
différence" ou "l'autre", par rapport a la référemasculine, un cas particulier, en
regard d'un universel neutre. Cette dissymeétridesetconséquences qu'elle entraine,

ont également été repérées pour d'autres rappertdochination, qu'il s'agisse de

! F. LORENZI-CIOLDI,Les Androgyne®. 47.

2 |bid., p. 38.

% Voir, entre autres, M.-F. PICHEVIN, "De la disciimtion sociale entre les sexes aux automatismes
psychologiques : serions-nous tous sexistes ?".

“ Sur les apories créées par ces dissymétries, nahdans |'appréhension des processus créatifs, vo
H. MARQUIE, "Pour sortir le corps d'un imaginainedaocentré : impasses et stratégies”, et "Asymétrie
des genres et apories de la création : peut-om dam imaginaire androcentré ? ".
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classe, de race au sens social ou de sexdali®s I'observe lorsque la danse de
chorégraphes contemporain-e-s d'origine africagtesthnicisée, sous I'expression de
"danse contemporaine africaine”.

Au-dela des rapports sociaux de sexe, le genreniéie donc des systemes de
pensée binaires, dont les fondements ne sont plestignnés, des processus de
répartition selon deux catégories s'excluant mlgoent, masculin et féminin, de tout
un ensemble de parametres qui organisent le matdeiont rien a voir avec la
sexuation biologique : chaud/froid, dur/mou, failtle, extérieur/intérieur,
public/privé, plein/vide, rythme/mélodie, ciel/terr dessus/dessous, droit/courbe,
vertical/horizontal, culture/nature, raison/émofiotinéorie/expérience, esprit/corps,
analyse/intuition, ... théatre/danse. Une telle s$tmation n'est évidemment pas
idéologiquement neutre, et résulte de modes deépegsi établissent toujours une
hiérarchie entre ce qui est connoté masculin efjgeest connoté féminin, une
valorisation différente, tout en pouvant par ailgeen affirmer la complémentarité ;
complémentarité ne signifie pas égalité ou équiade La catégorisation de
"masculin-e” ou de "féminin-e" ne dépend pas dealare du terme qualifié, mais d'un
positionnement relatif des termes, sur une échédevaleurs historiquement et
culturellement situées, justifiée et réactualiségosteriori par différents discours
invoquant un ordre immuable et universel, le diminla biologie, selon I'époque et la
culture. C'est donc la relation, le rapport entetermes, qui doit focaliser I'attention,
et le concept de genre a permis de rééquilibreetét porté aux deux catégories de
sexe et de genre, partant du principe que l'un-senepnstruisait pas sans l'afiti@n
ne s'est plus intéressé exclusivement aux femmés, éondition féminine", ou au
"féminin”, mais aux rapports sociaux de sexes, dyRamiques qui construisent
relations et catégories. Et ces rapports sontajgsorts de domination.

Le genre est une "facon premiére de signifier égparts de pouvoir”, écrit
Joan Scott dans un texte devenu référerien sir, on peut discuter autour du sens
donné au mot "pouvoit” arguer qu'il peut y avoir hiérarchie sans refatie pouvoir

et réciproquement, préférer — et je partage assepiot de vue — le mot "domination”

! Voir, F. LORENZI-CIOLDI, Les Représentations des groupes dominants et dsmawlections et
agrégatsetIndividus dominants et groupes dominés (Images ufiass et féminines)

2 0On notera qu'il est nécessaire de tenir compléexistence de catégories, alors méme qu'ellesne s
pas fondées et que I'on souhaite les déconstpgre,se donner les moyens de les remettre en qoesti
3J. SCOTT, "Genre : une catégorie utile d'analys®tique”, p. 141.

* Pour une discussion sur l'utilisation du mot pauebez Joan Scott dans le contexte états-unien, vo
A. E. BERGER/Le Grand théatre du genrpp. 102-106.
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qui, selon Erika Apfelbaum dans DEctionnaire critique du féminisméintroduit une
dissymétrie structurelle qui est simultanémenfdteét le garant de la dominatidn"

Elle souligne en outre que :

L'usage fréquent, mais abusif, de I'expressioratimis de pouvoir' en lieu et place de "relations
de domination" conduit a réduire la domination arapport de force susceptible d'étre inversé

dans certaines circonstances et & méconnaitréées ieréductibles qui lui sont propres

La substitution progressive de "pouvoir’ a "domiot est, entre autres, une
conséquence de l'influence de la pensée de Miahatault, faisant surtout retour au
sein du féminisme en France avec limportation fdinch feminismétats-unieh
Parfois aussi, elle résulte d'une tendance a eupbgrte pouvoir devenant un systeme
trés abstrait et lointain, moins susceptible diinaion que la domination. Mais quel
gue soit le terme retenu, les relations de poustbide domination de sexe et de genre
constituent bien un systeme inégalitaire et conglelastique aussi, qui, grace a cette
plasticitt méme, s'ancre profondément dans lesiam$asociales et symboliques. Sa
complexité s'accroit du fait de sa nécessairecatitn constante avec d'autres relations
de domination, de classe, de race ou de sexualité.

Les catégories abstraites de "féminin" et "mastula peuvent étre dissociees
du rapport de domination entre les sexes auxqllels sont rapportées, dans I'analyse
de leurs attributions et fonctionnements, mémdless gualifient des choses qui n'ont a
priori rien a voir avec les sexes et I'anatomiem@m I'écrit Anne-Marie Devreux,
"c'est le rapport social de sexe qui produit etaepit continlment les catégories de
sexe, c'est le rapport social qui est lui-méme wocgssus de catégorisatich.”
Chaud/froid, raison/intuitiohou, dans l'art de la danse, force/grace, n'ontépés
gualifiés de masculin ou de féminin sans qu'unelatge soit a I'ceuvre : la distance

qui les sépare est celle d'une hiérarchie indwaredes relations de domination entre

! E. APFELBAUM, entrée "Domination”, in H. HIRATA Hena et al.Dictionnaire critique du
féminismep. 44.

2 bid., p. 45.

% Toujours dan®ictionnaire critique du féminisme I'entrée "pouvoir”, Michéle Riot-Sarcey choiit
citer Michel Foucault : "Ce qui définit une relati@le pouvoir c'est un mode d'action qui n'agit pas
directement et immédiatement sur les autres, maiagit sur leur action propre. Une action surtiag

sur des actions éventuelles ou actuelles, fututeprésentes”, ce qui ameéne a nuancer la restriction
opérée précédemment par Erika Apfelbaum. M. FOUCRUDeux essais sur le sujet et le pouvoir", in
Hubert DREYFUS, Paul RABINOWMichel Foucault, un parcours philosophiquearis, Gallimard,
1984, pp. 312-313, cité par M. RIOT-SARCEY, in HRATA Helena et alDictionnaire critique du
féminismep. 152.

* A.-M. DEVREUX, "Sociologie contemporaine et re-matisation du féminin", p. 128.

® Voir I'étude faite, avec humour, par M. LE DEUFEpmment l'intuition vint aux femmesl.e Sexe

du savoir pp. 25-34.
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les sexes On voit, par ce qui précéde, pourquoi la remise@estion du genre et des
rapports de domination qui lui sont liés n'est pégarable d'une remise en question
des catégorisations binaifes

Ainsi que l'écrit la chercheuse Christy Adair : "Baking the viewpoint that
gender is not just difference but oppression, charaye possible in the making and
viewing of dance®Elle met ainsi I'accent sur une des spécificiggs éudes de genre,
qui visent non seulement a produire des connaissamais aussi a permettre des
changements, et ce, tant sur le terrain des pestique dans le champ des recherches.
Il me parait donc important de situer ma rechedares un cadre politique.

Si jlinsiste sur la dimension féministe des étudesgyenre, sur les liens entre
genre et rapports sociaux de Sexe'est que, malgré ses avantages conceptuels
indéniables, l'utilisation du mot genre, dans lendme chorégraphique et dans les
études en danse — comme d4ailleurs plus globalemeargst pas sans présenter des
difficultés et des effets pervers. Le genre estnot®n qui tend a générer beaucoup de
confusion et a s'éloigner de ses définitions pregsiesouvent méconnues par celles et
ceux-la mémes qui l'utilisent. L'introduction deskgématiques féministes et de genre
en France, dans les arts du spectacle, a été &uqusmrte devancée par l'introduction
des pensées postmodernesgaeer en provenance des Etats-Unisu plutét, j'y
reviendrai dans le chapitré,3'une certaine "traduction” des théoripeer L'usage

du mot genre s'est banalisé, laissant bien soudentcoté les problématiques

! Dans le cas du couple force/grace, aux relatiensodivoir entre les sexes s'ajoutent des relatiotie

les classes. La grace était une qualité virile pewentiihomme de I'Ancien Régime, elle distinglai
noble du roturier. La danse semble avoir eu unetiom sociale importante dans le passage d'un idéal
de noblesse féodale guerriere a un idéal arisiqueatde courtisan. Aprés la révolution de 1830, les
normes de la virilité dans la classe dominanterfupggrofondément remises en question, les valeurs
aristocratiques rejetées dans le féminin, et "lacfoest la seule grace permise a I'homme"
(T. GAUTIER, La Presse 6 juin 1838). Et pour les femmes, la grace segthémisée en devenant
"gracieuse".

2 On voit aussi que, contrairement & une affirmaterplus en plus rencontrée, le mouventreeret

ses théoricien-ne-s n'ont pas été les premiergéotnrir' et affirmer cette nécessaire déconsioucti
des binarités, le féminisme I'a fait auparavant.

% "En adoptant le point de vue que le genre n'esspalement une différence, mais une oppressisn, de
changements dans la fagon de pratiquer et de mglrdianse deviennent possibles." (Ma traduction).
C. ADAIR, Women and Dance, Sylphs and Sirgn$5.

* 'expression "rapports sociaux de sexes" a paéigipréférée a celle de "genre" dans la termin®log
frangaise. Toutefois, indépendamment des contsim&itutionnelles et des normes européennes, le
concept de genre présente l'avantage, essential ldamlomaine des arts, de ne pas rabattre le
symbolique et I'esthétique sur le sociologique r@aucontraire les articuler.

® Dans son ouvragd,e Grand théatre du genréAnne Emmanuelle BERGER, voit dans lauéer
theory' la reléve de la dender theory aux Etats-Unis (p. 9). En France, dans le domaies arts
vivants, on ne peut pas parler de reléve. Elle goge"des pans entiers du discours sur la sexula{s)
genre(s) et les minorités sexuelles qui se tierrance aujourd'hui relévent de cette perspectieej'qi
qualifiée d'américaine' " (p. 124).

® Chapitre 3 11 1, p. 182 et suivantes.
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féministes, pour se focaliser sur les représemstat les roles, délaissant les analyses
politiques. Le phénoméne est évidemment plus lgtgele seul champ de la danse ;
Armand Mattelard et Erik Neveu relévent la tendaactuelle, dans le champ des
gender cultural et j'ajoute deperformance studies éviter toute forme d'engagement
théorique sur les questions de pouvoir et de damimaisolant le champ d'étude de
tout contexte économique et social, ou encore ke taistoricisatioh

Parfois, et comme dans d'autres domaines, le tetenggenre tend a se
substituer a celui de sexe, et perd donc sa Sigtifin. Par son abstraction, il sert aussi
a dissimuler les questions politiques. Plus fréquemt, il se confond avec le terme de
sexualité. Dans le domaine du spectacle vivant, il n'estrpes d'assister & un débat
ou a une table ronde devant porter sur le genrdpet le contenu se réduit a des
guestions de représentation de la sexualité, denbkexualité — le plus souvent
masculine — ou de la pornographie, sans que lama rapports sociaux de sexe soit
évoquéd Quand il n'est pas vidé de son sens, le genm@esjue toujours ramené aux
seules dimensions de ses représentations (dimefigiorative du féminin et du
masculin) et de ses discours, dans un espace igbsioa contextualisé. Il est
significatif de constater que si, aux Etats-Unisdahs les pays anglo-saxons en
général, les problématiques de genre ont pénétngramier lieu les recherches en
histoire de la danse, en France, elles ont étéomlabonsidérées dans celui des
analyses de spectacles se réclamant de théema#igqtms degenreset des "identités”

sexuelles ; ce n'est que trés récemment qu'elte®wché I'histoire.

2. Danse et idéologie

La danse ou le théatre, I'art en général, ne sasitdes miroirs reflétant une
image de la culture et de la société ; ils partictpa leurs élaborations, ils en
incorporent des éléments et des schemes, lesdraresit, les font vivre. Toute danse,

du ballet de cours de Catherine de Médicis au hytabsant par la danse jazz, le

1 A. MATTELART, E. NEVEU, Introduction auxCultural Studies, pp. 56-57 ; 60 et suivantes.

2 Sur les orientations de gender theonet de laqueer theoryvoir A. E. BERGERLe Grand théatre
du genre — Identités, Sexualités et Féminisme emétijue”

3 Jai été confrontée & ce probléme a plusieursse=prinvitée & une table ronde ou & une conférsumce
le genre (et que les organisatrices/teurs préssttaous ce vocable) dans des festivals de dande ou
théatre, je découvrais que les attentes portarenéalité exclusivement sur des questions de sié&ual
représentation de la sexualité, homosexualité, ktc.défi étant alors de répondre aux attentes
concernant les questions de sexualité, tout erdrantles problématiques de genre et en faisdirie

le tout dans un temps limité et en adoptant unodiscaccessible a un public curieux, mais peu inéor
de toutes ces questions.
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rock 'n' roll ou une danse rituelle indonésienneutpétre interprétée comme un
phénomene culturel, "ethnique" méme, et s'insativament dans des systemes de
pensée et des idéologies avec lesquelles ellgakrdent en interactidnL'esthétique
de la danse est inséparable de la culture dangllageile s'inséere, plus encore que
d'autres formes artistiques, car elle ne peut frasséparée des corps qui la créent et
lui donnent sa réalité. Les corps sont en jeungtue a la fois esthétique, culturel et
social, donc politique ; produits par cette culfuils contribuent a la produire.
J'emploie ici le mot culture a la fois dans un seéséral, dans une acception
anthropologique, comme ce qui caractérise un "neleie" propre a une société,
mais aussi dans un sens plus restreint, comme pleeospécifique propre a certains
milieux et a certaines déemarches. La danse cohgtrunscrit l'identité de chacun-e
dans un réseau de relations, a soi-méme, aux aeitrasla société. Comme art et
comme pratique, elle constitue un champ que nou®n® paradoxal, un champ de
contraintes normatives et simultanément de résistande libertés De plus, la danse
est encore l'art ou pratiques et représentatiamsislus liées.

Pour articuler études en danse et études de gémeys faut considérer la
danse, non pas comme un objet, sur, ou dans ldgugénre agirait, mais, pour
reprendre la formulation de Ramsay Burt et Michdekley, "en tant que phénoméne
qui non seulement produit ou affiche des valeuéslmgiques, mais contribue a leur
élaboration et & leur modification."Curieusement, la notion d'idéologie est peu
présente, voire absente, dans les études francaisda danse, a la différence des
études anglo-saxonnes, ou les liens entre estlétigu idéologies ont été pensés
notamment dans le champ de lhistbirBourtant, la notion, héritée du marxisme,
permet de mettre l'accent sur les systéemes de @enséravaillent toute production
culturelle, garantissant un ordre social et segesaddes hiérarchies, imposant des
valeurs, imposant de se situer par rapport a éléme dans les cas ou elle s'y oppose,
I'oeuvre ou la pratique est prise dans ces systaidéologie n'est pas un discours

! Pour les différentes acceptions, larges au setisagologique, ou plus restreintes, de la notion de
culture, notamment dans les études anglo-saxornegsH. THOMAS, Dance, Gender, and Culture
notamment l'introduction. Issues de I'anthropolamienon, un certain nombre de recherches en danse s
réclament d'une telle démarche. Voir, pour exemplesKEALIINOHOMOKU, "Une anthropologue
regarde le ballet comme une forme de danse ethhigqueamment les pp. 62-66 ; C. NOVACK,
"Ballet, Gender and Cultural Power" ; A. PETERSO®YCE, "Conclusions".

2 Voir chapitre 2 I, p. 75 et suivantes.

®R. BURT, M. HUXLEY, "La nouvelle danse : commeret pas jouer le jeu de I'establishment”, p. 150.
* Voir, par exemple, E. ALDERSON, "Ballet as ideojagGiselle act 2", sur esthétique et idéologie
pp. 121-123 ; voir aussi M. FRANKO, "Dance and ploditical — State of exception”.



25

extérieur, une imposition provenant d'une instaéwrminée, en vue d'un objectif
précis. Mark Franko distingue a juste titre le figlie de l'idéologique en darisée
politique agit a visage découvert. La danse, notaninspectaculaire, est presque
toujours liée au politique, ne serait-ce que parisscription dans, ou sa résistance a,
des cadres institutionnels ; ce lien a été misuemidre, par exemple, dans le ballet de
cour et la danse "barogqde'Mais l'idéologie est le plus souvent implicitee€ un
systeme complexe de représentations, de discoesmythes, de manieres de
percevoir et d'interpréter le monde, auquel chacparticipe. Elle ne se manifeste pas
de fagon ouvertement politique, et n'est pas valogent mise en ceuvre, du moins
pas toujours. Chacun-e participe a la perpétuatmee systeme, qui semble alors se
reproduire en toute autonomie. "Tout le succésadidéologie tient précisément au fait
gue ceux qui détiennent le pouvoir et ceux qui Ubissent en partagent les
conceptions”, écrit I'historienne d'art Linda Nachl Ces conceptions reposent sur un
systeme de valeurs qui n'oat priori rien de politigue, mais font consensus en
proposant des modeles et des idéaux. La danse gerapes idéaux de corps, des
modeles identitaires et de relations entre lesssekes valeurs esthétiques qui ne se
sont pas extérieures a la production de sens, gnagarticipent. "Les inventions
formelles de Balanchine n'ont pas de portée soeil&nt que tellé'remarque Evan
Alderson, et le style balanchinien n'est ainsipalgique au premier degré, mais il est
issu d'une penseée politique du social et de Ietreain qu'il véhicule et renforce. Il n'y
eut pas non plus de projet politique concerté qudaise a la construction de la figure
de la danseuse, comme paradigme des féminitésangalgs et figure incarnant les
paradoxes du XIXsiécle, mais une conjonction de facteurs sociocelé qui ont
abouti a créer de véritables mythes et figures imyts de la danse, toujours vivants et
actifs de nos jours, précisément grace a la préagnates idéologies qui les
soutiennent.

Aucune production culturelle n'est dénuée d'idéelogle méme que des
idéologies travaillent toujours la recherche. lisegit donc pas de choisir entre I'étude

des dimensions esthétiques et celle des dimensimrisculturelles, alternative qui a

1Voir M. FRANKO, "Dance and the political — Stateexception”.

2 M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps baroque
3 L. NOCHLIN, Femmes, art et pouvoir, et autres esspig1.

* E. ALDERSON, "Utopies actuelles”, p. 66-67.
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longtemps stérilisé une partie de la recherche @msé] mais de tenter de les
considérer dans leurs rapports mutuels, pour fairgir de nouveaux aspects, pour y
intégrer des objets et des questionnements newfs; pedéployer des thémes
préexistants, et repenser nos méthodes comme nibs @omme le souligne et le
démontre Linda Nochlin : "lI'histoire de l'art férste vient problématiser et rétablir
l'essentielle question de savoir comment l'ceuvaet @meéne le sens a la forrhe"
J'ajouterai qu'elle questionne aussi comment Iadofait sensLoin de constituer un
détournement de l'objet étudié, reproche qui Iui ®suvent fait, la perspective
féministe oblige a repenser le regard que I'onepsutr les ceuvres, a les considérer (et
a se considérer soi-méme) dans un contexte done@eut les extraire, elle oblige a
repenser les méthodes d'investigation, a chercheore a constituer une autre
approche. Rendre visible les idéologies nécessitgoder la question du sens pris par
des orientations et les choix esthétiques, ce qusignifie pas que l'esthétique soit
réductible aux idéologies.

S'il est relativement facile de penser la dansergaport a la politique, penser
en terme d'idéologie est beaucoup plus complexat dabord parce qu'il n'y a jamais
une seule idéologie a I'ceuvre et qui s'imprime demseuvres. La nécessité d'articuler
idéologies de genre, classe, race, etc. a entrdg@parition du concept
d'intersectionnalité C'est par exemple ce que fait Susan Manning afysant la
conscience politique, de classe, de race et deegemise en ceuvre par les
chorégraphes de Ilmodern danceet de lanegro dancé En outre, l'idéologie se
manifeste de fagon protéiforme: les normes quiissémt la production
chorégraphique dite "grand public" ne sont certaiet pas celles de la production
avant-gardiste, chaque secteur génére un systemaléeers et de hiérarchies qui
assurent sa singularité, mais préserve des fondsmanhangés. Bien souvent
d'ailleurs, des recompositions apparentes dissmhulee stabilité idéologique sous-
jacente. Les normes de genre, les modéles de éitdades normes sexuelles peuvent

! Une alternative qui a longtemps opposé une rebkepcivilégiant I'autonomie esthétique et formelle
(recherche valorisée par certains courants hexagdnet une recherche privilégiant les contenus®t
contextes (perspective majoritaire dans les payglossaxons) ; j'aborderai plus précisément ces
controverses dans le chapitre 3 1l 2 consacrdadbéation des histoires de la danse, p. 189 eastés.

2 L. NOCHLIN, Les Politiques de la visiom. 12.

% Concept formulé & l'origine par la chercheuse kit CRENSHAW ("Cartographie des marges :
Intersectionnalité, politiques de l'identité etlegimces contre les femmes de coule@dhiers du genre
39, 2005, pp. 51-82 ("Mapping the Margins: Intetmgmlity, Identity Politics, and Violence against
Women of Color" Stanford Law Reviewl 991, 43, n°6, p. 1241-1299).

#S. MANNING, Modern Dance, Negro Dance — Race in Motion
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prendre des formes différentes, tout en présem@stinvariants comme une inégalité
entre les sexes et une hiérarchie entre "mascelin"féminin”. Certaines ceuvres
chorégraphiques avant-gardistes que l'on croitait antipodes du ballet traditionnel
peuvent ainsi étre bien davantage imprégnées thigiéale genre ou de race.

Enfin, la difficulté majeure vient du phénoméne aldgique en soi, qui
contrairement a ce qui releve de la politique et idgpositions extérieures, dissimule
les relations de pouvoir, les pose comme des phénesninéluctables, ici de nature
biologique, parfois méme paradoxalement sotialié travaille a rationaliser des
hiérarchies de faits, des dominations, a leur dotagparence du logique (souvent au
mépris de toute réelle logique) afin d'empécherdesises en question. Ce qui rend les
idéologies invisibles et, paradoxalement, souvanbee plus invisibles a celles et ceux
qui subissent le pouvoir. L'idéologie hégémoniqiestn en particulier, jamais percue
comme une idéologie, et se manifeste davantage ldanson-dits, les non-pergus,
dans l'impensé, que dans les normes ouvertemdriteétall est alors nécessaire de
guestionner les "évidences"”, comme celle d'uneifsptr féminine de la danse. I
importe ensuite de mettre a jour les processusatigralisation — quelle que soit la
forme que cette derniére emprunte — de valeurslgsciculturelles et scientifiques
construites, et d'en mesurer l'impact. Par ailleidrest plus aisé de détecter les
idéologies que l'on souhaite dénoncer, que de parceelles qui travaillent notre
pensée. Ainsi, alors que certaines recherches mseddénoncaient les idéologies
présentes dans le ballet et sa construction dwusadgssique performant, lui opposant
le corps de la danse moderne et surtout postmodguneurait constitué des formes
de résistance aux normes, elles ont négligé d'arialp repérer ce qui, dans les formes
académiques, résiste aux normes, et d'autre pgoeuser les idéologies également
présentes dans les corps construits par la damsencporainé

Enfin, il ne faut pas penser les idéologies en ¢emonolithique ; presque
toujours, des déviances et des stratégies de dément peuvent étre détectées. Les
corps dansants ne sont jamais totalement soumisi@umes et il importe de repérer
comment ils intégrent et parfois déforment les gnipons. Etudier la danse dans la

perspective du genre consiste donc a examiner coielée est traversée, elle

! par exemple, dans le travail de la chorégraphe Bausch, les relations entre les sexes sont nesntré
comme produites par la société, mais dans le mé&mps comme inéluctables. H. MARQUIE,
"Déséquilibre des normes ? Stabilité du genre tHamisers de Pina Bausch".

2 Pour revenir sur le travail de Pina Bausch, il urait beaucoup a dire concernant la discipline
corporelle et mentale imposée a ses danseurs ®usutanseuses, qui constitue tout autant que la
technique académique un systéme disciplinaire rehaur.
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s'approprie, mais aussi résiste aux systemes deé@emlominants et aux normes, est
susceptible de les transformer. Il s'agit de teti¢esaisir comment le politique travaille
la matiere de la danse, I'esthétique, les corpsmniaginaires, et aussi les conditions de
production, de diffusion, de réception, les horedfattente des différents publics face
aux ceuvres. Il s'agit d'envisager la productiofad#anse et le sens qu'elle prend dans
le contexte social, culturel et historigue qui Wonne naissance ; comment les
idéologies travaillent aussi les représentationtad#anse et ses discours (c'est-a-dire
la construction de son imaginaire), les enjeux aeurc des interprétations
prédominantes de son histoire et de ses esthétigesaisir en retour comment la
danse agit sur ces contextes. En amont, il s'agigukestionner les postulats et les
présupposés de nos questionnements mémes, medioddsurs, de détecter les biais
sexistes dont ils sont, forcément, porteurs. It fauchaque fois retourner ses
perspectives, déplacer, reformuler. Ne plus comsidées instruments, concepts,
parameétres sur lesquels on travaille comme "natyrehdiscutables, universels.
Proposer de nouvelles approches qui ne sont bieandun pas exclusives, mettre
I'accent sur certains problemes, proposer des smglesue qui sont rarement mis en
avant sur certains points. Il s'agit souvent deles@an des questions encore sans
réponses. Des questions qui, pour reprendre I'sgiore d'’Ann Daly, s'averent étre des

questions tenacesdgging questions.

Je terminerai cette introduction sur le genre aistant sur le fait que, quelles
que soient les théories mobilisées, les étudeseteegntroduisent une dimension
critique qui en font un outil épistémologique ptaurecherche, amenant a reconsidérer
les frontiéres des disciplines, leurs questionnésnen leurs méthodes, en mettant a
jour certains présupposeés qui ont participé a testraction des objets de recherche et
des concepts majeurs. La prise en compte du géptesegénéralement des idéologies
et des rapports de domination comme structuramis ds domaines artistiques ne va
pas de soi, I'art en général se donnant comme pategjui échapperait aux rapports
sociaux exterieurs a son champ. Comme elle I'@®@®ociologie, anthropologie ou en
histoire, la perspective du genre peut conduireysdas arts du spectacle, a une
révision d'ordre épistémologique, en imposant densidérer les catégories de pensée

habituelles, et avant toute chose, les présuppiesda chercheuse ou du chercheur.

1 A. DALY. " 'Woman', Women, and Subversion : Somaglying Questions from a Dance Historian”.
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J'aime donner aux étudiant-e-s, et a moi-mémee fmie formule de Claire Michard :
"Penser ce qu'un rapport de domination vous cont@instamment a ne pas penser

est un exploit ... et le modéle de la démarche siigune."*

! C. MICHARD, "Approche matérialiste de la sémanéiglu genre en francais contemporain”, p. 147.
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II Perspectives sur la danse et les études en danse

Ce qui suit constitue une ébauche, non pas pouridéé qu'est la danse ou ce
que sont les études en dapsmais pour mettre en lumiére certains de leuri$stra
structurants, certaines spécificités, ambiguitéfoisa nécessaires pour comprendre ou
se situe la recherche en danse, pour saisir ldsw@ret la pertinence du croisement et

des articulations entre "danse et genre" que jeldpperai par la suite.

1. Regard rétrospectif sur les études en danse en France

Comme le remarque tres justement Marie-Francoisem, dans les traités
de danse : "tout se passe comme si la danse, carinoe comme pratique sociale,
devait toujours se justifier d'exister, ou d'existeus telle ou telle forme [...] Si la
polémique se déplace au cours des siécles [...]redle cependant présente, donnant
l'impression d'un art sans cesse sur la défensilieh est de méme pour la recherche
en danse. Le champ est si peu et mal connu, recauil est contraint d'exposer
chaque fois son histoire et d'établir sa léegitimid® nombreuses études, en France
comme ailleurs, commencent par un état des lieypaefaire un retour réflexif sur la
discipline. Rencontres et publications ont été aorées & ce sujetCes exposés ont
pour grand intérét de faire ressortir nombre ddlg@roatiques, certaines extrinséques,
relatives a la place et au statut de la danse ldassciéteé, dans le champ artistique et
dans la recherche, ou encore aux rivalités ingiitaelles (entre ministeres de la
Jeunesse et des Sports, de la Culture ou de [|'Boucaationale), dautres,
intrinséques, relatives a l'objet méme, la dans& ses spécificités, ainsi qu'aux
spécificités des études en danse.

Alors que les différentes sciences des arts, miggjy histoire de l'art

! J'emploie ici I'expression "études en danse" pplgtie "recherches en danse”, surtout parce quiele
semble plus large pour désigner a la fois les meties et les enseignements qui se font, dans teesxa
institutionnels universitaires principalement, algue la recherche se fait aussi beaucoup, dans not
domaine, hors de ces cadres ; c'est aussi en partiéférence a la dénomination anglo-saxonne de
"dance studids qui désigne un champ interdisciplinaire "foc@lisdavantage qu'une discipline, telle
que la notion est définie en France.

2 M.-F. BOUCHON, "La formation du danseur dans feités : la parole des maitres", p. 87.

% Le premier numéro de la reviecherches en dansen 1986, reprenait les actes de I'un des premiers
collogues consacré a la question, en FrahaeRlace de la danse a l'universjtles 9, 10, 11 octobre
1985. Le premier numéro deecherches en danseevue de I'ACD, Association des Chercheurs en
Danse, a paraitre en juin 2014, fait égalemenetour sur la question, avec différents témoignages.
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(domaine ou I' "art" devient synonyme d' "arts fipges"), arts plastiquésétudes
théatrales ou cinématographiques, sont devenuesn@ues et ont acquis une
légitimité depuis plus ou moins longterAips mesurable par exemple au nombre de
départements dans les universités —, tel n'‘estepaas de la danse. Dans l'une des
réflexions que j'évoquais plus haut, I'historieii@rion Kant reprenait en 1998, sans
en épuiser le champ, un certain nombre d'obstaclasconstitution d'une "science de
la danse® Se référant aux hiérarchies établies par Emmadtar entre les différentes

science$ elle constatait que la fagon de considérer Iaelaavait guére changé :
La science de la danse se trouve toujours toutasrdb la hiérarchie aussi bien des arts que des
sciences. Ce qui signifie, en définitive, qu'il s&i toujours une hiérarchie au sens kantien du
terme, a laquelle la science de la danse doit fage et par rapport a laquelle elle doit adopter u
comportement

D'ou, effectivement, cette nécessité d'adopterammportement récurrent, sinon
défensif, du moins de justification, passage oblgér obtenir une écoute et une
place. Le positionnement de la danse en bas deardfiees explique en partie les
retards pris par sa théorisation, retards qui, etour, la maintiennent en position
infériorisée. Les réticences a considérer la daosmme objet de recherche
scientifique se fondent sur différents facteursptdeeaucoup résultent de sa nature
d'art dont le statut est pour le moins fragile mibeyu. Sans développer, j'en citerai
guelques éléments :

- La place de la danse au cceur d'une culture diilderet du corps, largement
dévalorisée, surtout dans la culture francaise, lpamphilosophie et la pensée
rationnelles et positivés

- son caractére éphémére

- la difficulté de traduire I'expérience esthétigkinesthésique en mots, jointe

! La séparation disciplinaire entre "arts plastiuegués en 18* section CNU avec les autres arts et
l'architecture, et I' "histoire de l'art”, en®?2section ("Histoire et civilisations : histoire demndes
modernes, histoire du monde contemporain ; de;l'det la musique"), illustre la rigidité des cadres
disciplinaires frangais et le manque d'interdisoguité, alors méme qu'il s'agit du méme champest d
mémes objets. La remarque est aussi valable pomutagque. Par contre, les arts les plus récemment
institutionnalisés (les moins valorisés aussi),att& danse ou cinéma, ne connaissent pas cette
séparation avec leur propre histoire.

2 A titre de comparaison, la musicologie, qui éfiésente a l'université au Moyen-Age, y entre de
nouveau en 1951. La & section CNU, "arts", fut créée en 1985.

¥ M. KANT, "Un plaidoyer pour les 'lower poets' ‘gptamment pp. 238-246.

* E. KANT, Der Streit des Fakultateh798 (Leipzig Reclam 1984).

> M. KANT, "Un plaidoyer pour les 'lower poets' ‘gtamment p. 237.

® Voir, entre autres, C. A. MAUREYLa Détresse comme principe de la chorégraphie etade
philosophie. Recherche de correspondance entre dasa& et la penséeF. POUILLAUDE, Le
Désceuvrement chorégraphique — Etude sur la notmude en danse

" Sur la problématique danse et temps, voir G. FONEALes Danses du temps. 15.
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au fait, j'y reviendrai, qu'il est difficile, voirenpossible, de faire abstraction de cette
expérience pour cerner l'objet d'étude, et que $entrouve donc devant un défi
intellectuel (ou une aporie, selon le point de gheisi),

- les préjugés qui en font un art futile et, aislmpun divertissement élitiste ou
un divertissement populaire.

Ces éléments, et d'autres, trouveront peut-étrerichouvel éclairage par la
problématisation du genre, car ce sont souventmésnes qui ont induit une
catégorisation féminirte La féminisation symbolique de la danse étantrliéene un
grand frein a sa reconnaissance et a la reconnasssaientifique des études en danse.

J'ajouterai encore la difficile autonomisation dellnse, a la fois en tant qu'art
et en tant que champ, au sens sociologique empéuRiérre Bourdi€u La danse a
souvent été rattachée, voire subordonnée a d'adiesaines, notamment a la
musiqué et, au XX siécle, au sport. Dans ce dernier cas, les rapportflictuels entre
I'éducation physique, le sport et la danse (moemsibles aujourd'hui, mais qui n'ont
pas disparu), manifestés notamment au niveau utistinel dans les antagonismes
entre les Ministéres de la Culture et Jeuness@@t'Sont été a I'évidence travaillés
aussi par des questions de g@n€ette perspective éclaire sous un jour nouvesu le
guestions posées par Mireille Arguel en 1992 : §Delle danse et de quelle éducation
physique parle-t-on nplicitement : quelle signification attribue-t-anla danse en
tant qu'objet culturel artistique et a I'éducatiphysique en tant que culture

physique ? % Je n'engagerai pas de réponse ici, pour ne pésign&r de I'objet de ce

! Voir chapitre 4 I, p. 222 et suivantes.

2 Voir P. BOURDIEU,Les Régles de l'art. Genése et structure du chétépsire.

% La création de I'Académie royale de danse, en-166R, par Louis XIV correspondait & une volonté
de conférer des droits équivalents aux maitresnaaitaet aux maitres de musique, mais elle disgarut
tant qu'institution autonome, et surtout produetritune réflexion a la fin des années 1770, pour
devenir, au sein de I'Académie royale de musiquad@de, elle, en 1669), une instance destinée
seulement a former les danseurs de I'Académieepgialenu par la suite Opéra de Paris.

Beaucoup plus récemment, au sein du Ministére deltare, ce n'est qu'en 1997 que la Directionade |
musique et de la danse (DMD) fut réunie avec lee®ion du théatre et des spectacles, DTS, pour
former la DMDTS, la danse ayant, en principe ess@mir compte des financements, un statut égal a
celui du théatre et de la musique. Depuis janvi@t02 la DMDTS a été regroupée avec la DAP
(Délegation aux arts plastiques), au sein de la BGdirection générale de la création artistique) qu
régit au sein du Ministere les arts du spectaciantiet les arts plastiques.

4 Voir M. ARGUEL, "L'EPS et la danse ou des faitsles femmes" et "Détournement réciproque dans
le domaine gestuel"; M. FILLOUX-VIGREUXL.a Danse et linstitution — Genése et premiers pas
d'une politique de la danse en France, 1970-1990

La création du dipldme d'Etat de professeur dealémgstion classique, contemporaine ou jazz) en 1989
a été encore l'occasion d'une rivalité institutellenentre les Ministéres de la Culture et Jeunesse
Sport.

® Voir chapitre 3 Il 2, p. 189 et suivantes.

® M. ARGUEL, "Détournement réciproque dans le doreajestuel", p. 37.
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chapitre, mais je soulignerai que les dimensiongahre apportent des éléments pour
penser ces interrogations et introduire un dialcentee les deux domairtes

Enfin, parmi les facteurs ayant freiné la théorsaide la danse, au sein des
institutions, il faut mentionner parfois, de la fpde praticien-ne-s / chercheuses /
chercheurs, la crainte d'une certaine récupératienla danse et des risques de
rationalisation stérilisante présentés par lesraonies de cadres académiques. Ce
facteur a été accentué, dans les premiéres anrmgelinstitutionnalisation des
recherches en danse, par la volonté de certaithéesicien-ne-s de |égitimer leurs
travaux d'un point de vue scientifique en adopthed discours peu accessibles et un
jargon universitaire

Les savoirs en danse ont longtemps été produdtsratge, par des chercheuses
et chercheurs isolé-e-s, des amateurs de danseeguaristes passionné-e-s et
véritablement militant-e®s Tout au long de son histoire, on trouve des perss ayant
ceuvré pour constituer des corpus théoriques, desireis, des archives. Au XX
siecle, la premiere grande entreprise pour comestdes archives danse en France, les
A.1.D. (Archives Internationales de la Danse), dd¢ela période 1931-19%52Créées
par Rolf de Maré, mécéne suédois fondateur deetBatluédois (1920-1924), elles
organisaient conférences et expositions. L'inténéjeur de la démarche a été de
prendre en compte la spécificité de la danse esadesirs du corps, en ne se limitant
pas aux sources textuelles. Le fonds fut partiedl@ndispersé dans les années 1950.
D'autres entreprises destinées a valoriser la datnses ressources furent initiées dans
les années 1940-1950, comanse et culturé1947-1978) fondée par Jean Dorcy ou

I'A.F.R.E.C. (Association Francaise de Recherché&twdes Chorégraphiques) fondée

1 Alors qu'elle n'était pas encore féminisée commpuad'hui, la danse a été considérée comme
l'activité la plus propice a I'éducation, la cuityshysique et morale, des jeunes nobles de I'Ancien
régime. Le philosophe John LOCKE la fait figuremat/la musique, I'escrime et I'équitation dans son
traité sur I'éducatiorQuelques pensées sur I'éducatiGection XXV Arts d'agrément. - La danse (196),
p. 262.

2 Durant ma thése a I'Université de Paris VIII d®3@ 2000, jai ainsi rencontré un certain nombre
d'aspirant-e-s chercheuses et chercheurs, déceewagr le décalage entre un discours philosophiqu
particulierement abstrait et leurs aspirations eleherche, et surtout par un ressenti d'infériquaé
rapport au monde universitaire, entrainant une tumer certaine.

% Réalité incontestable, mais qui a aussi partiéifiétablissement d'une sorte de mythe des "picemié

et pionniers" de l'institutionnalisation de la darsl'université. Les mémes, qui en avaient cargstis
sources, en ont écrit l'histoire, introduisant wertain nombre de biais historiographiques, comme
I' "oubli" de certaines figures et actions par lese-s et les autres ou l'effacement de rivalitdstant

trés fortes, qui n‘ont pas aidé a la réussite Ogsctifs pourtant partagés.

* Les A.L.D. ont eu pour vocation de promouvoir knse sous toutes ses formes, et de donner a l'art
chorégraphique une nouvelle visibilité et IégitiiElles ont joué un véritable role pédagogique en
créant une bibliotheque, constituant des archiweggnisant des expositions et des conférences.lVoir
BAXMANN, P. VEROLI, C. ROUSIER (Dir.)Les Archives internationales de la danse (1931-)1952
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par Dinah Maggie en 1954ll faut aussi citer les efforts de Serge Lifaupélaborer
une réflexion ambitieuse sur la danse et en difflee savoirs. Premier danseur,
chorégraphe et maitre de ballet sous la direct@datques Rouché a I'Opéra de Paris,
de 1929 a la Libération, il imposa, avec le soutienJacques Rouché, des réformes
importantes pour la dignité et la légitimité dedense & I'Opéra de Parist défendit
une conception de la danse comme art autonomependént de la musique ; il
développa aussi une réflexion sur la fonction deréfjraphe en tant qu'auteur
(choréauteu). Lifar a mis en place tout un ensemble de prgjetsr développer une
culture de la danse, au travers de cours, conféseriexpositions, collectant des
archives (léguées a la ville de Lausanne & sa emot986, en publiant des ouvrages
théoriques et historiques, et en créant I'Insthdrégraphique de I'Opéra en 1947, qui
devint I'Université de la Danse en 1957.

Malgré le travail considérable de quelques perdidgsa restées longtemps
dans I'ombre et encore aujourd'hui méconnues est aque dans les années 1970-1980
gque commence a s'affirmer, hors du cercle de®iais, une volonté de diffuser dans
les cadres universitaires une science de la dange@prendre I'expression utilisée par
Marion Kant. La |égitimation de plus en plus gramlgela production chorégraphique
et sa diffusion vers de larges publics, notammearisdles années 1980 avec la
politique de Jack Lang, ont permis son entrée -dém- dans les établissements
d'enseignement et de recherche ; la reconnaissind¢® recherche en danse est, en
France, liée a la reconnaissance de la danse cpotaime. Cette entrée est plus
tardive que dans d'autres paysurtout aux Etats-Unis sur lesquels je reviefidrai

1 Voir J. ROBINSON/'Aventure de la danse moderne en France (19201970

2 Extinction du lustre éclairant la salle durant lesprésentations, introductions de soirées
hebdomadaires consacrées exclusivement au balehdtcredi) en 1936, puis d'un mois (juillet) en
1941. Auparavant, les ballets étaient toujours@ésa un opéra, et la seule tentative de consaneer
soirée entiére a un ball&ylvig en 1876, avait provoqué de trés vifs mécontentésnéifar et Rouché
interdirent encore l'accés du Foyer de la danseahoxnés, et autorisérent la présence des danseurs
(auparavant exclus au profit des seules dansedsasges ces mesures souleverent beaucoup de remous.
® Voir Le Manifeste du chorégraph@935). Serge Lifar tentera, sans succés, dimpsemnot
"choréauteur". Cet échec est symptomatique destaésies a considérer les ceuvres de danse au méme
titre que les ceuvres dramatiques ou littéraired, reconnaitre aux chorégraphes un statut de biérita
créateurs/créatrices.

“ Ce travail est cependant aujourd'hui contesté pommangque de rigueur et son parti pris, qui aurai
conduit a une sélection et a la disparition d'arehi

® Comme le Canada, le Mexique, la Corée du Suds tanpays d'Europe centrale et de I'est, une forte
tradition de recherches anthropologiques sur lessal populaires et folkloriques, qui n'existe
absolument pas en France, a favorisé des rechezohdanse. Pour un état des lieux des recherches en
danse datant des années 1980, en France et dawsidke, voirLa Recherche en danse® 1La Place

de la danse a l'universit@iotamment J.-C. SERRE, "La danse a I'Universitésde monde".

® Voir Chapitre 3 Il 1, p. 182 et suivantes.
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L'institutionnalisation des études en danse a ébélue possible par l'acharnement
conjugué de chercheuses/chercheurs issus d'aigogglides et souvent pratiquant-e-
s, et de praticien-ne-s, liés a la recherche. Neuns par la suite que les questions
de genre ont pesé lourd dans le procéssesne donnerai ici que quelques refferes

La danse en France fut d'abord intégrée aux cul&rseignement et de
recherche en éducation physique et sportive. Uieeefidanse et recherche fut créée au
centre Jean Sarrailh, en 1962, qui fédérait plusianiversités parisiennes ; les cours
étaient dispensés par des femmes, professeurescati@h physique, également
danseuses ou spécialisées en darseloi Faure de 196&avorisa la diversification
des enseignements, répartis entre différentes sitide, selon les spécialités ; par
exemple, I' "histoire de I'orchestique”, dont étagponsable Paul Bourcier, fut créée
en 1972 a Paris VII, et I'enseignement de I'histde la danse dispensé par Germaine
Prudhommeau en 1973, a I'Université de Paris ItHéan-Sorbonne. A Nice, Simone
Clamens et Robert Crang (enseignants en éducdiigsique et sportive) ouvrirent des
unités de valeur optionnelles en Education physejuatistique. Un premier Dipldme
d'Université en danse contemporaine fut créé ed,3®VUniversité de Paris flIPuis,
en 1978 et surtout 1981un "Cursus d'études supérieures en danse" futrpdv
I'Université de Paris IV Sorbonne, sous la directie? Jean-Claude Serre ; un cursus
payant qui n'était pas habilité a délivrer de dipd§ nationaux, mais qui a connu un
grand succes, donné une veéritable impulsion adherehe en danse et permis des
publicationd. Le plus ancien cursus universitaire complet ensdadate de 1984, a
I'Université de NicR Une filiere danse y fut créée au sein d'un DEUSts:

Communication-Langages" par Simone Clamens (quisgignait depuis 1966), et le

1 Voir Chapitre 3 11 2, p. 189 et suivantes.

2 \oir M. ARGUEL, "Le centre 'Jean Sarrailh' : foyiater-universitaire de la danse de 1962 a 1974" et
"Les avatars du premier dipléme d'université ersdanM. SERRE, "Le Cursus d'études supérieures en
danse de I'Université de Paris-Sorbonne (Paris )\R: CRANG, "Un premier cycle universitaire en
danse, sanctionné par un dipldme d'Etudes Uniainesit Générales" ; M. BERNARD, S. CLAMENS,
R. CRANG, "La danse a I'Université francaise :dirst des origines".

% Voir M. ARGUEL, "Le centre 'Jean Sarrailh' : foyater-universitaire de la danse de 1962 a 1974".

* Loi d'orientation de I'enseignement supérieur 8umovembre 1968), remplacait les anciennes faculté
par des unités d'enseignement et de recherche (Wl&)posait le principe d'une certaine autonomie
encadrée — des universités et le principe d'uméduaiplinarité, favorisant les liens entre didmips.

> M. ARGUEL, "Les avatars du premier dipléme d'unsité en danse".

® En 1978, un Dipléme d'Université (DU) "Educatiohypique mention danse", et en 1981 un DU
"Dipléme d'université danse".

7 J-.C. SERRE, "Le Cursus d'études supérieuresmsedie |'Université de Paris-Sorbonne (Paris IV)".

8 R. CRANG, "Un premier cycle universitaire en dansanctionné par un dipldme d'Etudes
Universitaires Générales"; M. BERNARD, S. CLAMENRB, CRANG, "La danse a I'Université
francaise : histoire des origines".



36

premier poste de maitre de conférences créé ert.188®niversité de Paris VIII, un
DESU (Dipldme d'Etudes Supérieures Universitaires)danse, créé en 1989 par
Michel Bernard, philosophe alors directeur du digmaent théatre, fut habilité en
licence et maitrise en 1993. Actuellement I'Uniitérsle Nice demeure la seule en
France a offrir un cursus complet Licence Mastectb@at en danse ; I'Université de
Paris VIII dispense aussi des enseignements déafipia partir de Licence 3 jusqu'au
doctorat. L'Université Blaise Pascal de Clermontde a créé un DESS (Dipléme
d'Etudes Supérieures Spécialisées) STAPS (Scieeicéechniques des Activités
Physiques et Sportives) en anthropologie de laedans2001, devenu en 2004 Master
professionnel Sciences humaines et sociales me&iothPS "Anthropologie de la
danse”. Une licence danse a été créée a LillenIR@6. Ailleurs, des enseignements
danse sont diffusés, en général dans le cadre ™@escarts du spectacle ou études
théatrales.

Ce détour par quelques étapes de I'entrée deggraswnts et recherches en
danse démontre la relative fragilité d'un domaimeoee tres dispersé et qui a rencontré
beaucoup d'obstacles pour se constituer, mais dussinvergence de spécialistes
ayant participé a cette entrée. Les études en damsaées en tant que discipline sous
le signe de la pluridisciplinarité, ainsi que daslihnce entre recherche et pratique, un
fondement actuel des enseignements et des rechetahearactére tres récent de la
reconnaissance disciplinaire explique en partierd&ard pris par les recherches
francaises. Selon Francoise Stanciu-Reids 1896 a 1985, il n'y aurait eu que Six
doctorats d'Etat sur la danse, dont on peut appréidiversité : Maurice Emmanuel
(sur la danse grecque antique en 1895), RaymondrBayr |'esthétique et la grace en
1933), Marcelle Michel (sur le Ballet sous la Rénmn et 'Empire), Germaine
Prudhommeau (également sur la danse grecque andgué955), Jean-Michel
Guilcher (sur la tradition populaire de danse erssBaBretagne en 1963), Marie-
Francoise Christout (sur "le merveilleux et le &é du silence' en France a partir du
XVII € siécle” en 1965). Entre 1903 et 1985, le cataldgu®OC fait état de vingt-
trois théses portant sur la danse (certaines @ fan@rginale, comme "La musique de
danse chez Ravel" ou "Les salaires et le genréeddes comédiens au XVilsiecle"),
dont cing en médecine sur la chorée, regroupées €803 et 1930, et cing sur les

! Occupé par Francine Lancelot, praticienne et fiestoe de la danse baroque, jusqu'en 1989, puis par
Charles Pirat jusqu'en 2004.

2 F. STANCIU-REISS, "La danse, miroir d'une civilism (histoire, structures, expression”, pp. 240-
242,
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pathologies liées a la pratique de la danse classgtre 1980 et 1984. Incidemment,
on constate qu'une étude sur les sujets de reéhernhdanse renseignerait sur
I'évolution des préoccupations sociales et dessgmtations de la danse. Le méme
catalogue donne cent cing résultats pour la déeet®86-1995, cent cinquante pour
1996-2005, et déja cent douze de 2006 a juin 20bh3e voit, les recherches en danse
ont augmenté de facon exponentielle, surtout defasisquinze derniéres années,
multipliant les thématiques et les problématiques.
Avant de poursuivre et préciser quelques spé@Baitu champ disciplinaire de

la danse, je ferai un détour sur la dénominatiobotiget méme "danse”.

2. Retour sur objet

Que recouvrent les études en danse ? Quels ernesoobjets ? L'objet danse
bien slr, mais les recherchesdamse ne se limitent pas exclusivement aux relhsrc
sur la danse, utilisant des méthodes et outils impodtautres disciplines telles que
I'esthétique, I'histoire, I'anthropologie ou laistmgie. La danse se constitue en tant
gue discipline élaborant des méthodes et des ospiécifiques pour aborder des
problématiques générales. Ses recherches porteftispaur des phénomenes non
chorégraphiques, concernant bien souvent le conass encore sur d'autres objets,
comme la notion de rythme, ou le concept d'empafllest ici que nous verrons
s'esquisser une réciprocité avec les études de,darmtanse permettant d'appréhender
de facon critique un certain nombre de notions eulaories, et d'en déployer des
potentialitéd.

Avant d'aborder des questions concrétes dans tehauins chapitres, ou I'on
verra mobilisés différents "genres" de danse, ifftes définitions aussi, je voudrais
rappeler quelques évidences. La plupart du tenqass oonsidérerons comme relevant
des études en danse ce qui est nommeé "danse" o8kl cependant que "la" danse
n'existe pas, il y a des danses — quand le maieexjsclassées souvent par le contexte
ou elles sont produites : danses spectaculairesedaituelles, danses sociales... Si la
danse peut — peut-étre, et j'y reviendrai dansitagraphe suivant — se définir a partir
des modalités de ses pratiques et des corps dans#atpeut difficilement trouver sa
définition dans des dénominations, éminemment llas, parfois méme

exclusivement institutionnelles. Beaucoup de spéetaactuels doivent leur étiquette

1 Voir chapitre 2 11l 2, p. 136 et suivantes, etpiti@ 3 Il 1, p. 182 et suivantes.
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au mode de subventionnement, danse ou théatre,lG@A du Ministére de la
Culture. Ces questions étaient au cceur de la pgiéndu festival d'Avignon en 2005
soulevée, entre autres, par certains spectateursh@idre au sens traditionnel,
mécontents d'assister a des spectacles qui leublaent relever davantage du
domaine chorégraphique, dans lesquels, par ailldarpublic de danse au sens
traditionnel aussi, ne se retrouvait pas non plest bien difficile de tracer une limite
entre la danse, le théatre, le mime, les arts @uej surtout au regard de ce qui existe
et se nomme dans d'autres cultures, €éloignées apuguement ou historiquement.
Tout particulierement, la distinction entre danséhéatre ne va pas de soi, elle est un
effet de la culture européenne, qui assimile migmement le théatre au texte, la danse
au corps en mouvement. Il en va differemment dadastrés cultures. Chez les
Romains, il n'y avait pas de distinction entre mehelanse, et ce que nous traduisons
par "danse" ne correspondait pas a la représemtgti@ nous avons de la chose
aujourd’huf. Les définitions tendant & délimiter danse, theéamime ... & partir des
objets ainsi nommeés se heurtent bien souvent dropasse et les généralisations se
révelent quasi impossibles. C'est de ce constadueefus de I'ethnocentrisme, que
sont nés certains champs disciplinaires récentse 'anthropologie théatrdleu
I'ethnoscénologfe et certaines pratiques, qui mettent toutes l@<@u centre du
travail, sans distinguer ce qui releve du théatreees qui releve de la danse. On
pourrait, suivant Jean-Marie Pradier, parler dis'de la vie. C'est au sein méme de

chaque discipline que se manifestent, non pas degidres, mais des courants,

! Voir G. BANU, B. TACKELS (Coord.)l.e Cas Avignon 2005

2 Voir F. DUPONT L'Acteur-Roi ou Le Théatre dans la Rome antigreparticulier pp. 49-50 ; 82-88.

% L'anthropologie théatrale est un domaine distafetl'anthropologie du théatre, apparu a la fin des
années 1970, a la suite notamment des recherchpsaticien/chercheur Eugenio Barba (1936). Dans
une perspective interdisciplinaire et transcullerdlanthropologie théatrale s'intéresse aux iddire-s

en situation de représentation organisée,marformerset actants, au jeu corporel, a la préexpressivité,
la présence, aux techniques de travail comme psosede création et aux apprentissages de l'acteur.
Eugenio Barba a développé son travail dans le cddrdISTA (nternational School of Theatre
Anthropology. Egalement praticien/chercheur, Jerzy Grotowskicaupé une chaire d'anthropologie
théatrale au Colléege de France, de 1997 a 1999, ¥oire autres: E. BARBA, N. SAVARESE,
L'Energie qui danse (L'art secret de l'acteur) - istionnaire d'anthropologie théatrateE. BARBA,

Le Canoé de papier - Traité d'Anthropologie ThékraJ. FERAL, "Pourquoi l'anthropologie
théatrale ? Entretien avec Nicola Savarese".

* L'ethnoscénologie, qui a des racines dans I'apthogie théatrale, a été mise en place au milieu de
années 1990 par Jean-Marie Pradier pour étudiéptatiques performatives”. L'expression "pratiques
performatives" fut proposée par Jerzy Grotowskislale sa lecon inaugurale pour la chaire
d'anthropologie théatrale au College de France,24e mars 1997, pour remplacer celle de
"comportements humains spectaculaires organisésime plus & méme de centrer I'étude sur l'activité
du "performef. Voir, Internationale de IImaginairen® 5, La scéne et la terre - Questions
d'ethnoscénologieJ.-M. PRADIER, "L'ethnoscénologie. Vers une stégie générale".

®J.-M. PRADIER, "La scéne des sens ou les volugtégvant”, pp. 16-20.
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mettant plus ou moins l'accent sur le travail dadteur”, la présence et la conscience
corporelle, tendant plus ou moins vers un polesguiit nommé "danse". Bien que ces
guestions soient passionnantes, je ne m'y attarges ici. En revanche, ce qui
m'intéressera est que ces définitions font senmdjwdles sont éclairées par des
problématiques de genre. Ainsi, le fait que la daai tendu au XIX siécle a se
séparer de la narration et du texte, dans le hadletomime romantique, a contribué a
la féminiser symboliquement : la danse "pure"” dealars féminine, et les hommes n'y
avaient plus de place, alors qu'ils étaient togoumérés dans la pantomime, qui
demeurait dans un registre narratif. Plus génémaiente théatre — ici et maintenant —
est symboliguement relié a la sphere masculinaligague la danse l'est a la sphére
féminine, opposant 'homme de théatre a la dans€useeut faire I'hypothese que
certaines formes spectaculaires, comme le n6 japanale kathakali indien ont été
catégorisées comme théatre plutbt que comme dalme les études théatrales
européennes, en raison du caractére exclusivemastulin de leur pratique. Les
formes spectaculaires extra européennes ne sotefd®su pas aussi strictement
catégorisées que les formes européennes. Danstsoduiction au numéro de la revue
d'anthropologie théatralBouffonneriesconsacré a la question de l'opposition ou de
l'identité substantielle entre danse et théatranée Ruffini remarquait que "'hnomme
occidental, alors qu'il n‘a pas de difficulté a gmmen terme de danse les formes du
théatre oriental traditionnel, éprouve une rétieeadaire la méme chose devant son
propre type de théatré" Bien que l'auteur n‘ait pas pensé en terme deeggndirais
gu'ici, le mot "homme" est a considérer a la fodsdun sens générique (I'humain
"occidental”), mais aussi dans un sens sexué :amnte de théatre peut, encore
aujourd'hui, difficilement se penser comme dansAulinverse, la danse et le théatre
oriental représentent pour lui deux formes d'da&érgu'il lui est donc possible
d'associer.

Sur un autre plan, la danse n'est pas toujourarébuyi considérée comme un
art, au sens ou nous l'entendons dans la traditiompéenne, la notion méme d'art est
loin d'étre universelfe Autre limite qui ne va pas, ou n'est pas touj@liée de soi : la
distinction entre pratiques sociales de la danggublic et participant-e-s sont sur le
méme niveau et échangent leurs réles, et pratigoé&siques — supposant un espace

réservé qui fait office de scene —, ou public atippant-e-s sont séparés, n'est pas

1 F. RUFFINI, "Introduction — Villages eurasiengletatre qui danse”, p. 8.
2 Voir par exemple, J. KEALIINOHOMOKU, "Le non-areda danse : un essai".
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universelle et n'a pas toujours été nette en Eurapest d'ailleurs un aspect qui a
participé & la féminisation de la dahska disposition spectaculaire scénique entraine
des modes d'analyse spécifiques, le spectacleurastaune dynamique d'échanges
asymeétriques entre un public et des interpretegaréé spatialement et, le plus
souvent, par leurs statuts. La encore, les étudemese peuvent apporter un point de
vue spécifiqué Certaines études féministes en danse aux Etass-s@ sont
intéressées a cette dimension pour faire une wetidu ballet académique au XIX
siecl€.

Derniére grande limite discutable, celle, tres digmment posée, de la danse
"occidentale”. Dans la plupart des ouvrages deajarette précision (quand elle est
faite et qu'elle ne demeure pas purement implicgeinble aller de soi. Tout point de
vue est situé, et on ne saurait reprocher aux gtsuiela danse de mettre I'accent sur la
culture qui leur est familiére ; mais on peut pantee reprocher a celles qui ont été
publiées a partir de la seconde moitié du®xMcle, de réaffirmer cette hégémonie, en
omettant de situer leur objet. Les études sur hse&@pérent le plus généralement des
généralisations, réesumant la danse a la dansed&tele”, sans s'interroger sur ce que
le terme recouvfe Cet Occident se résume dailleurs bien souvdatFrancé. Les
études en danse, en France, ont eu a se dégageatlihwcentrisme certain. Parfois, il
s'agissait d'opposer la danse "occidentale", reptés de facon caricaturale par la
danse académique, qui serait pur artifice (et dlenibleme serait le miroir), ou le
corps serait censuré et brimé par la traditiomgi@lise judéo-chrétienne, opposée a des
danses "autres", pour ne pas dire "exotiques", sageies de fagon tout aussi
caricaturale : danse asiatique ou, le plus souwtarise africaine présentée encore
aujourd’hui dans une vision trés stéréotypée. P@orite alors que l'autrice ou l'auteur

veuille célébrer ou condamner I'une ou l'autreeedanses/cultures, elle ou il propage

! Voir chapitre 4 IV 1, p. 257 et suivantes.

2 Voir chapitre 3 Il 1, p. 182 et suivantes.

% Voir par exemple E. ALDERSON, "Ballet as ideolag@iselleact 2" et A. DALY, "Classical ballet :a
discourse of difference” ; N. BRYSON, "Cultural dies and dance history".

“ Ainsi, des ouvrages d'histoire de la danse pagmplus utilisés utilisent cette encore notionluicge
Paul BOURCIERHistoire de la danse en occidefii978, réédité en 1999) ou celui de Marie-Frargois
CHRISTOUT,Le Ballet occidental, naissance et métamorphosél XXX siécle(1995).

® Pour décrire la baisse de rayonnement de 'OpRadis dans la seconde moitié du®X¥cle, Marie
Francoise CHRISTOUT consacre un chapitre au "Déulogressif du ballet en occident’e Ballet
occidental, naissance et métamorphose *XW¢ siécle(1995), pp. 80-87.
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de fait des stéréotypes et préjugéBe surcroit, la notion d' "Occident" s'avére
particulierement complexe dés que l'on cherche tarroger et a interpréter les
différents parametres culturels qui intervienneahsd I'étude de la danse. L'Europe
pose le probleme d'une énorme profondeur de tengoide I'étendue et de la variété
des contextes religieux, culturels, politiques ébgraphiques. Ainsi cette fameuse
tradition judéo-chrétienne, toujours invoquée condétamt responsable d'un interdit de
la danse, est loin d'étre univoque.’ "Occident" représenté par les Etats-Unis,
fortement métissé de cultures africaine, irlandaisalienne, francaise, etc., de
religions juive, catholique et réformée, est loioffdir aussi un visage unique.

Partant de ces remarques, on peut voir que detasrguestions de définition
et de limites se profilent celles de la légitimikés différentes formes de danse et des
valeurs posées comme criteres dominants. En repposanquestions, les études de
genre, tout comme les études culturelles, sontegptibtes de changer le regard de la

discipline sur elle-méme.

3. Pour tenter de cerner le phénomene danse

Sous la formule "tenter de cerner”, j'entends dguestions : comment définir,
de facon phénoménologique, la "danse" ? et, quelgens se donner pour aborder ce
domaine et en rendre compte ? C'est surtout landecqui m'intéresse ici, a la fois
parce gu'elle présente d'emblée un aspect pragreatigque, dans une sorte de mise
en abyme, elle illustre un point que je développenapeu plus tard, la facon dont la
pratiqgue de la recherche et I'élaboration de sdbhadés participent a la construction
d'une théorie de I'objet. Toutefois, avant d'y niven me focalisant sur I'expérience,
je poserai quelques jalons pour présenter (et &finig la "danse", phénomeéne plus

gu'objet, indépendamment d'ailleurs de la dénonoinafue nous avons dite variable.

! Ainsi, Pierre LEGENDRE ne cesse d'opposer la dansilentale chrétienne et gréco-latine & la danse
africaine, considérées l'une et l'autre de faconaiithique et caricaturale. La vision qu'il donne ld
danse africaine est particulierement empreinte dgugés culturels et sexistes, lorsqu'il oppose par
exemple a la danse occidentale qui serait un sympide la répression de la sexualité, la sensudgité

la danse africaine, au cours de laquelle, "la dsseseafricaine sait danser avec un tambour-homme,
[qu'elle] provoque”La Passion d'étre un autre — Etude pour la dapge 254-255.

On peut encore citer une these dirigée par Geoxjgarello et publiée en 2005, qui, dans un
paragraphe intitulé "Le génie dansant de I'Afrigo@e", cite longuement des passages particuliéneme
chargés de clichés sexistes et racistes d'Elie FAd&sL'Homme et la danse"Le noir soumet ses
sens a la tyrannie enivrante d'une cadence unlieergei, dés qu'il entrera en contact sexuel avec
d'autres races, introduira cette cadence droitles, @omme une barre de fel'Homme et la dansg

p. 43) ou encore : "Telle est la vertu du sang noir il en tombe une goutte, tout refledr{td. p. 35).

T. HERBILLON-MOUBAYED, La Danse, conscience du vivant — Etude anthropqloget esthétique

pp. 63-65.

2 Voir chapitre 4 Il 1, p. 222 et suivantes.
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3.1 Quelqgues traits d'un phénomeéne complexe

Sans vouloir aucunement élaborer une définitioficatiice de la danse, et a
travers les multiples formes que peut prendre stimii® comme son étude, je retiens
ici les traits qui m'apparaissent comme fondamentt, en raison méme de leur
spécificité, susceptibles de présenter un intaaétqulier pour les études de genre.

La danse est spécifiée bien entendu par ses "esltieque je désignerali
comme le corps (dans toutes ses dimensions, plegigsychiques, relationnelles,
sociales), le mouvement et limagindir®lais cela ne suffit pas & la distinguer d'autres
activités corporelles, artistiques ou sportives gp@mple. Je tenterai donc de résumer
guelques traits essentiels.

1. La danse se présente comme une activité quipassdéfinie par sa finalité
(ce qui ne signifie pas qu'elle ne peut pas aveiffidalité, dans le cas de danses
rituelles ou de séduction par exemple, mais quie arniere ne détermine pas la
nature de la danse). Ceci a pour conséquence heafprccordé au trajet et aux
modalités de son effectuation, a I'expériencelesbut. Par trajet, j'entends tout autant
le parcours spatial et temporel du mouvement queajet créatif qui le précéde et
l'accompagne. L'efficacité de la danse n'est pasirable en termes d'espace, de temps
ou de réussite par rapport a un objectif donné.gkste n'est pas quantifiable et
I'évaluation de la danse est toujours subjectieeqgia ne signifie pas qu'elle n'est pas
explicitable et ne peut pas étre partagée), retelagualitatif.

2. L'attention accordée a l'expérience duranteléfation est en quelque sorte
double, sans pour autant, bien au contraire, étréec Elle est a la fois autoréflexive et
adressée. Autoréflexive signifie que I'expérienaé €onstamment retour sur elle-
méme. Le philosophe Michel Bernard parle de "pulsiautoaffective ou
autoréflexive?. Mais elle s'inscrit toujours aussi dans une déhmar de
communication, une adresse a autrui, présenceaioestaoncréte ou non. La notion
d'écoute est essentielle en danse, elle est asladtocentrée et hétérocentrée. On ne
peut étre a I'écoute des autres et du monde emanbrgue si on est présent a soi-

méme. L'autoréflexivité est en elle-méme plus cexplpuisque soi devient, pour

1 Voir H. MARQUIE, "Corps et mouvement : subvergérdenre par la danse".

2 [...] sa pulsion autoaffective ou autoréflexjve'est-a-dire ce désir constitutif de tout prousss
expressif, au sens étymologique du mot, de reteulaccorporéité a et sur elle-méme". Il rapporte la
matrice de ce désir au processus vocal, ce dame giscuterai pas ici. M. BERNARMe la création
chorégraphiquep. 174.
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"l En "état de danse",

reprendre I'expression de Michel Bernard, une tigdtémplicite
on se percoit comme soi et comme autre, altériidegttité cessent de s'exclure sans
pourtant que naisse une confusion.

3. La danse s'éprouve et se présente comme jde, rebt "jeu” est ici a
comprendre dans les différentes acceptions dévéssppar Jacques Henfiogt tout
particulierement signifiant une dimension ludiggej contient celles de gratuité et de
plaisir, signifiant aussi I'écart et un espace assjbles, donc de liberté, source aussi de

plaisir. Michel Bernard parle du :
[...] jeu aléatoire et paradoxal @enstruction et de destructiasu mieux, pour reprendre ici la
métaphore employée par tous les chorégraphes tedrd'gpar Simone Forti, un processus de
"tissage" et "détissage” de la temporalité : Ipootité dansante ne cesse de se dissoudre et de se
reconstituer dans la succession de ses instants, Idaflux immaitrisable d'une durée qu'elle

essaie pourtant d'imager, de visualiser comme apparune et cernablle

Michel Bernard insiste sur le "dialogue incessantcenflictuel avec la
gravité®, dans lequel je dirais que le corps dansant treaveonsistance. J'insisterai
pour ma part sur la facon dont le jeu travaille umiére constituée de ce corps, de
temporalité et de spatialité, pour créer une erttit§ours en recréation, le corps
dansant, en perpétuelle instabilité, conjuguanfiaation (de soi, de soi comme
altérité, de soi avec le monde) et focalisationtipiée, mise en relief aléatoire et
ludique de chaque élément de cette unité mouvante.

4. L'une des dimensions essentielles de la damssderéans sa dynamique de
métamorphose, "l'ivresse du mouvement pour sonr@ropangement” écrit Michel
Bernard, que je rejoins lorsqu'il met I'accent sur uneaigigue o le corps, en jouant
avec la temporalité, et donc, nécessairement, kasgace et les formes, se constitue
au travers d'une métamorphose. C'est ici que limaag rejoint les matieres de la
danse, composant incessamment espace, temportliférree, car tout comme
l'imaginaire sous-tend le processus de métamorpHasmétamorphose est source
d'imaginaire. La dynamique de la danse est domegncore, a méme de dissoudre
donc la notion d' "identité", si frequemment invégaujourd'hui.

5. J'ajouterai encore linteraction constante empatraintes (stylistiques,

1 M. BERNARD, "Du 'bon' usage de l'improvisationa@anse ou du mythe de I'expérience", p. 136.

2 Voir J. HENRIOT,Sous couleur de jouer - La métaphore ludiqOe pourrait d'ailleurs établir bien
des paralléles entre la notion de jeu, telle qegules Henriot tente de la cerner, et celle de danse

¥ M. BERNARD, De la création chorégraphique. 173.

* Ibid.

® Ibid.
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sociales, corporelles...) et marges de liberté deetjprete ; le jeu ici encore entre ces
deux pdles, qui différencie la danse d'autresquas corporelles.

L'élaboration des points précédents ne résulteepgsremier lieu d'un travail
de compilation théorique (les citations de MichariBard sont venuea posteriori
pour étayer certains éléments), je l'ai penséeata pa I'expérience. L'expérience qui
est mienne bien entendu (celle qui me permet dérdifcier par exemple si je suis en
"état de danse" méme en effectuant des mouvemewtsdigns, ou si, a l'inverse
jexécute un enchainement de danse, sans pourt detalanser) ; I'expérience des
autres, recueillie notamment au travers des écBamagec d'autres danseuses et
danseurs, et des réflexions menées depuis six #ateler "la danse comme objet
anthropologique” — la question de savoir si telle ou telle activii@elle que soit la
facon dont, culturellement elle est nommée) pewat évnsidérée comme danse, dans
guelle mesure et pourquoi, y est tout a fait cémtrdlexpérience relatée par d'autres
danseuses et danseurs (Martha Graham, Mary Wigetai, celle de chercheuses et
chercheurs, eux-mémes a I'écoute des corps dar{déintel Bernard indiquait avoir
repris certaines réflexions de Simone Forti, TriBinewn, Catherine Diverres, etc.). |l
s'agit donc d'une construction théorique fondée I'sxpérience. Et c'est ce role
fondamental de I'expérience dans la recherche @sedgue je veux maintenant

exposer.

3.2 L'expérience comme heuristique

La danse appartient a une culture du sensible étate, quelle qu'en soit la
problématique, implique d'intégrer l'expérienceest,amont, de repenser cette notion
comme heuristique. La démarche nous amene parquersiea repenser les modalités
de la recherche théorique. Sur ce point, les étadedanse rencontrent les études
féministes et de genre, le positionnement — théerigt pragmatique — qui veut
associer expeérience et théorie est en lui-mémeogitignnement politique, puisqu'il

remet en question les catégories et les hiérarchiesvoir.

! Co-animé de puis huit ans par Michael HousemanM@&EIvry, UMRS 8171 CNRS/PARIS
1/EPHE/Université de Provence) et Georgiana WiGmwoee (ACTé, EA 4281, Université Blaise Pascal-
Clermont-Ferrand 2).
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La notion d'expérience revient a tous les niveanpliqués par des recherches
en danse et plus largement, dans ce que Jean-Riaiier nomme “arts de la Vie
(théatre, danse, mime, opéra, etc.) qui "révelesg goints de contact entre le
symbolique et le somatique infiniment plus comptexele ne 'estimaient linguistes
fonctionnalistes et tenants d'une culture hyposeasiCe sont ces points de contact,
entre symbolique et somatique, ou encore, surrdapians, entre normes sociales et
creativité individuelle, entre soumissions aux nesnet affranchissement des mémes,
qui en font des domaines privilégiés pour les &uele sciences humaines, et bien
entendu pour les études de genre. Pour les applehgiour les penser, il faut passer
par l'expérience. On ne s'étonne pas de constatrbgaucoup de danseuses ou
danseurs, chercheuses et chercheurs se sont sété&rasa la phénoménologie. En ce
qui me concerne, je choisirai plutét la définitiokle Ferdinand Alquié : "le mot
expérience indique ce contact formateur du moi deecchoses, sans distinguer la
passion de l'action, ce qui vient du dehors et wievient de nous® Le "contact
formateur" est non seulement ce sur quoi la pes's@puie, les savoirs apportés par
I'expérience, mais ce qui la travaille et lui perrmde se structurer. L'expérience est a
considérer comme une pratique réflexive qui se tgqprase. Une pensée de Gilles
Deleuze est aussi souvent citée dans la rechemchgaese : "La pratique est un
ensemble de relais d'un point théorique a un aetre, théorie, un relais d'une pratique
a une autre®La théorie est aussi une pratique, que I'expégiancéne & retravailler.

Parler de la nécessité d'intégrer I'expérienceigréfie pas seulement intégrer
les savoirs acquis par des pratiqgues de dans&pit tout autant de prendre en compte
I'expérience culturelle et sociale des corps dassaur lesquels porte la recherche, que
celle de la chercheuse ou du chercheur (impligdargoser un point de vue situé) ; il
s'agit aussi de considérer I'expérience — du pyialicexemple — comme un objet de la
recherche ; enfin, il s'agit de considérer la redie elle-méme comme une
expérience, qui s'inscrit dans le corps, le "cdntammateur" évoqué par Ferdinand
Alquié. Je laisserai ici de c6té ce dernier asppotr y revenir dans le chapitre
suivant, et I'aborder sous l'angle d'une méthodeldg la recherche, d'une pratique de

I'inter et trans -disciplinarité.

1J.-M. PRADIER, "La scéne des sens ou les volugtégvant”, pp. 16-20.
2 .
Ibid., p. 24.
3 F. ALQUIE, L'Expériencep. 9.
* M. FOUCAULT, Dits EcritslI, p. 307.
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Je ne prétends pas que toutes les recherches se daoordent la méme
importance a l'expérience, mais la plupart recasest la nécessité, pour la
chercheuse ou le chercheur, d'une implication pglogsi En cela, la démarche dans
laquelle je me situe se relie a la démarche anthogmue. Déja, pour Marcel Mauss,
le corps constituait le premier outil du cherchéusa suite, Andrée Grau et Georgiana
Wierre-Gore posent d'emblée la question de l'egpée en introduction a leur
anthologie des textes fondateurs de I'anthropoldgiéa danse : "L'association d'une
expérience intellectuelle a une autre, existemtiesubsiste au coeur de la démarche
anthropologique et reste particulierement perti@ent anthropologie de la danse qui
associe pratique et théorie®crivent-elles. Cette position me semble tout iauss
nécessaire pour des recherches qui s'inscriverd dae perspective disciplinaire
différente de l'anthropologie au sens strict, contihistoire de la danse. Car faire une
histoire de la danse, c'est aussi faire une hesties corps dansants, et si on ne cherche
pas a atteindre une compréhension pratique de'égigla danse, la fagon dont elle se
vivait, on passe a c6té de cette histoire. Sassitobique corporelle d'une danse
contribue a la compréhension de sa logique socetieinversement) ; comme le
remarque Cynthia Cohen Bull, "en dansant, on fai expérience kinesthésique,
visuelle, tactile et auditive, et I'expérience @edanse impligue aussi une pensée
intelligible chorégraphique et sociateMe posant, par exemple, la question de ce que
pouvait éprouver une danseuse sur la scéne ded@dpés les années 1830, j'ai réalisé
a quel point la technique de la danse romantigaie fde traversées, d'élans et
d'élévation, pouvait offrir une expérience inhablike de liberté a des femmes de
milieu populaire urbain, au XIXsiécle. Combien aussi I'expérience de la présence
scénique, si elle ne subvertissait en rien la hiéra des rapports sociaux de sexe,
pouvait constituer un outil de ce qu'on appellecardg’hui empowermenta titre
individuel, expliquant peut-étre en partie l'auton® de certaines danseuses et la fagon
dont elles prenaient en main leur carriere dansmwironnement particulierement
contraignant.

L'expérience est aussi le temps et le lieu ou tEmtités culturelles et
biologiques s'articulent, a l'intersection du pers® et du social. C'est d'ailleurs
pourquoi beaucoup d'études anglo-saxonnes sunkeddans le champ dgsnderou

cultural studies, adoptent clairement un point de vue sfueé place les expériences

! A. GRAU, G. WIERRE-GORE, "Introduction généralp”,11.
2. J. COHEN BULL, "Sense, meaning and perceptfiaiiee dance cultures", p. 269.
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corporelle et créatrice au centre des analyse'expérience des pratiques permet
d'accumuler un fonds de savoirs. La chercheuseieaimé Susan Foster parle d'un
"savoir muet" ; en réalité, et elle en fait la démipation, pas aussi muet qu'il parait,
puisqu'il a donné lieu a bien des écrits. "Ce gawumiet, apparemment si répandu
parmi les danseurs, nous distingue, nous dansgoms I corporéité s'est constituée en
mobilisant durablement notre concentration) d'edes(tétes sans corps)"”, écrit-elle
(faisant allusion & Claude Lévi-Strauss et Cliff@dertzf. Bien entendu, la pratique
ne suffit pas pour devenir expérience au sens denends, elle doit, pour devenir
savoir incorpore, étre conscientisée et travail®enme toute méthode. L'expérience
modifie notre horizon d'attente et nos capacitémalyse, non seulement face a la
danse, mais encore face a toute manifestationt@ité représentation du cotp©n
voit limportance pour les études de genre, j'yemdraf. L'expérience développe des
facultés qui permettent d'aborder les corps etslgatations sous des aspects qui
restent généralement non percus (ne serait-ceagperteption du tonus musculaire,
des résistances a la gravité, la kinesthgsle n'irai pas jusqu'a affirmer, comme le fait
Laurence Louppe, que la danse contemporaine a ipraacours du XX siécle, une
somme de connaissances, d'outils théoriques, dimgéations, qui ont produit une
"rupture épistémologique qui a secoué, dans leenses humaines comme dans les
approches politiques et philosophiques, I'enserdBke courants de pensée de notre
époque”, mais je dirais avec elle que la danspastexclusivement contemporaine,
participe a un renouvellement des modes de pemséeiences humaines et sociales,
en posant que "le corps, surtout le corps en moawefast] a la fois le sujet, I'objet et

I'outil de son propre savoif."

! Voir, parmi beaucoup d'autres, B. DIXON GOTTSCHILIBome Thoughts on choreographing
history" ; C. NOVACK, "Ballet, Gender and CulturBbwer" ; S. L. FOSTER, "Danses de I'écriture,
courses dansantes et anthropologie de la kinesthé&i. CLAID, Yes? No ! Maybe... Seductive
Ambiguity in Dance A. COOPER ALBRIGHT Choreographing Difference : The Body and Identity i
Contemporary Dancepp. 10-12.

23, L. FOSTER, "Danses de |'écriture, courses daesat anthropologie de la kinesthésie", p. 106.

3 Certaines recherches en neurobiologie ont monteéles structures corticales miroir impliquées dans
la perception de performances (en l'occurrenceageeirg réagissaient d'autant plus que les personnes
testées avaient de compétences motrices spécifiipepraticiens deapoeiraréagissant mieux que
ceux de danse classique, lesquels réagissaienk miéun groupe témoin sans expérience particuliére.
G. RIZZOLATTI, C. SINIGAGLIA, Les Neurones miroirpp. 148-149.

* Voir chapitre 2 1Il 2, p. 136 et suivantes.

® La kinesthésie est le sens du mouvement, pour geuprécisions, voir A. BERTHOZ,e Sens du
mouvement notamment pp. 31-64. S. L. FOSTERhoreographing Empathy — Kinesthesia in
Performancepp. 73-125.

® L. LOUPPE,Poétique de la danse contemporaipel3.
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La prise en compte de l'expérience des corps dbligdu(qui inclut encore
celle de la chercheuse ou du chercheur), permegrdriveler les études de réception,
et de s'interroger, par exemple, sur un des asplecta performativité du genre peu
abordé, la facon dont sont incorporées certaineme®m non seulement par imitation
de I'action, mais par participation visuelle ; oea@re, |'y reviendrai, de questionner les
théories de la réception, notamment les recherahesées dans le domaine
cinématographique, comme celles Laura Mulvey, snclnfrontant a la dansela
dimension de dialogue avec le public est encorg ptasente en danse qu'en littérature
ou dans d'autres arts, parce qu'il s'agit de sglectavant, de la rencontre de deux
présences. Le corps mis en jeu par la danse rsstqulement celui de l'interpréte ou
de la / du chorégraphe, les corps des spectaspmtAteurs sont aussi mis en jeu.
Regarder de la danse, c'est vivre une expérientieigre’. Le plaisir de regarder
s'accompagne de la remémoration d'expériences,édasvintimes de la matiere
corporelle, avec des sensations et des émotionsiéss. La perception d'un spectacle
dansé est une expérience physique a laquelle iparitcnon seulement la vue et
l'audition, mais tous les sens qui interviennemsdas systemes sensori-moteurs et la
mémoire ; elle génére en retour des réponses, tioasa de tonus musculaire,
adaptations physiologiques (cardiaques par exemaegtions émotionnelles. "C'est
aussi pourquoi la danse est un art que son spectateregarde pas seulement, ni
méme surtout : son regard se fait geste intériension discréte de ses propres
muscles, mouvement introacfif*écrit le philosophe Jean-Luc Nancy, ajoutant que
c'est la raison pour laquelle la danse est utilisémme exemple pour cerner
I'empathie. Susan Leigh Foster a consacré un oevaadévelopper les fondements
culturels de ce concept en dahsRar ailleurs, les travaux en neurophysiologie ont
permis de donner des bases scientifiques a ceajuparfois considéré autrefois, telle
I'empathie, comme des notions vagues, subjectass mystiques. On sait depuis
guelques années, avec les travaux d'Alain Berffrancisco Varela, Antonio Damasio
ou Giacomo Rizzolatti, pour ne citer que les plasrws, que perception et motricité

ne sont pas séparables, que perception et émaitsont pas non pluCertaines de

! Voir chapitre 3 Il 1, p. 186 et suivantes.

2 Sur la perception du spectacle de danse, voir @OBER ALBRIGHT, Introduction : Witnessing
Dance,Choreographing Difference: The Body and IdentitContemporary Danggp. XII-XXIII.

¥ M. MONNIER, J.-L. NANCY,Allitérations — Conversations sur la dange 30.

4S. L. FOSTERChoreographing Empathy — Kinesthesia in Performance

® Voir, entre autres, G. RIZZOLATTI, C. SINIGAGLIALes Neurones miroirs A. BERTHOZ,
J.-L. PETIT,Phénoménologie et physiologie de l'actiogh BERTHOZ, G. JORLANDL'Empathie
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leurs recherches ont par ailleurs associé-e-s mrdgisipn-ne-s et des théoricien-ne-s de
la danse ou du théatre. On voit ici s'esquissecthlemp ouvert par des recherches
interdisciplinaires en danse, pour penser les proatiques du genre.

L'intégration de l'expérience dans la démarchensfigpue se révele étre
cependant une gageure intellectuelle, puisqu'iits'd'associer une subjectivité
revendiquée et un regard critique. Des cherchetm®sne Anne Cooper Albright ont
insisté a double titre sur la part fondamentald'elg@érience dans la théorisation, au
titre de la danse et du féminismen tel positionnement pose davantage de problémes
en France, en raison d'une tradition institutiolenell les pratiques n'ont jamais été
facilement acceptées ; I'entrée dans la "carriareVersitaire ou de recherche signe
souvent un renoncement (réel et symbolique) adaqure. Par souci de Iégitimité dans
un contexte ou l'expérience subjective (qui diffel@en évidemment de
I'expérimentation scientifique) demeure scientiéiquent suspecte, la recherche en
danse tend parfois a se couper de cette spécifictposition de praticienne en danse,
surtout professionnelle, nous place, vis-a-visadecience dans une situation ou notre
|égitimité n'est jamais assurée. La position deifiéste aussi, ce qui ne simplifie pas

les choses.

Il ne suffit pas de parler d'expérience, il fautrattre en mot. Le passage de
l'expérience au discours, voire a la théorie seéledardd. Les mots, quel que soit l'art
avec lequel ils sont maniés, ne peuvent jamaisreecompte d'épreuves situées hors
de leur champ, et qui conservent nécessairemenpanale non ou de difficilement
verbalisable, voire d'indicibfe Toute chercheuse ou chercheur en danse s'eséleeur
a la complexité de la mise en mots, et beaucouppaglaux, quelles que soient leurs
problématiques, s'en expliquent comme par un passhlige. Pourtant, la recherche
en danse se doit de relever le défi, trouver urpompe pour rendre compte de la
danse en elle-méme, et pas uniqguement de ce cautestr d'elle, et surtout tenter d'en

rendre compte dans le champ académique.

! A. COOPER ALBRIGHT, "Theorizing experienceGhoreographing Difference : The Body and
Identity in Contemporary Dang¢ep. 10-12.

2 Sur la difficulté a écrire sur la danse, voir S.AOSTER, "Choregraphing History / Manifesto for
Dead and Moving Bodies".

% D'une facon générale, la question des rapports entps et langue est complexe, et dépasse largeme
le cadre de cet exposé. La question se déclindledlai de multiples facons, de la poétique a la
psychothérapie. Pour un apercu de I'évolution dtustdu corps par rapport au langage, avec les
nouvelles approches du corps et des psychothérapies8. LESAGE, "A corps se crée / accord secret
- de la construction du corps en danse".
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Cette situation particuliere de la danse commetdoeildu sensible" au coeur de la "civilisation du
livre" éclaire a la fois la difficulté des danseurstrouver dans les mots le médiateur des
polysémies du corps, et celles des "prosateursitigues, écrivains, chercheurs, enseignants — a

définir la danse comme objet de sciénce

Laure Guilbert explicite ici cette difficulté pag@e tout autant par les
pratiquant-e-s qui tentent de faire état de lepeernce, que par celles et ceux qui, de
I'extérieur, veulent saisir, voire transmettreqoéls percoivent de I'expérience dansée,
au travers des mots. Et pourtant, la mise en nsbtsézessaire pour opérer une mise a
distance, pour pouvoir construire cet objet deelsce”, et aussi pour se donner
d'autres moyens de déployer I'expérience, pluopd#ment et plus loin.

Pour une trés grande part, les expériences ina@eporles traversées
identitaires, les états de corps restent en dateola sphéere du langage autant pour soi
que pour autrui. Il est difficile d'y accéder, &t thire accéder autrui. La "présence”,
les "états de corps”, la "justesse"” sont des cdasgagmatiques qui recouvrent des
vécus, qui sont saisissables et reconnaissabless qua n'‘ont pas de critéres
scientifique$. Le mot trahit I'expérience du corps, et I'expgredu corps dépasse le
mot destiné a en rendre compte. Pour faire, condpeetme expérience, ce qui signifie
en partie ici la partager, l'image et la métaphaifieent les moyens de provoquer, par
le creusement derriere le sens des mots, I'émergdacdimensions spécifiques de
I'imaginaire sensoriel. Mais la métaphore est, a@liessi, peu scientifigue. C'est
précisément cette aporie du discours qui a perress rdlations fécondes entre la
poésie, la littérature et la danse, les premietias douvent irrésistiblement attirées par
les défis de la seconde. Cette question en souleeeautre, vaste, celle des rapports
entre la danse et ses discours. Car s'il y a Bdis qui disent ou tentent de dire la
danse, il y a aussi les discours qui utilisent &asd® pour se dire. La tentation est
grande de s'y soumettre, de les laisser instrugeitda danse, lui permettant
d'acquérir une certaine légitimité. Quand des nulsgues parlent de musique, ce sont
bien souvent des philosophes qui sont conviés larpde danse, au nom de la danse.
Cette instrumentalisation n'est pas exempte d'utainemépris, ou du moins d'une
forte condescendance. La danse sert aujourd’horenet peut-étre méme de plus en

plus, de meétaphore imparfaite a toutes sortes dsqvhénes ou processus. Du

! L. GUILBERT, "Tradition orale et transmission éetj p. 215-216.

2 Par exemple, au cours d'ateliers avec des anmtec@amateurs, j'ai souvent fait I'expérience d'un
consensus dans le groupe lorsqu'une improvisataih "fuste”, ou lorsqu'une personne déployait une
belle "présence". Pourtant, il est long et difécile définir précisément ce qui avait été réelldrpercu

et avait donné lieu a cette unanimité, chacun-gyant une explicitation un peu différente.
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poétique, bien sir, et aussi de l'altérité, du Eupent innommable, comme le relevait
Guy Scarpetta, la danse devenant pour lui, dananeées 1960 : "la métaphatein
exces, d'une écriture ou les codes (communicatifétoriques) sont littéralement
transgressés par un supplément organique et sgata symbolisable)™ Nous
verrons ce que ces métaphores ont a voir ave@hénin” et la fagcon dont le genre
structure fondamentalement un certain nombre ddisesurs extérieufs

Il est difficile de penser un monde différent, siree le pense pas différemment,
et peut-étre faut-il assumer ce qu'il y a d'intiaithle ou de difficilement traduisible
dans la danse. Le choix est aussi politique, ileteen cause une partie du mode de
pensée hégémonique.

C'est maintenant au travers des méthodes choitissspécifiguement pour
aborder I'espace de recherche danse et genre,egpeujsuivrai cet éclairage des

études en danse.

1 G. SCARPETTA, "L'éveil du corps — suite de dange'20.
2 Voir chapitre 4 IV 2, p. 259 et suivantes.
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III Approche méthodologique de l'inter- et transdisciplinarité

Les études de genre et, aujourd’hui de plus en [@esétudes en danse, se
constituent a la fois comme des champs de rechgyohtant sur des objets, mais
également comme des perspectives de rechercheinstesments herméneutiques
apportant méthodes et outils spécifiques pour aatds objets et problématiques de
nature variée. Ces deux domaines questionnentldéfetion de discipline et, en
conséguence, posent tous deux, bien que pour dessgartiellement différentes, la
question de leur reconnaissance en tant que disegptlans le contexte institutionnel.
L'exposé des méthodes nécessaires pour croisee eéamggenre, me conduit a penser
I'interdisciplinarité, a questionner les difficidtée sa mise en ceuvre et les raisons de

ce qui est, pour moi, au-dela d'une nécessitéhaixc

1. Nécessités d'une approche inter- et transdisciplinaire en danse

Sans entrer dans de longs développements, et sWvédéric Darbelldy je
définirai ici la pluridisciplinarité comme la juxtasition de plusieurs perspectives
disciplinaires (histoire, sociologie, esthétique étydiant un méme objet, la danse.
L'interdisciplinarité dépasse cette juxtapositionietégrant plusieurs points de vue
disciplinaires pour répondre a une problématiqoesttuant I'objet étudié comme un
objet complexe. Et enfin, j'entends la transdiscgité dans une double acception, a
la fois comme une intégration systémique pour austraire une méthodologie
appropriée aux objets et aux questionnementsuat,pint de vue plus pragmatique,
comme co-construction impliquant des actrices/astaua fois du monde scientifique
universitaire et des spécialistes issu-e-s degjpest de terrain.

La recherche en danse comporte des perspectivagsaint des disciplines
différentes : esthétique, histoire, anthropologeciologie, sciences de I'éducation,
biologie pour ne citer que les principales. Ellet edonc nécessairement
pluridisciplinaire. Mais si la pluridisciplinarita le mérite de multiplier les points de
vue, elle trouve ses limites dans I'absence degli@ entre les différentes disciplifes
Il existe ainsi des études sociologigues, hist@sgou esthétiques sur la danse hip-hop.
L'ensemble de ces analyses produit des images éomptaires, sans toutefois relier

les facettes entre elles pour batir un objet minthsionnel. Une étude

! F. DARBELLAY, T. PAULSEN Le Défi de l'inter- et transdisciplinarité, Introduction, pp. 1-12.
2 .
Ibid., p. 3.
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interdisciplinaire demeure a faire, qui relierai$ lspécificités de la danse (la typologie
des gestes, la kinesphere réduite, les qualitéxifispes d'exécution des
mouvements...) avec le contexte socioculturel ou fmemes sont actuellement
produites et diffusées, prenant en compte 'arpéaa historique (comprenant les deux
autres dimensions du hip-hop, musique et tag) ajnsi la construction d'un récit
historique mythique Iégitimant, analysant les dsfifs spectaculaires et les dispositifs
discursifs qui en accompagnent la diffusion, etoes Lapproches purement
sociologiques, précieuses pour décrypter certaspeas contextuels, ratent souvent
I'objet danse; or, parce que des corps sont en geti objet participe de la
configuration contextuelle dont il parait difficilde I'extraire. La pluridisciplinarité
risque de juxtaposer des analyses de facon statigde ne pas permettre une saisie
des interactions entre les différents parameétras taur dynamisme, donc de passer a
c6té d'une véritable compréhension des phénoméneatié® Ceci n'a rien de
spécifique & la danseMais les limites de la pluridisciplinarité somtoere plus nettes
si I'on considere la complexité de la danse engaibjet.

Qu'il s'agisse de danse spectaculaire ou de peatquiale, la danse présente
toujours plusieurs dimensions, dont I'étude relélee disciplines différentes. Elle
constitue un objet spécifique, qui a pour dimersiencorps, le mouvement — c'est-a-
dire des relations au temps et a l'espace pagdresli— et l'imaginaire, et dont la
principale finalité se situe dans le travall méme des matieres et leur
expérimentation. Dans le méme temps, dans la mesumrdle est indissociable des
corps humains — corps produits par une culturelsquiontribuent a créer
simultanément —, la danse n'est pas dissociahle, gbint de vue synchronique, du
contexte culturel et social ou elle prend placel@t point de vue diachronique, d'une
histoire de ses pratiques et plus largement d'isteite des corps. Son étude invite
également a considérer les discours qui sont pmgéslle. L'esthétigue méme de la
danse est, on I'a dit, partie prenante de la ulians laquelle elle s'inséré n'est pas

étonnant de constater que le tournant pris paréteses en danse en contexte

,,,,,

! F. DARBELLAY, T. PAULSEN, Le Défi de linter- et transdisciplinarité,..p. 3-4:

P. CHARAUDEAU. "Pour une interdisciplinarité 'fosde’' dans les sciences humaines et sociales"”,
p. 199.

2 Voir H. THOMAS, Dance, Gender, and Cultureplus particuliérement lintroduction.

J. KEALIINOHOMOKU, "Une anthropologue regarde lellbacomme une forme de danse ethnique”,
notamment les pp. 62-66 ; C. NOVACK, "Ballet, Gendad Cultural Power"; C. J., NOVACK,
Sharing the Dance: Contact Improvisation and AnaaricCulture; A. PETERSON ROYCE,
"Conclusions".
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les gender studieset les cultural studie$, considérées non seulement dans leurs
perspectives politiques, mais encore dans leursmbinns méthodologiques

La danse est un phénomene traverseé par les logsgeeses et historiques, elle
est contrainte par un certain nombre de normeses b méme temps présente un
espace d'autonomie individuelle et d'autonomie étishe. A I'étude de ces deux
aspects — singularité du mouvement dansé et centizxts lequel une telle singularité
se situe —, s'ajoute la nécessité de recherchesuggmrts théoriques permettant de
comprendre les interactions entre singularité ateode, autonomie et contrainte, et la
facon dont ils se construisent mutuellemeRour illustrer ce qui précéde, le ballet
romantique qui culmine sous la monarchie de Juilkese comprend qu'en intégrant a
la fois les spécificités de cette danse et de @aique, les différentes dimensions du
Romantisme et de son esthétique, le tournant squiahtervient apres la révolution
de Juillet, linstauration d'une nouvelle élite tymoise et son rejet radical des valeurs
de I'ancien régime. Il est encore nécessaire d'ager le travail corporel de la danse et
ses conditions matérielles et institutionnelledailt bien entendu situer le ballet par
rapport aux autres arts du spectacle et plus laggemans la culture francaise de
I'époque — ce qui suppose aussi de regarder lefisipés de cette culture par rapport
a celle des pays voisins. Sans oublier de considése technologies nouvelles
(I'éclairage au gaz, par exemple, a permis le o@pelment de I'acte blanc qui spécifie
le ballet romantique). Mais en préalable, il s'atposer de nouvelles questions, qui
ameéenent a construire un nouvel objet d'étude. edfioger par exemple sur les
conditions d'émergence et le sens de cette eatkétimantique du "passadesu
I'espace n'est plus centré autour des figures dugdg mais un espace de traverseée.
S'interroger sur le revirement dans les mentaliféss intervient autour de 1830 et
aboutit & la stigmatisation du danseur de balletaetéminisation symbolique et
professionnelle de l'univers du ballet. Ce faisantparvient a travailler une histoire de
la danse dans le sens d'une compréhension et nerdahs celui de I'établissement

d'un récit, vision étroite qui a longtemps domi@éest tenter de répondre au défi lancé

! Voir S. HALL, Identités et cultures — Politiques d@sltural Studies ; A. MATTELART, E. NEVEU,
Introduction auxCultural Studies, etlescultural studies”, également M. AKRICH, D. CHABAUD-
RYCHTER, D. GARDEY,Politiques de la représentation et de l'identitéRecherches egender
cultural queerstudies.

2 Voir, entre autres, R. BURT, "The Specter of Idisciplinarity" et H. THOMAS Dance, Gender, and
Culture, introduction.

®R. BURT, "The Specter of Interdisciplinarity”, 4.

*H. MARQUIE, "D'un univers a l'autre : le balletmantique".
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par I'historienne Joan Scott, qui demande de cérmidles processus dans leur
complexité, la fagcon dont ils font systeme, et des enchainements de cause a effet :

Au lieu de chercher des origines uniques, nous rewoncevoir des processus tellement liés
entre eux qu'ils ne sauraient étre séparés. IEesient que nous choisissons des problémes
concrets a étudier, et ces problémes constituesitdébuts, ou des prises sur des processus
complexes. Mais ce sont les processus qu'il faoir ®ans cesse en téte. Il faut nous demander

plus souvent comment les choses se sont passéeslgmmuvrir pourquoi elles se sont passées
[L.]%

Car ce n'est pas seulement la complexité de leedarmeme objet de recherche
qui impose d'adopter une perspective interdis@pl ce sont également les
problématiques posées, elles aussi complexes,i eteqpeuvent souvent étre traitées
gu'a la lumiére des outils d'autres champs dis@plks. La facon de problématiser
l'objet entraine de surcroit parfois sa redéfinitiDans le domaine des études en
danse, ce sont pour beaucoup de nouvelles approtbadisciplinaires qui ont amené
a redéfinir la danse en articulant le double aspsmécifique et contextuel) évoqué
plus haut, et qui ont ouvert le champ des étudeslarse a d'autres objetes
perspectives ont permis d'appréhender la danseplusncomme un objet purement
esthétique, un fait historique ou une simple pregigorporelle, mais comme un champ
idéologique résultant de ces différentes approokiesaffrontaient normes, résistances

et transgressions de ces normes. Comme le solRigmsay Burt :

An investigation into the way dancing bodies medideologies is interdisciplinaryT his is not
because such research, which often takes a cubtueles approach, borrows methodologies
from "outside" the discipline of dance studies betause such an approach challenges the basis

on which disciplinary boundaries have been detezdiin
Pour prolonger cette idée, il me semble que degealpproches nécessitent en
outre de se composer de facon singuliere autolloldjet problématisé et en fonction
de lui; elles tendent ainsi a dépasser une simapleroche interdisciplinaire, les
frontieéres disciplinaires n'étant simplement plgerantes. Au-dela d'une interaction

entre disciplines qui affecte peu chacune d'enlies,eles approches "genre" ou

1J. SCOTT, "Genre : une catégorie utile d'analysehque", p. 140.

2 Pour donner un exemple, je pense a I'étude faitévjarina Nordera sur les figurations implicites ou
explicites de la danse dans la peinture du® X\ XIII® siécle, basée sur une lecture des corps en
mouvement, "Terpsichore ne danse pas. Quelles educonographiques pour quelle histoire de la
danse ? ", présentée le lundi 13 mai 2013 au sénmiH&stoire culturelle de la danse, a 'EHESS.

3 "Une recherche sur la facon dont le corps daresstnnédiateur d'idéologies est interdisciplinditen

pas parce qu'une telle recherche, qui releve soudeime approche de type "études culturelles”,
emprunte des méthodes extérieures a la discipbsestlides en danse, mais parce qu'une telle agproch
remet en question la base sur laquelle les fragiéisciplinaires ont été instituées." (Ma trachrgti

R. BURT, "The Specter of Interdisciplinarity", pp-4.
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culturelles provoquent des remises en questionpdiisaires, qui se rapprochent d'une
définition du transdisciplinaire et que résume iaiRatrick Charaudeau : "une
intégration des savoirs de diverses disciplinesetle sorte qu'émerge un discosts
generisconstruisant son propre lieu de penée”

Apres la spécificité de I'objet et celle des profdéiques, je verrai un troisieme
élément appuyant la nécessité d'une recherchedisdglinaire en danse, qui peut
méme étre qualifiee encore de transdisciplinairepemnant cette fois la seconde
orientation, plus pragmatique, du conéepou transdisciplinaire implique une
élaboration a laquelle contribuent des actricesiast du champ scientifique
académique et des spécialistes des pratiques ; eolantfésume un intertitre de
Jacques Lévy : "Transdisciplinarité. La théoriesttla pratique” En effet, on I'a vu,
la recherche en danse se caractérise aussi pécda fondamentale de I'expérience
réflexive, donc de la pratique, ce qui lui donner lleurs une dimension
anthropologique, par la réflexivité qui fait dexpérience une donnée interne a la
pensé& Quelle que soit la perspective disciplinaire sdlmuelle on se place, I'étude
de la danse nécessite une compréhension des rmeddditconstruction sensorielles et
kinesthésiques, une attention a l'expérience damtéene perception de cette
expérience par la chercheuse ou le chercheur. bBgpe n'est pas un simple
complément de la recherche, c'est une modalitéodaeaissance et de réflexion qui
n'‘est pas remplacable. Comprendre le profond rezileument apporté par le ballet
romantique, par exemple, suppose une appréhensiae diu'implique pour le corps
dansant l'intégration d'une technique fondée sur deandes traversées et les
suspensions, de percevoir les réorganisations eestrnécessaires a la nouvelle
esthétique — le r6le accru du dos et du troncrdifitles jambes dont les mouvements
deviennent plus ampl@sUne telle prise en compte s'appuie bien souventdss
travaux de praticien-ne-s spécialistes — tel-le-dfrde Piollet dans I'exemple
précéderit—, dont la qualité des travaux est peu contestaidés qui n'appartiennent

souvent pas au monde académique universitairequcen'est pas sans poser des

! P. CHARAUDEAU, "Pour une interdisciplinarité ‘fdiste’ dans les sciences humaines et sociales",
p. 200 ; voir aussi F. DARBELLAY, T. PAULSENLe Défi de l'inter- et transdisciplinarité, p. 4.

2 F. DARBELLAY, T. PAULSEN Le Défi de l'inter- et transdisciplinarité, p. 4.

% J. LEVY, "Sortir du pavillon disciplinaire”, p. 20

“Voir C. J. COHEN BULL, "Sense, meaning and pericepin three dance cultures”, p. 270.

> W. PIOLLET, Rendez-vous sur tes barres flexiblesir H. MARQUIE, "D'un univers & l'autre : le
ballet romantique".

® Je pense aussi aux reconstitutions de dansesetmes" ou "baroques" par Francine Lancelot ou
Béatrice Massin.
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probléemes de reconnaissance et de légitimité $iipre. C'est sans doute un des roles
des chercheuses et chercheurs "statutaires" d'anmoins partiellement, une double
compétence qui permet de créer un lien entre lex demaines de savoir et de

contribuer a leur renforcement mutuel.

Cette constante interaction entre pratiques etisagai constitue, a mon sens,
une spécificité des arts vivahtplus encore que des arts plastiques ou du cipéma
exemple, se reflete aussi dans la circulation destgpnnements d'un espace a l'autre.
Ainsi, lorsque je dois tracer un état des lieux élesles de genre dans la recherche en
danse (exercice qui m'est demandé de facon retatinerécurrente), il ne m'est pas
possible de séparer la question de celle de Enfte des théories et discours du genre
dans les spectacles actuellement produits, tandige®urs des un-e-s (la production
spectaculaire) sont repris par les autres (la reble¢ Réciproquement, une analyse
critigue des utilisations du concept de genre dassreprésentations spectaculaires
actuelles recouvre en grande partie une analysiguaide ces utilisations dans la

recherche.

2. L'introduction de l'interdisciplinarité en danse

Traditionnellement, les travaux portants sur la sgarétaient soit d'ordre
esthétique, soit historiques. Dans ce dernier &wag, particulierement en France et
jusque récemment, il s'agissait d'une histoire dead'écart des remises en question
fondamentales opérées par la discipline historitpmuis les années 1¥3@utrement
dit, on en restait a une histoire factuelle, noobpmatisée et privée méme de
l'interdisciplinarité la plus élémentaire, & savoétle qui relie I'histoire de la danse a
celle du thééatre ou de la musique.

Dans le domaine anglo-saxon, chercheuses et chesclsaccordent pour
repérer dans les années 1980 un tournant épistgimoéo qui a fait passer d'une

conception disciplinaire, celle de I'histoire de danse —dance history— a une

! Voir par exemple pour une synthése en théatr&RAE, Théorie et pratique du Théatre — Au-dela
des limitesnotamment le chapitre "Une théorie en quéte diqure", pp. 15-77.

2 L'Ecole des Annales et la "nouvelle histoire" ét initiées par des historiens de la revueAtesales
(Lucien Febvre, Marc Bloch, Fernand Braudel, Erresbrousse, puis Pierre Nora, Georges Duby,
Jacques Le Goff, Emmanuel Le Roy Ladurie, et cealitrCe mouvement a profondément modifié la
facon de concevoir I'historiographie, considérarg thistoire ne pouvait plus étre une histoirdifalie
des grands événements, mais devait étre problématigi'elle ne pouvait plus considérer uniquement
les événements politiques, mais tous les phénonm@odsits par les sociétés, qu'elle concernait kesis
individus de ces sociétés. Le champ des rechersless beaucoup élargi et I'histoire a ouvert un
dialogue avec dautres disciplines, principaleméanthropologie, mais encore la géographie,
I'économie, etc. Voir, entre autres, J. LE GOFRNBGRA (Dir.), Faire de I'histoire
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conception interdisciplinaire correspondant auxdésuen danse dance studies Ce
tournant a été induit par le développement de na&thal'analyses culturelles dérivant
de l'anthropologie ou encore de la linguistique,settout par lintroduction des
guestionnements, des théories et des méthodewmut gtarticulierement des méthodes
interdisciplinaires — développées dans le champétiedes culturelles, des études de
genre, des études portant sur des questions mciale encore postcoloniafes
L'introduction de nouvelles perspectives intergiboaires dans les études en danse a
dans le méme temps ouvert des liens entre les gunggs coexistant dans le cadre
d'une pluridisciplinarité, I'esthétique, la socmi ou I'histoire de la danse. Enfin, de
telles ouvertures ont permis a la danse, en taatdiscipline, d'étre recrutée pour
répondre a des questionnements qui lui étaientrient§, tout particulierement
concernant la fagcon dont les idéologies et lextiras de pouvoir sont représentées,
transmises et surtout incorporées

L'institutionnalisation tardive de la danse en Emrbien qu'ayant mobilisé a
ses débuts des actrices et acteurs de différers@plohes (souvent aussi impliqué-e-s
dans la pratique et la théorie), a entrainé un cegtiplinaire et de fortes résistances
vis-a-vis de l'interdisciplinarité, percue comme demger pour l'autonomie de cette
jeune discipline, et pour préserver les prérogatie certaines disciplines "meres", a
savoir I'esthétique et la philosophie. Au momensde entrée a l'université, de la fin
des années 1980 a celle des années 1990, la reerercdanse la mieux diffusée a
privilégié l'esthétique et s'est presque excluser@maussi centrée sur la danse
contemporaine, dans un contexte ou il importaitlé@ndre une position disciplinaire
et les spécificités du medium danse. Nous verrams din prochain chapifreue le
débat qui a longtemps opposé en France approcheliste/esthétique et approche
culturelle, est lié a la fois a une méfiance envessétudes anglo-saxonnes et a un
refus des perspectives "genre" et culturdll®ar ailleurs, I'anthropologie de la danse,
dont les questionnements tout autant que les meéshameénent a considérer

! R. BURT, "The Specter of Interdisciplinarity" ; TOMKO, "Feminine/Masculine" ; M. FRANKO,
"Dance and the political — State of exception".

2R. BURT, "The Specter of Interdisciplinarity”, ®; J. DESMONDMeaning in Motion, New Cultural
Studies of Dangepp. 3-25. Voir les essais regroupés par Gay M@R®Ioving Words 1996) et Jane
DESMOND (Meaning in Motion1997).

% Voir chapitre 3 11 1, p. 182 et suivantes.

* Voir chapitre 3 11 2, p. 189 et suivantes..

® Sur ce débat, et parmi de nombreuses référenciesylv FRANKO, "Dance and the political — State
of exception”, pp. 18-19.
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differemment I'objet danse et ouvrent a lintengicarité, ne s'est développée que
dans la seconde moitié des années 2000

Le cloisonnement privilégiant Il'esthétigue commescililine et la danse
contemporaine comme objet a eu pour premiere caeség le départ d'un certain
nombre de jeunes chercheuses et chercheurs vetgred'adisciplines plus
accueillantes, en littérature, en histoire ou ethrapologie et, paradoxalement, un
affaiblissement disciplinaire de la dahs8ependant, il a entrainé un renforcement des
meéthodes et outils proprement disciplinaires, tgls I'analyse du mouvement danse,
développée notamment par Hubert Godard et ChridRogquet. C'est a partir des
années 2000 que la recherche francaise s'est eouveng l'interdisciplinarité. En 2003,
a l'initiative de I'Université de Nice et du Centational de la Danse, s'est tenu a
Cannes un grand colloque international : "Les dissale la danse, mots-clefs pour
une méthodologie de la recherche". L'interdisciité y était posée comme un
préalable incontournable et y démontrait son efftéascientifique. Au-dela méme,
c'est une définition interdisciplinaire des étuéesdanse qui était mise en place. Le
colloque était structuré selon trois mots clés aowra des questionnements
interdisciplinaires, chague mot-clé étant considéians un champ particulier :
"politiques" dans le champ détlisdruckstanz "féminin/masculin” dans le champ de
la danse théatrale au XVilisiecle francais et "identités" dans celui de |lasga
contemporaine.

L'approche de Ausdruckstangpermettait par exemple de mettre a plat et de
discuter dans un cadre interdisciplinaire les ¢tnfipposant les approches purement
esthétiques de cette forme, qui mettaient en deacdractere novateur du mouvement
et de la chorégraphie, notamment chez Mary Wignid&uedolf Laban, aux approches

davantage historiques qui soulignaient les comghaiss voire les compromissions des

! A. GRAU, G. WIERRE-GORE (Dir.)Anthropologie de la danse — Genése et construafiane
discipline

2 Je pense, par exemple, a la thése d'Héléne LaPlaverie, aujourd'hui professeure & I'Universigé d
Pau, sur les livrets de ballets de 1870 a 1914wurecherches d'Eliane Seguin sur la danse jaez. C
deux travaux, pionniers et qui font référence atgtnwi, n'ont pas trouvé place au sein du dépareme
danse de I'Université de Paris 8. Je me souvieme dtonversation avec mon directeur de recherche,
Michel Bernard, au cours de laquelle il me fit pdetses intentions de n'accepter au départemembauc
étude portant sur la danse académique, I'anthrgjgotte la danse ou encore la biologie.

3 Danse expressionniste qui s'est développée emaAdjae au début du X%iécle et jusqu'a la Premiére
Guerre mondiale.
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mémes artistes vis-a-vis du régime haGiette opposition a suscité beaucoup de prises
de position particulierement dommageables pouedaerché Le colloque démontrait
les vertus d'une interdisciplinarité instaurant dialogue entre les disciplines, mais
aussi entre positions idéologiques sous-jacentespun de I'objet et de sa
problématique. Dialogue ne signifie pas compromisgiu consensus, mais réflexion
commune autour d'éventuels conflits. Les polémigueesproductives dans le cas de la
pluridisciplinarité¢  deviennent intellectuellementécbndes dans un espace
interdisciplinaire.

Comme le choix des mots clés choisis pour ce codiquermet de le constater,
l'interdisciplinarité a été introduite en Franceymmne ailleurs, avec larrivée de
nouveaux questionnements et de nouvelles théogesrd, questions identitaires,
représentations et surtout les politiques des &prpa prise en compte de ['historicité
des corps et de leur inscription dans des systéd@&sdogiques, ainsi que de leur
pouvoir de résistance amene a reconsidérer legcpgs de la danse, et aussi d'autres
approches impliquant le corps. Les travaux issusedeolloque ont donné lieu a la
rédaction d'un ouvrage aujourd’hui essentiel pauéflexion méthodologique, publié
en italien et en anglais, mais, de facon signifieajamais traduit en francais, bien que
la recherche francaise souffre d'un grand défitibevrages théoriqués

L'introduction de nouvelles thématiques de recherehnotamment celle du
genre ainsi que la diffusion de recherches étrangérésdonc impulsé un tournant
méthodologique dans la recherche francaise. L&eridans les universités frangaises
de chercheuses ayant bénéficié d'une autre tradaitadémique a I'étranger et
porteuses aussi de nouveaux centres d'intérétsmeoMarina Nordera a Nice,
historienne et également spécialiste du genre, oeorgeana Wierre-Gore,
anthropologue de la danse a Clermont-Ferrand, ai gurevoqué une nécessaire
ouverture vers linterdisciplinarité. A ce qui piée, il faut ajouter la pression exercée
par de jeunes chercheuses et chercheurs désieagir & champ des recherches en

danse et provenant souvent d'autres formationsj gme les effets négatifs d'un

! Deux approches qui n'ont rien d'incompatible, tEysées respectivement par I. LAUNAW la
recherche d'une danse moder/Rudolf Laban - Mary Wigmaret L. GUILBERT,Danser avec le Ifi
Reich (Les danseurs modernes sous le nazisme)

2 M. FRANKO, "Dance and the political — State of egtion", p. 19.

¥ M. FRANKO, "Dance and the political — State of egtion" ; L. TOMKO, "Feminine/Masculine",
p. 102 ; J. DESMONDMeaning in Motion, New Cultural Studies of Dantgroduction, pp. 29-54.

* S. FRANCO, M. NORDERA (Dir.)Dance Discourses: Keywords for Methodologies in &an
Researchetl discorsi della danza. Parole chiave per una metodia della ricerca.

® Par exemple, H. MARQUIE, "Le genre, un outil égimblogique pour I'historiographie de la danse".
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isolement disciplinaire. L'intérét croissant paditéa danse au sein d'autres disciplines
et la multiplication de travaux témoignant souvaussi d'une grande ignorance de la
spécificité de leur sujet et de son histoire, asgéudans le sens d'une ouverture des
recherches en danse et aux échanges. La carenéeutdusmanque d'interdisciplinarité
a, par un curieux renversement, conduit la recleeechdanse elle-méme a s'ouvrir sur
l'interdisciplinarité, pour se rendre visible emttajue discipline et préserver ses
spécificités méconnues a l'extérieur. Ajoutons @ différents facteurs le fait que la
danse, comme d'autres domaines, a été prise daemdance générale du monde
académique a valoriser l'interdisciplinarité (auvimsadans le principe). Enfin, comme
dans d'autres pays, c'est encore laspect pluptisire des créations
chorégraphiques contemporaines mélant danse, ehéatits plastiques, nouvelles
technologies ou encore faisant référence a desiésgohilosophiques ou des théories

issues des études de genre, qui a contraint |lameiod a sortir de son isolement.

3. Pratique de l'interdisciplinarité

L'interdisciplinarité est avant tout une postur@e Uacon d'appréhender la
recherche (ou encore la pédagogie), une méthode état d'esprit. Dans la pratique,
cette notion caractérise la démarche consistaattictler entre eux les concepts, les
outils et les résultats d'analyses de différenissiglines™. Il y a donc constamment &
l'ceuvre un processus d'ajustement et de réévatuatiduelle des concepts, savoirs,
outils et interprétations, éclairés par la probléguee et l'objet étudiés. D'ou
I'impulsion fondamentalement dynamique donnéepeteseée, et une plasticité induite,
qui fait qu'il y a peu de méthodes ou de grillemndlyse définitivement fixées, mais
des structures adaptables.

3.1 Del'inter- a la transdisciplinarité

Je donnerai ici un exemple de transfert et d'atiié@ de concept dans le
domaine de mes recherches. Depuis la fin des ad®99€s en France, le gergehder
est devenu un théme récurrent pour une frange dkanae contemporaine jusqu'a
constituer a I'neure actuelle un "genre" particuliavec ses thématiques, son
esthétique, ses artistes et son public. Les misesscgne sont trés codifiées,

stéréotypées méme. J'ai étudié ces performances @ue I|'appareillage discursif

! P. CHARAUDEAU. "Pour une interdisciplinarité 'fdisste’ dans les sciences humaines et sociales",
p. 205.
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annexe en questionnant leur portée politique, gardede la visée subversive qu'elles
affirment toujours, et analysé I'écart et souvarddntradiction entre ce qui est montré
et les discours qui I'entouréntl m'est apparu que, malgré une portée subvetsage
contestable, le succes dans la durée de ce typpeattacle indiquait qu'il y avait la
davantage qu'un simple effet de mode, et des emgjeéeifiques, différents des enjeux
politiques énoncés officiellement, lesquels pariat plutbt d'un dispositif structurant
et légitimant, servant en quelque sorte de labalr Penter de mieux comprendre ce
qui se jouait, j'ai pensé utiliser la notion deueit comme concept opératoire. Mon
objectif était tout autant de parvenir a un résulime réponse a ma problématique),
que d'expérimenter une méthode de travail s'étgrdaravant révélée fructuedssans
présumer, dans ce nouveau contexte, ni de sand@gitini de son efficacité. Elle
pouvait se révéler tout a fait inadéquate, danspsimtipe, ou dans son application au
champ choisi et au questionnement. Il se pouvasiaque, la méthode ayant permis de
dégager quelques résultats, l'outil, c'est-a-da@ecdncept de rituel, ne soit plus
nécessaire au terme de la réflexion. Bien que fansée avec l'anthropologie de la
danse comme avec lperformance studie§leux disciplines ayant largement élaborée
des définitions des pratiques rituelles et desligations) et ayant été confrontée a de
nombreuses reprises au concept et a ses utilisajmme suis en rien spécialiste de la
notion de rituel. Il m'a donc fallu, dans un prentemps, opérer un vaste parcours de
(re)lectures et de réflexion autour du concept peucerner, du point de vue de
I'anthropologie, desperformance studiesou des études culturelles. Ce qui,
concrétement, représente plusieurs mois de tratade maturation, sans pouvoir
encore décider si I'on aboutira a un quelconqueltsds Comme ['ont souligné
plusieurs spécialistes, l'interdisciplinarité dstomophage et souvent insécurisanga
pratique n'est pas sans risques de dérive, etolfiaipon d'un concept d'une discipline
a une autre nécessite que soient passées en exvuifférentes définitions, précisés
les aspects pouvant étre retenus, quelle(s) naskltiéfinition(s) peu(ven)t lui étre
donnée(s) et, bien entendu, les raisons qui mdtivenemprunt, et lui donnent une

pertinence heuristique. Mais n'est-ce pas aussidesebases de toute recherche, y

! Voir H. MARQUIE, "Jeux de genre(s) dans la dansatemporaine" et Dispositif trouble: When
what is said is not what is shown"

2 En 2009, pour le®¥® colloque annuel de ISociety of Dix-neuviémistésBirmingham, jai étudié les
représentations des danseuses dans la littératule-kiecle (Mendés, Lorrain, Rodenbach, Champsaur
etc.) en mobilisant le concept de "vanité" utilisé histoire de l'art pour qualifier certaines
représentations picturales du X¥siécle principalement.

% J. MEINOZ, "Les enjeux de la Formation doctorafeeidisciplinaire : une expérience pour les
doctorants en Sciences humaines"”, p. 159.
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compris la plus strictement disciplinaire, que dieef en amont une épistémologie des
concepts utilisés, de se positionner par rappoxt @ifférentes définitions, et de
justifier sa démarche ? Dans cet exemple, j'aitcomsna définition du concept, avec
deux contraintes : construire un outil cohérent,rgudéforme pas le concept pour le
plier aux exigences du questionnement — et récimognt, qui ne déforme pas l'objet
d'étude —, et que l'outil soit opératoire, c'edira-qu'il permette de repérer, mesurer,
analyser certains éléments étudiés, pour en écli@reens. Il était clair que je ne
cherchais pas a retravailler le concept de "ritymdur en exporter une nouvelle
définition, mais uniquement a en user pour rettirainon objet et sa problématique,
ce qui s'est par ailleurs et aprés bien des ingeets, révélé fructueux, et satisfaisant a
la fois sur le plan des résultats et d'un pointde purement intellectuelAvant de
tirer un bilan positif, il restait une derniére g#aconsistant a présenter la recherche et
la démarche a des chercheuses et chercheurs es$asttiropologie, dgserformance
studieset des études en danse, afin de recueillir leimrs et affiner la recherche, et
d'une certaine facon, en valider la démafche

Souvent — et je considere paradoxalement cet aspeunhe une chance pour le
développement d'une spécificité interdisciplinaile la recherche en danse —, les
retards accumulés par la recherche en ce domaligemmba se tourner vers d'autres
disciplines, a commencer par d'autres domainestigttes, pour trouver des bases de
réflexion qui, par analogie ou homologie, par castie aussi, permettent de penser nos
sujets. C'est ainsi que, dans le cadre de ma ters® les années 1990, alors qu'il
n'existait aucune recherche féministe ou en gearelss danse en France, jai di
transposer, non seulement des concepts ou des deéthonais encore des
questionnements, issus des arts plastiques et déttésaturé. Toutefois, la
transposition de ces éléments d'un médium a ue,aditine perspective a une autre,
souléve autant de questions nouvelles gu'elle smutéet c'est bien la un des aspects
productifs de la démarche interdisciplinaire, guid vers la transdisciplinarité.

De ce point de vue, sans doute en raison de motignoement dans les études
de genre et aussi de mon parcours personnel,gagwia recherche en danse dans une

perspective plutot transdisciplinaire, qui demapdar chaque "terrain" de recherche,

1 H. MARQUIE, "Le genrefendercomme rituel : un nouveau genre dans la performasicdanse
contemporaine”.

2 Merci aux participant-e-s du séminaire "La dansmme objet anthropologique”, Michael Houseman
et Georgiana Wierre-Gore pour leurs retours esleemarques fécondes.

® H. MARQUIE, Métaphores surréalistes dans des imaginaires féraini
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de batir une structure méthodologique solide pépondre aux exigences scientifiques
imposées par I'étude d'un objet X et d'une prohligpra Y, c'est-a-dire de réenvisager
et de rebatir en partie a chaque fois son cadrédadétogique, a la lumiére du
"terrain”. Cette opération ne constitue pas seutérmma moyen pour répondre a des
problématiques données dans une situation donliégyaeticipe de la recherche en
elle-méme. Trouver comment articuler et adapterolatsls intellectuels disponibles
pour répondre a des problématiques situées, peatoe leur analyse méme et donc
des résultats comme du processus de recherchan®udean Starobinski, |'y verrai "le

moteur décisif du trajet critique" :
Aucune méthode rigoureuse ne régit le passageptinra un autre, c'est-a-dire de la compétence
d'une technique a la compétence d'une autre taghn@p passage est pourtant le moteur décisif

du trajet critique : il est commandé par I'exigedeecompréhension et de totdlité

La compréhension pouvant s'entendre au sens gquasolégique ; il s'agit, et
plus précisément dans le champ qui nous intéreséanse, le genre — d'appréhender
une totalité non seulement trés généralement complaais dont la complexité se
révele mouvante, réclamant une constante adaptaéida pensée pour en repérer les
subtilités. Pour poursuivre cette réflexion, BrenDa&on Gottschild affirme la
nécessité, pour les historien-ne-s de la dansdaisieer leur matériel et le contexte
suggérer les méthodes, dans une démarche expéilmeour laquelle la chercheuse
ou le chercheur participe du contéxt€e qui améne a prendre en considération le
point de vue situé et a envisager I'expérienceetite chercheuse ou de ce chercheur
paramétre a part entiére. Nous retrouvons ici peasheuristigue de I'expérience,
cette fois centrée sur la démarche de recherche.

Dans l'un de ses articles, Helen Thomas porte ainsregard critique sur
I'évolution de sa réflexion en reprenant ses difiés écrits, pour tenter de repérer les
discours, les modéles et les idéologies, aux formésde ses propres discouGette
démarche a la fois de déconstruction et de reawmtgin de sa pensée, qui permet de
déplacer le regard critique vers soi, me sembledomeée fondamentale des études de
genre, qui demandent de reconsidérer constamneeoetdtudes et les idées recues. Et
elle est particulierement utile dans les étudesdamse, qui sont tellement, encore
aujourd'hui, imprégnées de certitudes et de limmmuns. Il m'a fallu me défaire, et

avant cela, surtout repérer, un certain nombretrd'ezux pour voir se dessiner les

! J. STAROBINSKI,La Relation critiquep. 14.
2 B. DIXON GOTTSCHILD, "Some Thoughts on choreogragtHhistory”, pp. 169.
¥ H. THOMAS, "Do you want to Join the Dance ? ", pp-64.
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objets sur lesquels je travaille actuellement. @t tbut particuliéerement le cas
concernant mes représentations de la danse dassigue" et du ballet. Danseuse
contemporaine, jai partagé les préjugés entreteleymiis les débuts de la danse
moderne envers cette forme de danse, et ceci dtaqultes qu'ils étaient véhiculés aussi
par certains discours féministes et, mais je nel@aouvert que plus tard, par un pan
de la recherche féministe en danse qui, aux Etais; élaboré un certain nombre de
critigues opposant danse moderne et ballet classidu point de vue du statut des
danseuses. C'est en regardant autrement le badlefpas comme une forme dépassée
et figée, "bourgeoise"”, mais comme un style posgéaiae cohérence culturelle, en le
guestionnant au travers du genre, que j'ai vu surgitout autre objet que celui que
javais en téte. Cet objet ne correspond peutgEsedavantage a une "vérité", mais,
méme de facon incomplete, je I'ai construit audrawles questionnements successifs,
je n'en ai pas hérité. La notion de trajet critiguprimée par Jean Starobinski prend ici
tout son sens. L'expérience de la chercheuse ahehecheur n'a de valeur heuristique
gue si elle se congoit comme trajet, et non conéférence.

"Il faut dépayser la sensatidn"a I'exemple de ce que Breton, aprés Rimbaud,
présentait comme source de la création artistiguescherche, elle aussi création, se
doit de dépayser la pensée hors de ses référaegmpvoquer les rencontres — un
concept, une hypothese, une source ... Plus on "dépdgbjet en I'éclairant avec un
regard neuf, c'est-a-dire parfois, avec le regardedautre discipline, plus on se donne
la possibilité de saisir de nouveaux reliefs. Ttaise l'interdisciplinarité est complexe
a pratiquer et le risque n'est pas négligeabl®uhér dans le travers dénoncé par ses

adversaires : manquer de rigueur scientifique

3. 2 Risques et défis

L'une des principales difficultés de linterdisaiglrité réside dans la maitrise
des concepts et des méthodes utilisés, la connaisske leurs cadres théoriques, qu'ils
soient issus de la discipline d'origine ou impaqr&fs, nous dit Patrick Charaudeau,
"de ne pas les déformer, les interroger a la luentBune autre discipline et expliquer

dans quelle mesure et a quelles fins d'analyspellsrent étre empruntés et intégrés

1 A. BRETON, "Situation surréaliste de I'objet Lsition de I'objet surréaliste”, 1930sition politique

du surréalismgeO. C.t. 2, p. 481.

2 On peut toutefois remarquer que la rigueur sdigne est une notion qui présente un certain nombre
de variations, selon les disciplines et selon lgsts étudiés.
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dans l'autre discipliné" Il me semble cependant qu'il est toujours possiel déformer
certains concepts, ou de n'en prendre que certarwptions, a condition d'étre en
mesure de justifier de la nécessité de ces opagtb de leur pertinence. Tout en
restant modeste, c'est-a-dire sans s'illusionneuisel capacité a tout maitriser. Il me
parait aussi nécessaire de conserver a l'espun@uiémarche interdisciplinaire,
lorsqu'elle se construit autour d'un probleme djppe, releve en partie de
I'expérimentation et peut aboutir & une impasséerne de résultat. Il y a toujours un
risque a importer un concept, une méthode ou uairsdwn domaine a un autre, et il
est toujours possible de s'apercevoir, a l'usageaetia pratique, que le concept, la
méthode ou le savoir sont inadaptés pour répondeecaiestion, ou pour travailler
dans le domaine choisi. Indépendamment du gaifiéoteel qu'il y a a aller au bout
d'une expérimentation et a comprendre jusqu'a poielt seulement les choses sont
transférables, a quelles conditions et avec que&nagements elles pourraient I'étre, il
reste que l'on a perdu beaucoup de temps et diéneegqui est peu compatible avec
les exigences actuelles de la recherche.

L'interdisciplinarité a ses limites, et certainsncepts ou modes de
raisonnement ne sont pas transposables. Susarr Bobien analysé, a la fois les
potentialités et les limites d'une interdisciplit@entre la danse et les domaines de la
sémiotique et de la linguistiqtieAux Etats-Unis, plutdt que d'insister sur l'dtéde
la danse comme paradigme de I'écriture féminineynce cela a été parfois le cas en
France, tout un courant des recherches en danse/alignée du poststructuralisme, a
pointé les correspondances entre la danse, eneisag@éme un systéme de signes, et
des éléments du langage, lisant la danse commée"teindépendamment de son
aspect heuristique, la démarche visait impliciten@elégitimer les études en danse, et
a sortir des conceptions largement répandues quiatdonnent aux registres du
préverbal ou du non verfaPour Susan Foster, dans la mesure ol la dansé&tpeu

conceptualisée et structurée d'une certaine fagopmme un langage, l'analyse verbale

! P. CHARAUDEAU. "Pour une interdisciplinarité ‘fdisgte’ dans les sciences humaines et sociales",
p. 205.

¢S. L. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp. @8-2

% Voir par exemple S. L. FOSTEReading Dancing: Bodies and Subjects in Contempyofanerican
Dance; M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barp@eNOVACK., Sharing

the Dance: Contact Improvisation and American Q@tSur le sujet, H. THOMAS Helen, "Do you
want to Join the Dance ? Postmodernism / Postatalidm, the Body and Dance" ; S. L. FOSTER,
"Choreographies of Gender.

*S. L. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp.28.;
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du non verbdlconstitue plus un acte de traduction que de "ption'™

. Mais, comme
elle le releve également, d'un autre c6té, la&iratqui consiste a affirmer pour la
danse un statut et une complexité textuelle, digigiroertains aspects de la danse qui
sont profondément résistants a la description ecitar ailleurs, la légitimation
souhaitée — si tant est qu'elle opére —, ne seqfaén maintenant les hiérarchies
existantes et la primauté du texte sur le sendil@igarallele entre danse et texte a ses
limites, au point ou la danse disparait au proft lthnalyse linguistique et/ou
sémiotique qui butent sur I'expérience corporeDewvrir une réflexion au travers
d'autres disciplines, sans faire disparaitre sésifspités, c'est la tout I'enjeu d'une
construction disciplinaire telle que la danse, aavdrs de linter- et de la
transdisciplinarité.

Il me parait ici intéressant de mobiliser la notalancrage. Parler d'ancrage,
c'est, en premier lieu, revenir sur la questionpdint de vue situé et assumer un
positionnement. Malgré la tentation de penser uaestisciplinarité qui abolirait les
frontiéres disciplinaires (supposant une maitrigel¢), la démarche interdisciplinaire
exige un ancrage, qui peut-étre de l'ordre du liscire comme I'explicitent Frédéric
Darbellay et Theres Paulsemais qui, dans le cas des études en danse cétutks
de genre, peut aussi étre un ancrage sur l'obpris@ ou méthodologique, sans
renvoyer nécessairement a des disciplines conssitulamy Koritz établit un paralléle
entre le débat qui a eu lieu au sein Wésmenstudieaux Etats-Unis dans les années
1980, pour savoir si elles devaient demeurer am@soou s'intégrer dans les autres
domaines disciplinaires, et celui qui a traversistbire de la danse, hésitant entre se
construire de facon disciplinaire, ou s'intégrendan cadre interdisciplinaire plus
large comme celui offert par I&ultural studies Elle souligne que le débat, dans les
deux cas, devait étre dépasse, puisque les stategnt a mener en parallele. Les deux
domaines devant a la fois se développer de fagécifgpe, et s'intégrer dans d'autres
disciplined. Jajouterai que, dans chacun des cas, l'autonaiisiplinaire s'est
construite en intégrant la perspective interdiscgite comme la seule susceptible de

répondre aux problématiques soulevées et a leurgians scientifiques.

! Je reprends ici le terme de non verbal utilisél'patrice, que je n'utilise pas par ailleurs, icaenvoie

a une distinction avec ce qui serait le verbaltimiton qui n'est pas pertinente dans la mesuréeou
verbal implique nécessairement le corps, donc cegjiconsidéré comme du non verbal.

23, L. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp. 48-1

3 F. DARBELLAY, T. PAULSEN,Le Défi de l'inter- et transdisciplinarité, .p. 5.

* A. KORITZ, "Re/Moving Boundaries. From Dance Histdo Cultural Studies", pp. 88-89.
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Les études en danse me semblent un terrain tait prépice pour développer
ce que Patrick Charaudeau nomme "interdisciplidéddatalisée", qu'il définit comme
"un état d'esprit engendrant une démarche qui kbbeéc tenir a la fois la multi-
appartenance disciplinaire des phénomenes sociatetdisciplinarité) et la rigueur
d'une discipline (focalisé€)"a ceci prés que je ne limiterai pas les phénomans
phénomeénes sociaux, puisqu’aussi bien, il s'agiasiawle phénomenes d'ordre
esthétiqgue ou encore relevant d'expériences sessiblimporte de ne pas occulter la
spécificité du médium danse et ce qu'elle impliqien seulement pour répondre aux
craintes, parfois justifiées, d'un certain nombeecbercheuses/chercheurs méfiant-e-s
envers l'interdisciplinarité et pour préserver gpécificité de I'objet, mais encore pour
garantir un point de vue qui, tout en demeurantilfle, conserve la rigueur de sa
perspective, de ses objectifs et de ses moyengjukation devient alors celle du
"comment” intégrer la spécificité et la focalisatiodans une démarche
interdisciplinaire, comme le sous-entendent Sus&raaco et Marina Nordera dans
leur introduction aDance Discourses: Keywords for Methodologies in @an

Research :
In other words, can the means that characterizpeaifc methodology find a place in an
interdisciplinary project without losing value? Antght they, on the contrary, nurture the goal
of never ceasing to ask new questions about dandeita history, an aim all dance scholar
share?

Par ailleurs, comme le soulignent les deux autricese perspective
interdisciplinaire n'est pas non plus une garard@tre les conditionnements
disciplinaire$ ni, ajouterais-je, contre les idéologies qui titeat implicitement, non
seulement les constructions disciplinaires, mais éoissi bien la construction de toute
démarche, y compris interdisciplinaire.

L'ancrage disciplinaire est d'autant plus nécesshins le cas de la danse, gu'il
est la condition de possibilité pour introduirenda’autres contextes et disciplines, de
nouvelles modalités de penser le corps, élaboréesapdanse. L'ancrage permet de
changer la focalisation, et de créer des espaéebatiges réciproques. La danse est

! P. CHARAUDEAU. "Pour une interdisciplinarité ‘fdisgte’ dans les sciences humaines et sociales",
p. 220.

2"En d'autres termes, les moyens qui caractérisemtméthodologie spécifique peuvent-ils trouver une
place dans un projet interdisciplinaire sans pedéréeur valeur ? Et peuvent-ils, au contrairepfeer
I'objectif de ne jamais cesser de poser de nowejlestions sur la danse et de son histoire, dbject
partagé par tou-te-s les chercheuses et cherchmurganse ? " (Ma traduction). S. FRANCO,
M. NORDERA (Dir.),Dance Discourses: Keywords for Methodologies in aResearcghpp. 2-3.

¥ S. FRANCO, M. NORDERA (Dir.),Dance Discourses: Keywords for Methodologies in &an
Researchp. 3.
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encore trop peu mobilisée la ou elle apporterastsdvoirs susceptibles de renouveler
les approches du corps. Ainsi, lorsqu'il s'agitéf&chir aux modalités d'incorporation
des différents dispositifs de pouvoir, sur lesceegebien des théories butent en faisant

I'impasse sur la réalité des corps.

Dance Studies is fundamentally interdisciplinarytha way it conjugates specific knowledge of
structured movement systems and choreographicquistas well as performance styles with the
critical approaches to power and representatiort thauld otherwise remain relatively
disembodied

Mark Franko souligne ici le double mouvement quumib a la fois les études
en danse et les études de genre. Un certain natebrgtiques ont ainsi pu étre faites
sur la fagcon dont les concepts de performance gedermativité ont été utilisés par
les Genderou Queer Studigset développés notamment par Judith Butler, drpdat
définitions chez Austif) j'y reviendrai. Cette extrapolation du domaine linguistique au
domaine du corporel ne tient pas compte de latéeddéis expériences du vivant, la ou
les études en danse ou en anthropologie théamalepnt creusé les questions
d'incarnation ou d'incorporation au travers dugeénigue, apportent un regard et une

expérience incontournables.

Looking at dance demands that we begin to find viayalk about proprioception, sensation,
emotion, and expressivity which lapse neither thiopretended objectivity of scientism nor the
transcendent figurations of a unified “self”. Itndands that we theorize the relationships between
the public display of bodily motion and the artatibn of social categories of identity, of their

transmission, transformation, perception, and enauof.

Jane Desmond pointe ici deux difficultés rencorstrpar la danse dans une
démarche interdisciplinaire. La premiére, déja éém consiste a trouver une langue
pour exprimer ce qui releve de l'expérience desps;olu-dela des concepts
pragmatiques et des métaphores utilisés dans tepcha la recherche en danse (ou en

arts vivants) — ou nous nous comprenons en gésanal difficulté. Le défi est de se

! "Les études en danse sont fondamentalement istiptinaires dans la facon dont elles conjuguent
une connaissance spécifique des systemes de monivettie protocoles chorégraphiques ainsi que des
styles de performance, avec les approches critiquegouvoir et de la représentation qui, autrement,
restent relativement désincarnés." (Ma traductibh) FRANKO, "Dance and the political — State of
exception”, p. 17.

2 Voir par exemple S. L. FOSTER, "ChoreographiesGeider”, p. 23 et suivantes ; A. COOPER
ALBRIGHT, Choreographing Difference : The Body and IdentitfCiontemporary Dancep. 8-12.

% Voir chapitre 2 11l 2, p. 138 et suivantes et dhap3 Il 1, p. 182 et suivantes.

* "Considérer la danse exige de commencer & trodeer facons de parler de proprioception, de
sensation, d'émotion et d'expressivité, notions gei s'épuisent ni dans l'objectivité prétendue
scientifique, ni dans les représentations transaeted d'un "soi" unifié. Cela exige que nous trsboms

les relations entre I'exhibition publique du mouesincorporel et l'articulation des catégories desia
de lidentité, de leur transmission, transformatigrerception et réalisation." (Ma traduction).
J. DESMOND Meaning in Motion, New Cultural Studies of Danpe3.
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faire comprendre par celles et ceux qui n‘'ont pasiémes "savoirs du corps”, ou ne
les ont jamais conscientisés, et qui ont d'autaeadigmes de pensédl n'est pas rare
que les chercheuses et chercheurs peinent a tarprendre certaines expériences ou
méme questionnements a des personnes qui n‘ounhpawatique corporelle réflexive,
guelle que soit leur discipline de rattachementgiléurs.

Le second probleme est posé par le cadre de lend@hscientifique ; comme
le reléve Jane Desmond les notions mises en jepripception, sensation, émotion et
expressivité) s'integrent difficilement dans lelk&unas scientifiques classiques (et sont
aussi difficilement acceptées). L'intégration deoga issus de l'expérience a une
recherche plus académique et la confrontation ée¢rehamps théoriques et pratiques
sont complexifiées par la difficulté qu'il y a a ttne ces savoirs et expériences en

discours.

3. 3 Une position inconfortable et un choix chorégraphique

Malgré les discours officiels qui en ont quasimé&it un mot-clé pour les
projets de recherche, l'interdisciplinarité demepee valorisée et peu pratiquée. De
facon anecdotique et révélatrice, il m'arrive solve'étre présentée dans des
programmes de colloque ou conférence comme rele@na philosophie ou de la
sociologie (selon le theme de mon interventiomrsajue je ne suis ni philosophe, ni
sociologue ; jai parfois quelques difficultés apmser "études en danse" (ou méme
"arts du spectacle") et/ou "études de genre", ilecipale objection étant que l'on ne
sait pas exactement a quoi renvoient ces domammesegsont pas considérés comme

[1 154

disciplines et, implicitement (surtout en ce quncerne "études en danse"), sont moins
valorisants que la philosophie ou la sociologie.

Une démarche interdisciplinaire améne souvent acertaine solitude dans le
champ de la recherche. J'éprouve parfois un semtidiaconfort lorsque je participe a

des rencontres avec des chercheuses/chercheursanse :dnous partageons des

! Des problémes de compréhension mutuelle surviermessi avec des disciplines pourtantpriori
proches dans leurs objets, mais en réalité awpaids dans la facon de les traiter. J'ai ainsi pu
constater, avec des chercheuses et chercheurs AASSTa nécessité de procéder a une redéfinition
mutuelle des termes que nous employons, aprés awiconfrontée a un malentendu portant sur
I'emploi du mot "technique" et a la fagon d'abordampathie. Pour moi, la "mise en état", la disjms
d'esprit et de corps qui précéde une action qugleamneléve d'un apprentissage, ou/et d'un entraimiem
(training), que je considere comme une technique, mémes selfes et le parcours ne sauraient étre
fixés. Pour mes collegues par contre, la techniglevait d'une mécanique purement physique. Ainsi,
employant le méme mot, nous pensions étre d'acardh facon de développer I'empathie, alors que
nous étions en profond désaccord.
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connaissances et des perspectives, nous défendsnsbikbctifs et des valeurs, des
démarches communes, mais je ressens une frustpaiorapport a certains impensés
(ou mal pensés), en particulier concernant lestmunssde genre. Réciproquement,
dans un environnement de recherches sur le gervertapt trés ouvert sur
l'interdisciplinarité, I'absence de références eomant |'expérience corporelle me
laisse le méme sentiment d'exil et de déceptiontefois, l'interdisciplinarité est une
expérience qui offre un certain nombre de satigfast et je terminerai en revenant sur
les motivations plus personnelles qui incitent @pder une perspective inter- et
transdisciplinaire. Dans un article portant sur deoix opéré par les jeunes
chercheuses/chercheurs de l'interdisciplinaritéquetpeut en partie s'appliquer aux
moins jeunes, Eve Anne Bihlera relevait un certabmbre de motivations
individuelles, comme le "dessein plus ou moins mssd'exhaustivité et de liberté"
En effet, si comme je l'ai indiqué, linterdisci@rité peut conduire & un certain
isolement, inconfort de ne jamais étre totalemenplease avec son environnement,
elle permet aussi d'échapper a un certain enfermerdesciplinaire, donc de
s'affranchir de normes (ou diktats) de la discilille permet d'étre constamment en
situation de découverte et méme d'apprentissagmagmenant une attention éveillée
aux résonances, rencontres et croisements possib&epratique procure le plaisir
intellectuel a travailler sur des terrains souvdiifficiles et semés d'embiches, a
constamment recreuser et adapter les modes d'&mgiéh et de traitement de ses
recherches, a mettre ses résultats et ses raisentena |'épreuve d'autres
appréhensions et, finalement, a opérer dans uséqgié et une disponibilité, alliées a
la rigueur exigée par I'exercice, dont la pratigeela danse pourrait bien constituer,
plus qu'une métaphore, un modeéle. En amenant ataromgent reconsidérer les
apports mobilisés, a les traduire ou les adapternwenter des articulations,
l'interdisciplinarité posséde une dimension incstaele de créativité, instille une
musicalité dans la recherche ; l'ancrage assure ajgmlis qui permettent le
déploiement dans l'espace ; les dialogues — avewraggae pensée, avec les autres,
intradisciplinaires et entre disciplines — fontldepratique interdisciplinaire une sorte
de composition instantanée. Ainsi, par beaucoupspd@s, linterdisciplinarité
constitue une forme chorégraphique de la recherche.

LE. A. BUHLERA, "Le jeune chercheur et l'interdisiimarité en sciences sociales”, p. 394.
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La danse est une activité presque partout et tosjmarquée par le genre, au
point qu'il n‘est guére possible d'en faire I'iretaou de I'étudier d'un point de vue
anthropologique sans introduire cette dimensionstjucture ses pratiques. Elle est au
cceur d'un imaginaire culturel avec lequel, et eolgquel, elle s'élabore et évolue. Le
corps s'y constitue en enjeu des pratiques, maitke@gnt des théories et discours,
dont il est le support.

Dans ce chapitre, j'aborderai tout d'abord la guestes croisements entre la
danse et le genre sous l'angle de leurs interactiéciproques. Le genre travaille les
matiéres de la danse, les corps dansants et feaggriaires, incorporant des normes ;
réciproguement, ces matiéres travaillent le geqtes ce soit pour participer a sa
stabilité et a sa Iégitimité ou, a l'inverse, enymbant ses processus et en s'y opposant
— en réalité, ce n'est pas "ou" qu'il faudrait régrimais "et", la danse étant
simultanément au service d'une culture du gentm éhstrument d'acculturation. Une
deuxiéme perspective concerne les effets du geamre lé secteur chorégraphique et la
pédagogie de la danse en France, a I'heure acthafie, je présenterai un apercu des
recherches possibles, souhaitables, aux croiserdestgtudes en danse et des études

de genre.

I Le genre aux prises avec la danse : corps, mouvements et

imaginaires

Le corps dansant est un sujet, et un terrain, quéigrement riches pour
explorer les questions de genre en raison derhctien constante entre un substrat
biologique tres plastique, mais jusqu'a certaimedtds cependant, et des pratiques
contextualisées ou contraintes socioculturellethégigiues, et libre arbitre s'articulent.
Leurs interactions contribuent a la fois a inscieegenre dans le biologique et,
simultanément, a le déformer, voire a en faussetaios schémas, en proposant
d'autres modeéles de corporéités. Car la dansdwse dans des espaces et des temps
extraquotidiens dont la normativité présente deactares spécifiques : méme si les
normes sociales y demeurent valables, on ne seartempas dans l'espace et le temps
de la danse comme dans les espaces et temps gontuéxtérieurs.

Toute danse met en jeu expériences, expérimergagbmeprésentations du

corps ; contraintes et libertés. Elle construit tesps en travaillant la conscience
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singuliére et intime d'une présence a soi, auaes de monde, les inscrivant dans des
réseaux de contraintes sociales et esthétiques, anasi leur ouvrant de nouveaux
possibles. "Fais attention & ce que tu dansesce&€que tu danses tu le deviehslit la
chorégraphe Susan Buirge, et sa mise en gardeigstlassurance qu'il est toujours
possible de choisir un autre devenir. Ainsi la @adsit-elle toujours étre considérée
dans des dimensions paradoxales par rapport aga.genr

1. Sexuation et genre des danses

Il existe de par le monde bien peu de danses gaoieait ni sexuées — c'est-a-
dire différenciées selon le sexe de linterpreteni-genrées — c'est-a-dire congues
comme speécifiqguement féminine ou masculine, indépemMment du sexe de
I'interprete. Parmi les exceptions, on peut relesertaines danses traditionnelles,
comme des danses bretonnes dans les fest-noz gaplkex ou certaines "danses en
ligne", telles le shim sham ou le madison, appaawes<X° siécle, mais sans doute
héritieres de traditions plus anciennes, ou endesedanses d'inspiration néopaienne
ou New Age contemporainfesMais dans la majorité des cas, qu'il s'agisseaiese
rituelle, de divertissement social ou de spectdtlexiste des danses réservées aux
hommes, des danses réservées aux femmes, et dessdaixtes, ou cependant,
femmes et hommes n'ont pas les mémes actions. E) dans sorlistoire mondiale
de la danseCurt Sachs en faisait le constat, et établigs&ine une typologie des
danses en types matriarcal et patriarcal, basée user typologie genrée des

mouvements Il observait alors :

C'est la un fait élémentaire bien connu des gyresast des sportifs : I'homme cherche la

détente, le mouvement vers en avant et vers le;haeixécute ce mouvement avec une plus

grande aisance que la femme. Celle-ci reste, eé@rgkren contact plus étroit avec le sol et ses
gestes se replient vers le corps plutdt qu'ils'er détachent.

[...] & de trés rares exceptions prés la danse a ements amples est le propre des hommes. Les
femmes prennent part aux danses de ces derniesssealaisser entrainer par leur exemple et
observent les indications de leur caractere fém[nirjf Comparés aux mouvements des hommes,
ces mouvements féminins marquent donc une limitadie I'expansion. [...] Presque partout et

toujours, la danse des femmes porte I'empreintasourdissement et de la retehue

! Susan BUIRGE, citée par M. GUIGOU Murieh Nouvelle danse francaisp. 67.
2 Merci & l'anthropologue Michael Houseman de mtavaiiqué ce dernier champ.
% C. SACHS Histoire de la dansepp. 36-37.

* Ibid., pp. 19-20.
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Curt Sachs et son ouvrage ont été, a juste tititegu@s sur d'autres plahsnais ici et
indépendamment de sa typologie essentialisanteeserques demeurent pertinentes.
Projection, saut, amplitude des mouvements spétifie registre masculin, tandis que
la faible amplitude, le repli (mouvements concepies) et I'absence de projection
(verticale ou horizontale) dans l'espace spécifaavantage le registre des femmes.
Dans beaucoup de danses traditionnelles, les fersméslent davantage qu'elles ne
sautent ; ajoutons que leurs marges d'improvisatmm presque toujours beaucoup
plus réduites que celles des hommes. Gertrud PmoKesath releve ainsi que si,
partout dans le monde, on trouve une oppositioredifiierté de l'interpréte et contrdle
des formes, la liberté est en général davantagenémegative masculiie

La transmission des danses s'accompagne d'unantssien des identités
culturelles, et la danse a (et a eu) bien souveatfanction explicite d'apprentissage
des réles sexués ; elle constitue généralemens, skEmpratiques sociales, un espace et
un temps de rencontre entre les séx&n différenciant I'éducation motrice, les
expériences et les roles, les danses participamt dda construction de différences
entre les corporéités. Femmes et hommes n'ont easmémes constructions
musculaires, les mémes énergies, ni les mémesnapgpbtespace. La fagon d'aborder
I'espace est précisément un marqueur fondamentgénhe. Les observations de Curt
Sachs concernant la moindre amplitude des mouvenwmz les femmes et leur
retenue sont encore valables de nos jours, esftatg par des anthropologues de la
danse, que par des sociologues ou encore par deigeant-e-s d'éducation physique.
Les contraintes et les limitations parmi les plugt®s pour les femmes se situent au
niveau spatial — inversement, la maitrise de lespast un apprentissage souvent
imposé aux jeunes hommes. Alors que, dans presmuestles cultures, dans les
classes les plus défavorisées, les femmes sonseudament autorisées, mais encore
contraintes a effectuer des travaux de force enddi@nce, cette maitrise de
l'environnement spatial, qui conditionne une libede mouvement et aussi une
dépense d'énergie dirigée vers l'extérieur, ledr nessurée. Les mouvements de

projection — le lancer tout comme le saut — soseats de la culture corporelle des

1Voir S. YOUNGERMAN, "Curt Sachs et son héritage...".

2 G. PROKOSH KURATH, "Panorama de I'ethnologie dddase", p. 50.

% Voir, entre autres, sur le plan historique : M. RIGERA, La Construction de la féminité dans la danse
(XVE-XVIII® siécle); dans une perspective anthropologique J. L. HANBAnce, Sex, and Gender —
Signs of identity, dominance, defiance, and desire
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femmes, comme le notait déja Erwin Stfaa®nt les observations ont été reprises par
Iris Yound.. Faute d'éducation, le corps en vient & perdeapacité de se projeter. Les
apprentissages corporels incorporent littéralerdestpossibles et des limites, agissant
sur le physique au sens strict (muscles, coordinatisensorimotrices, etc.) et, en
amont, sur l'exercice de limaginaire qui crée tmmditions de possibilité du
mouvement en inscrivant des schémas moteurs daosrigs.

Avant de revenir sur l'incorporation des normegeere, je voudrais souligner
que les contraintes imposées aux femmes par légyea de danse sont plus d'ordre
restrictif que prescriptif. C'est-a-dire qu'elleésultent davantage des restrictions
imposées au mouvement et/ou au comportement, rditstgles femmes sont, par
exemple, rarement autorisées a porter des masqges),d'exigences corporelles
spécifiques. Certes, on m'objectera la contraie® gbintes, spécifique de la danse
académique et imposée a certaines danseuses radpaXiX°® siécle, mais cela reste
parmi les exceptions. La danse contraint rarementokps féminin davantage que
d'autres pratiques sociales, elle ne fait souveatlgs renforcer, que ce soit au niveau
des régles de bienséance ou de I'exécution du mmmnte Généralement, les
contraintes prescriptives sont plus fortes pourdasseurs, tenus a une plus grande
technicité physique (les sauts, les portés) ouepample, au port de certains costumes
qui rendent I'exécution des danses particuliererpénible en raison du poids et des
difficultés pour respirér ou au port de masques, potentiellement dangezeurison
de leur investissement symbolique.

Depuis Marcel Mauss, anthropologues et sociologoesncore pédagogues,
se sont préoccupés des dynamiques d'incorporaéisrsystemes culturels. Dans son
célébre article sur les techniques du cirpkuss reprenait, aprés Thomas d'’Aquin, la
notion d'habitus, développée ensuite par Pierredeu a de nombreuses reprises. Ce
dernier, notamment danke Sens pratiqye analyse lincorporation comme un

processus au cours duquel les structures socialegsent dans les corps et générent

! E. STRAUS, "The Upright Posture".

1. YOUNG, On Female Body Experience — "Throwing like a gaulitl other essaypp. 27-45.

% Par exemple, le corset a longtemps limité la déésenine, mais ce n'est pas la danse qui I'a ifpos
elle a au contraire appris a des femmes invessipdice malgré lui, et des danseuses ont été pesmi |
premiéeres a le rejeter.

“ Je fais ici allusion & de nombreuses dansesitadélles, en Afrique, mais encore & certaines e&ans
dans des défilés comme les Morenadas dansées eud=itntrada folkloricad La Paz en Bolivie. Le
port des masques de divinités est en outre souassbcié a une pratique a la fois sacrée et
éventuellement dangereuse.

® M. MAUSS, "Les techniques du corps".
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des individus qui participent a la perpétuatiorcds mémes structures ; dans une note,
il releve que la danse est une pratique partierii@nt apte a favoriser les processus
d'incorporation des habitus, sans expliciter eni'gudn peut le faire en remarquant,
entre autres éléments, que les modalités de cotgrde la danse sont différentes de
celles d'autres pratiques corporelles. On I'a lla, differe du sport ou du travail, par
exemple, par limportance accordée a leffectuateon elle-méme, I'expérience
corporelle et non au résultat. L'attention est liséa sur la perception de certains
parameétres du mouvement qui en définissent la tguadur la charge affective, la
portée expressive, sur le plaisir de I'effectuagbrsur les différentes dimensions du
jel?: le ludique, lamimesis— dont l'anthropologie et leperformance studies
soulignent l'importance dans l'apprentissage -dios le sens encore d'une certaine
latitude dans les contraintes, la ou réside unedebien-étre, de divertissement et de
gratuité. Cette spécificité en laquelle réside, lenverra, toute une capacité de
résistance et de transgression des normes, fayvodaes le méme temps,
l'incorporation des habitus, parce que la conteaiest invisibilisée, source de
creativité, de lien social et de plaisir. L'appresdge qui se fait par le jeu,
I'expérimentation et dans le plaisir, qui se fais®i sans se signaler comme tel, est
beaucoup plus efficace que celui qui passe par cdesraintes et des objectifs
explicites.

La sociologie s'est peu intéressée a ces questiavantage focalisée sur le
contexte et le résultat de l'incorporation quesas modalités, et tend ainsi a entretenir
une conception du corps comme objet plus que ssggtaré de ce qui constitue la
totalité des individus. Nous verrons dans la tesise partie de ce chapitre en quoi les
savoirs en danse peuvent contribuer a mieux cordpgerces phénomenes
d'incorporations. Par ailleurs, on s'est peu is&&#ea la perception de la danse par le
public, et a la facon dont elle constitue un oufibpprentissage du genre
particulierement efficace, en dehors méme de tpatécipation active. Regarder un
spectacle de danse (ou tout spectacle vivant) mgeune perception kinesthésique
de la part de son public, une sensation empathigueotion de plaisir visuel théorisée

par Laura Mulvey doit ici étre repensée en terme de plaisir kiresitué. Par

! P. BOURDIEU Le Sens pratiquenote 12, p. 99.

2 Sur la notion de jeu voir, J. HENRIOSpus couleur de jouer (la métaphore ludique)

3 L. MULVEY, Visual and other Pleasures : Language, Discoursejey.

* Je reviendrai sur la pertinence des théories dealilulvey dans le cadre du spectacle vivant dans |
chapitre 3.
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ailleurs, on apprend en regardant, et voir un moerg, c'est agir. Le public n‘adhére
pas nécessairement a ce qu'il voit. Mais le cam@@mpathique de la réception de la
danse rend son action plus subtile. On ne se npzfte de ce que ses contenus
véhiculent, parce qu'ils ne sont pas formulés \erbant, parce que le mouvement
brouille les images, que la perception esthétigasque I'empreinte idéologique.

Il reste, et j'y reviendrai, que cette force despasion que posséde une danse

peut tout autant agir dans le sens d'un renforcedesnnormes, que pour les perturber.

2. Contraintes et construction genrée des corps

La danse participe a l'incorporation du genre, neigenre est déja présent,
constamment a I'ceuvre dans la production du mouvedansé. Aucun corps n'est
neutre de ce point de vue. C'est ce qui rend, smpossible, du moins peu productive
une étude séparant l'analyse formelle des dansis des corps dansants et celle de la

culture qui les englobe. Ainsi que le résume l'eopgblogue Anya Peterson-Royce :
L'une des raisons pour lesquelles danse et cututeinséparables, sauf a des fins analytiques,
est le fait que la danse est indissociable de semteur et de ses instruments d'expression, eux-

mémes faconnés par le contexte culturel dans lélgusbparaisseht

La danse s'inscrit comme discipline du corps damgéseau de relations a
I'espace social et culturel et dans des réseaupaiets, dans des histoires : histoire
personnelle d'un vécu unique, histoire collecthistoire de pratiques spécifiques, et,
dans le cas des danses spectaculaires, une histeirdart ou des pratiques
chorégraphiques qui, elle-méme, est partie prendtsthétiques historicisées ; la
danse est aussi tributaire de la production disayrgliscours sur la danse et discours
sur les corps. Toute danse s'inscrit nécessairedam un cadre culturel qui rend
possible son expression ; elle ne peut prendredgseformes imaginables dans ce
cadre. Ainsi, I'élaboration d'une danse comme cBdadora Duncan et son inscription
dans I'espace public n'était pas pensables aaba@poques. Dans chacun des espaces
ou la danse trouve place et cohérence, chacunbistesres ou les corps s'élaborent
dans une singularité et dans des appartenancesetigls collectives, les positions des
femmes et des hommes ne sont ni similaires, ni 8igunés ; le genre est un opérateur
majeur des différenciations hiérarchisées.

Parler d'incorporation du genre, c'est considéeerfacon dont toutes les
dimensions de la corporéité sont affectées papréapissage et la pratique d'une

! A. PETERSON-ROYCE, "Conclusions", p. 37.
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différence hiérarchisée entre les sexes. Sansratans une épistémologie du concept
de corps, il faut considérer ce qui releve de t@amé& (entendre les muscles, tendons,
cartilages, squelette, fascias, organes, liquidgs, les systémes de régulations
complexes, les systemes perceptifs, moteurs ouitdegries affects, eux-mémes
incarnés au travers de leurs manifestations sonestjcet encore la facon de se situer
dans l'espace, réel et social ; la facon de cordpeesgt de représenter le monde, et soi-
méme dans le monde... C'est dans le biologique areasinent les dimensions
poétiques et métaphysiques, le sens des pratiqugsrelles, tout autant que les
idéologies. Comme le souligne Benoit Lesage, darerticle reprenant I'évolution des
idées concernant la construction des corps au rades pratiques corporelles,

notamment dansées :

Enseigner la danse, c'est enseigner le corps,utéitpln corps, tant il est vrai que nous entrons
d'emblée dans la sphére du représenté et des diabsr psychiques, qui opérent toujours —
gu'on en soit conscient ou non — comme un filtresdaotre perception du réel. Pas plus que

I'espace ou le temps, le corps n'est un donné, unaisonstruction absolument subjective
Sans qu'il soit pour autant question de nier lesndes biologiques qui font

gue, méme inscrites dans la méme culture, touescdeporéités sont différentes,
chacune étant singuliére, et que certains élénsemispeu plastiquésnous sommes,
des l'enfance, construit-e-s par nos activitésostensocialisation. Le corps constitue
un réservoir et un véhicule de pratiques socialeseprésentations, d'imaginaires, sert
de support a I'expression d'idéologies et a laxgdimations, a leur pérennisation. La
morphologie est l'aspect le plus visible de la troiesion genrée des corps par les
activités physiques et je ne développerai pas lessénuences de pratiques
différenciées, notamment selon les sexes. Poudpram exemple, les danseuses et
danseurs formés a des techniques spécialiséesnpapprentissage et une pratique
intense et pendant de longues années, développgsntndrphologies et aussi des
modalités d'aborder le mouvement différentes ; [@uschnique est spécialisée, plus il
leur est difficile (mais pas impossible) de se comfer & un autre style. Méme au plus
haut niveau, les danseurs de I'Opéra de Paris, geuyratiquent la technique de
Martha Graham ou celle de Trisha Brown, sont diffiroent interchangeables, et on

reconnait facilement, a la morphologie autant ufacon d'étre, la pratique qui est la

1 B. LESAGE "A corps se crée / accord secret — dmistruction du corps en danse”, p. 61.

2 La forme de l'articulation coxo-fémorale, par epten varie selon les individu-e-s, prédisposant tou
autant a certaines facilités (d'ouverture des hemglar exemple), qu'a certaines pathologies, colmme
coxarthrose. Les systemes perceptifs peuvent sassr d'un individu a l'autre.
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leur. Si les danseurs de I'Opéra de Paris ont audoeip de difficultés a interpréter les
chorégraphies de Martha Graham, et beaucoup melles e Merce Cunningham, ce
n'est pas en raison d'une moindre technicité, parse que son esthétique, sa facon de
concevoir le corps de sa danse est plus procheadinségards de celle du ballet que
de lamodern dancele Graharh La plupart des techniques de danses spectaculaire
traditionnelles fagonnent ainsi les corps, nonesaeht dans la matérialité de la chair,
mais dans lidentit¢ globale des indivitluBien entendu, d'autres formes axent
davantage les apprentissages sur une plasticitgeetdaptabilité des corps, c'est le cas
d'une partie de la danse contemporaine ; toutaftésme si elles offrent, j'y reviendrai,
plus d'espace a des singularités et a une mouwdereadentités et expressions du
corps, leurs apprentissages n'‘en construisent paissndes corps refléetant (et
véhiculant) certaines conceptions, valeurs et ikiéaomme la notion de corps
"naturels”, de corps "libres", ou encore transidaimes.

Le genre inscrit des différences profondément, dass"états de corps”,
notamment dans les adaptations postutalestonus musculaire, les tensions et les
flux d'énergie, la temporalité intime, la coordioat sensorimotrice, le rapport a
I'environnement, a sa propre identité. La motricésulte des constructions sociales,
et, en amont elle est un facteur essentiel de @estrtictions. Nos mouvements sont
genrés, nos mouvements inscrivent aussi le germre léa corps. "C'est le geste qui
fabrique le corps a chaque instant”, écrit Hubeod#&d, spécialiste de l'analyse
fonctionnelle du geste mais au-dela du corps, le geste fabrique I'riit&", la
perception de soi, par soi et par les autres. Panthropologue Christoph Wulf, le
mouvement est a la fois un agent et un produitigleolporation culturelle : "Grace a
leurs mouvements, les hommes prennent des emmaittemonde qui, en méme
temps, les transforment et quils transforment ere partie d'eux-mémes.”
Réciproquement, les relations et la place de chacdans la société découlent aussi
des maniéres d'appréhender I'environnement, dplader, déplacer, d'interagir avec
les autres. Le corps en mouvement participe a roresiun espace social. Comme le

souligne le méme auteur :

!'S. FOSTER décrit ainsi quatre modalités d'incapons techniques (ballet, technique Duncan,
technique Graham, technique Cunningham, Contactdwigation), "Dancing bodies", pp. 241-253.

2 Que l'on pense a des techniques telles que asdlelahses indiennes, bharata natyam par exemple, de
danses khmeres, et de presque toutes les formiigesd

% Sur cette notion, bien qu'il n'aborde pas les tipres de genre, voir H. GODARD, "A propos des
théories sur le mouvement".

“H. GODARD, "Le geste manquant", p. 73.

® C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsemimesis sociale et performativifg 85.
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Le mouvement crée le monde dans un échange réaprogntinuel : il utilise pour cela la
plasticité du corps et la performabilité du monde mouvement est umédiumentre le corps et

le monde, et c'est par lui qu'ils sont étroitenteliés 'un & l'autre

D'ou lI'importance des pratiques de danse, depslisnprovisations des enfants,
jusqu'aux pratiques les plus ritualisées et fix@éms la construction d'un rapport
individuel au monde. On peut ici se souvenir desiargues de Luce lIrigaray
concernant la fagon dont l'identité féminine pomiisa constituer par I'acte d'engendrer
un espace fictionné et de I'habiter, par la darSkle "petit Ernst", celui de Frefd
avait été une petite fille, demandait-elle, commanait-elle réagi en l'absence de sa
meére ? En dansant. En créant un espace par sa’d&ass aborder I'élaboration
sociale de ce comportement, elle posait que llies fin'entrent pas dans la langue de la
méme maniére que les garcons; [...] elles y péneen produisant un espace, un
chemin, une riviére, une danse, un rythme, un ch&ntelles ne veulent pas maitriser
l'autre mais s'engendrer elles-ménfiedDavantage qu'une disposition innée (sur
laquelle Luce Irigaray ne se prononce d'ailleurs),pan peut lire dans ce constat le
résultat d'une socialisation différente et simuwdtaent, la construction de cette
différence, par la constitution d'un rapport au deau travers de la danse, et ce, tout
autant d'ailleurs pour les filles que pour les gasg; car le jeu dfort-da du petit Ernst
est aussi un jeu dansant, de caractéristiquesrafitilss en terme de geste (a
comprendre ici comme mouvement et intentionnalitdgspace, d'énergie, et
effectivement de maitrise. Je lirai ici, chez Ludgaray, non pas le constat d'une
différence sexuée, mais celui des effets récipreguegenre et de la danse.

Les schémes comportementaux et moteurs, les pemgptensorielles, les
emotions, l'affectivité, mais encore certaines eptions comme celles du temps ou de
'espace sont conditionnés, construits par lesémdifftes cultures et histoires
personnelles. lls sont parfois difficilement transgbles de l'une a l'autre, different
selon les conditions sociales, I'age, et le sexai €@aut pour tous les corps et les

contextes, sans qu'il soit nécessaire d'évoquatalese. Mais la danse a ceci de

! bid.

2. IRIGARAY, "Le geste en psychanalyse", pp. 1081

® Freud observe comment, en l'absence de sa mépetitegarcon jette et raméne & lui une bobine,
répétant "fort-da" ("La-bas, 1a"). S. FREUD, "Auldelu principe de plaisir'fssais de psychanalyse
pp. 51-53.

“ "Elle danse en se constituant un espace subjaeotiért au monde maternel cosmique, aux dieux, a
lautre présent. Cette danse est aussi une fac@e d®nstituer un territoire propre par rapporaa |
mére." L. IRIGARAY, "Le geste en psychanalyse:'112.

® |bid., p. 113.

® Ibid., p. 114.
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spécifiqgue, parmi l'ensemble des activités soaatss, qu'elle travaille tous ces
parameétres, au sens ou elle en joue et les modnteaitre finalité que I'expérience du
jeu, et surtout qu'elle les articule et leur domme cohérence intrinséque, dans une
élaboration ou la corporéité est l'identité, er ldanne une cohérence sociale au sein
d'une activité collective dans un contexte cultudehné. En quelque sorte, elle
constitue un apprentissage d'autant plus profondffetace, qu'il est souple, qu'il
articule un grand nombre de parametres identitaingtsen leur laissant une marge de
jeu, et qu'il se réactive selon des modalités et

Incorporations, apprentissages "par corps”, poprerare |'expression de la
sociologue Sylvia Fautemettent en jeu des processus complexes, en grartie
inconscients, et une intelligence du corps quiveoa se déployer au travers des
pratiques dansées. L'anthropologie thé&tralke'anthropologie ont travaillé sur le
concept de lanimesis Christophe Wulf, insiste tout particulierement & role de
I'acquisition mimétiqgue du mouvement et son aspeet fois individuel, qui fait que
chacun-e apprend différemment, et social, qui mvdu fait que I'apprentissage est
organisé et se fait par exemple a un age dorgjouterai qu'il s'organise peut-étre
essentiellement selon des catégories genrées. Ditivavec les notions daimesis
d'apprentissage qui suppose une répétition, denpeasthce aussi, se dessiner un lien
entre les réflexions issues de l'anthropologieladdanse, des études théatrales, des
études de genre, et encore de la neurobiologiegsliegsuannées 1990, et les recherches
concernant tout a la fois le mouvement ou I'empat8ie lien, la recherche dans ces
différents domaines ne l'a encore que trés peuoexp|'y reviendrai en fin de ce

chapitre.

3. Espaces de divergence et de contestation possibles

L'anthropologie et I'histoire montrent que l'unes denctions politiques des
danses est l'instauration et le maintien d'un osti@al ; cet ordre repose en grande
partie sur le genre. Mais si les danses renforl@nsystéemes sociaux, elles ouvrent
nécessairement des espaces et des temps extregnstall ces mémes systemes
peuvent se trouver paradoxalement mis en échedahse spectaculaire, par exemple,

a bien souvent démontré son pouvoir critique. Maranko a étudié les ballets

!'S. FAURE Apprendre par corps. Socio-anthropologie des teghas de danse

2Y. LORELLE, Le Corps, les rites et la scéne — Des origines ¥usiécle pp. 43-58.

% C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritselmimesis sociale et performativité
p. 86-87 ; C. WULFANthropologie de I'homme mondialisé — Histoire @iaepts pp. 183-199.
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burlesques en France, entre 1620 et 1636 et la famqot, au travers du travestissement
en particulier, ils constituaient une scéne etspaee de négociation entre les pouvoirs
en présence, entre le roi et la noblesse. Le ttiggement du roi apparaissant a la fois
comme une transgression des normes et une réafbrmede son pouvoir : car la
transgression est une prérogative de ceux qui pewse le permettre et qui ainsi
parfois, loin de remettre les normes en causenaht leur statut hors-norme, et de
gardien de celles-ti Comme le souligne par ailleurs Mark Franko, iisex de
nombreuses modalités par lesquelles la danse p@&gfrer et simultanément contester
des régles, par la parodie par exerhplees carnavals ou autres manifestations
populaires sont aussi des moments ou la danse pdimerser certains roles, parfois
de contester le genre ; mais la encore se mantiestgrande ambiguite, des lors que
ces subversions prennent place dans des cadrgsmeesset moments — socialement
légitimés et les marges de contestation ou dedrassion, si elles existent, demeurent
faibles et fragiles. Il n'en demeure pas moinsligs'gpeuvent agir en profondeur sur
les structures sociales, et qu'il est nécessaralyser chaque cas, comme patrticulier.
Il en est de méme pour les danses de bal, pariitecodifiees pour socialiser la
rencontre entre les sexes, mais toujours menaaredegs débordements possibles ;
d'ou, par exemple, les exhortations constantessfaitix danseuses et danseurs de bals
pour qu'ils respectent les codes de bienséanas etgjles strictes des rapports entre
les sexes, la prolifération de guides et manuaisigdde Moyen Age jusqu'a nos jotirs
On pourrait faire un trés long catalogue des discowettant en garde contre les effets
pervers de la danse pour les femmes, et les dangée pouvait présenter pour
l'ordre socidl. Les développements de la contredanse, du quaetlsurtout de la
valse au tournant du XPiécle ont fait I'objet de polémiques viruleritgslus tard la
polka, puis le tango et le rock 'n' roll ont étécum@s de pervertir la jeunesse,
particulierement les normes de genre. Et effectergiirtoutes ces danses, chacune a sa

maniére, ont contribué a instaurer de nouvellestiorls entre les sexes, opposant par

! M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barogpie91-141 et "Dance and the
political — State of exception”, p. 21.

2 M. FRANKO, "Dance and the political — State of egtion”, p. 14.

® M. NORDERA, La Construction de la féminité dans la danse ¥XVIII° siécle) pp. 15-19. Et
aujourd'hui, certains manuels conseillent aux femeteaux hommes comment se faire inviter ou se
comporter.

* M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderd&-XVII1° siécles pp. 95-96.

® E. CLAIRE, "La dansomanie, une expression symptiue, entre ballet et bal au Théatre de la
République et des Arts", p. 364. Voir aussi F. GASNLT, Guinguettes et lorettes — Bals publics et
danse sociale a Paris entre 1830 et 1870
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ailleurs les générations entre elles. Je menti@mner exemple récent de débordement
totalement inattendu des normes par une dans@ogei aussi la question de savoir ce
qui peut étre qualifie de subversif, quand et dared contexte. Il s'agit du phénomene
de laHarlem shake La diffusion d'un vidéo cliDo the Harlem Shakemontrant
quatre personnes déguisées, dansant de facon quetes désarticulée sur une
musique du D. J. Baauer, par un comique japondtisyHrrank, le 2 février 2013, a
créé un évenement sur Internet, généeré des miltiengsites et des milliers de clips
sur le méme modele. Totalement apolitique a I'negvéhiculant méme des idéologies
douteuse’s récupérée par des entreprises, des institutibes,sportifs ou des partis
politiques (dont les jeunes de I'UK)Pa de fins de marketing, la performance a
cependant eu un effet politique inattendu, ave@paession opérée par les islamistes
et les gouvernements de certains pays, comme k&gyp la Tunisie, ou elle est
devenue un mode de contestation et de résistanaeup@ certaine fraction de la
populatiori. Ainsi un objet que rien, dans la conception conuaes la réalisation ne
prédisposait a jouer un quelconque rble contestat@ pu devenir une pratique
interprétée comme transgressive par des intégristde devenant de ce simple fait
pour leurs opposants qui se la sont réappropriée.

Sans nier leur importance pour étudier les relatiemtre genre et danse, je ne
développerai pas ici ces formes de contestatiolesnstratégies critiques résultant des
mises en scene de roles, des costumes et accesslgisescenarios développés par la
danse. Ce sont largement les aspects les pluségtudotamment au travers des
questions d'inversion des roles sexués et de tissesent. Je préfere me focaliser sur
les matiéres spécifiques de la danse et leurs falitds : le corps, le mouvement et

I'imaginaire.

4. Le corps acculturé de la danse
Malgré ce qui précede concernant l'incorporationgdare, il serait faux de
considérer gue les pratiques de danse ne fonteguiercer les systemes de contraintes

corporelles et les normes sociales, bien au coetr@iomme le note trés justement

! Voir par exemple http://leplus.nouvelobs.com/cimttion/783624-videos-the-harlem-shake-derriere-
I-absurde-un-appel-a-la-revolution.html consulté imars 2013.

2 http://www.rue89.com/zapnet/2013/03/04/les-jeunag-osent-le-harlem-shake-politique-240206
consulté le 6 mars 2013.

3 http://www.humanite.fr/monde/videos-les-harlemishdefient-la-censure-dans-le-516652 ;
http://www.lepoint.fr/monde/tunisie-harlem-shakereest-pas-un-crime-de-danser-01-03-2013-
1634914 24.php, consultés le 6 mars 2013.
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Susan Foster, le corps se situe entre la contralatéhabitus de Bourdieu et la
résistance de De Certeau :

La ou Bourdieu, dans sa théorisation de I'habipréte au corps la capacité d'incorporer
inconsciemment des données culturelles essenfi€ligteau imagine les déambulations du corps
comme formulation active d'une résistance et désirdEt la ou Bourdieu désigne comme r6le
privilégié de l'anthropologue le déchiffrage dessmirces signifiantes inconnues du corps,
Certeau envisage l'interprétation culturelle ebgcalturelle comme un acte de re-création dans

lequel un texte doit étre traduit, toujours impieiment en un autte

J'ajouterai qu'il n'est pas question ici simplemeat corps, mais de corps
dansants, donc de corps travaillés par une pratjgyedans ses définitions mémes, se
situe dans un espace paradoxal de tension entnperoesssus de normalisation et des
processus de résistance a ces normalisations, ®eirsubversion. Dans toutes les
formes de danse, il y a une tension entre des aiotés normatives, a la fois
formelles/esthétiques, sociales, des contraintesigies singulieres et propres a
l'interprete, et des degrés de liberté de lintdgicréatrice/créateur, des marges de
creativité et d'expression singuliere, plus ou moiarges. Je n'‘opposerai pas ici
contraintes et libertés, puisque l'usage de caséates résulte aussi d'apprentissages,
parfois contraignants, je parlerai plutdét de cdntes normatives et de contraintes
émancipatrices. Les premiéeres, en tension les w@avwes les autres, sont déja
génératrices d'écarts par rapport aux normes.xigsrees techniques et formelles des
danses sont souvent en conflit, masqué, avec ilsgas quotidiens ; le simple fait de
se produire en public (en spectacle ou simplemans din bal) est bien souvent un
acte transgressif pour les femmes. Les exigencdtegies peuvent aussi aller a
I'encontre des normes morales ou sociales extégaul'espace de danse. A la fin du
XVII® et au début du XIX siécle, la virtuosité croissante des danseuse®: — e
particulier le développement des sauts — s'estsggpaux normes de la bienséance,
d'autant plus qu'elle exigeait un raccourcisserdentjupes ; plus d'un siécle plus tard,
'abandon des chaussons pour les pieds nus palatesguses modernes a beaucoup
choqué. En outre, le bon danseur n'est pas toupmlus qui respecte les regles (les
regles sociales autant que les regles chorégraggjigsouvent, c'est celui qui peut les
transgresser et introduit une dimension nouvellgudiére et partiellement hors du
contrble social : le style. C'est en transgressartertain nombre de regles de la danse

de leurs temps que Marie Taglioni, comme plus taerdbien davantage Isadora

!'S. FOSTER, "Danses de l'écriture, courses darsantmnthropologie de la kinesthésie", p. 102.
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Duncan, ont créé un nouveau style, et se sont, eldfait, imposées comme
rénovatrices. Notons toutefois que la transgressiea codes demeure bien plus
largement admise pour les hommes, que ce soit ldandanses traditionnelles, dans
les danses de société ou c'est tres généralerhentntie qui dirige le couple (ou le
groupe) et décide des figures, ou encore dansraedaspectaculaire. Encore que la
danse moderne fasse exception, puisqu'elle a diéeiret portée, pendant une
génération au moins, majoritairement par des ferhn@ss femmes, qu'il s'agisse de
Duncan, de Graham ou d'autres n'ont pas seulem@osg une autre conception de la
danse, mais, sinon imposé, du moins donné & vairtrds corporéités féminines.
Incontestablement, elles ont fait figure de mod@esr une frange de la population
féminine. L'expression "donné a voir", que je viehdiliser, est en réalité impropre,
car il ne s'agit pas d'images, comme il a étédiitmoins pas seulement, mais de
perception empathique et kinesthésique, dontu@nfte sur le public dépasse celle de
simples imagées

Les danses constituent toujours a la fois un adeil normalisation et de
socialisation des corps, et un outil d'acculturatigui place le danseur ou la danseuse
(cependant davantage et plus souvent le danseyraréa au-dela des normes, méme
temporairement. J'emprunte le concept de corpsltacgua Eugenio Barba, qui
l'oppose au corps inculturé. Le corps inculturépesir lui le corps imprégné depuis
I'enfance de comportements construits par le comi@xturel ou il est né, le milieu ou
il vit, son travail ; il constitue "notre spontat&iautrement dit un réseau de réflexes
conditionnels ou d'automatismes inconsciehtsDébarrasser le corps de cette
spontanéité pour aborder des techniques extradgeimiels correspond a un processus
d'acculturation physiqdeToute pratique réguliére corporelle, et d'aulnos qu'elle
fait I'objet d'une expérimentation consciente ehd'attention a ses modalités de mise

en corps — comme c'est le cas pour la pratique diahse —, tend a modifier, élargir

! Pour une approche de la spécificité du contexie germis la reconnaissance de Fuller et de Dyncan
voir H. MARQUIE, " 'On peut s'étonner de son suca@ément considérable et persistant' "

2 Voir, au chapitre 3, la facon dont les études lauréception de la danse moderne ont contribué a
repenser les travaux de Laura Mulvey. Voir aussMBNNING, "The female dancer and the male
gaze : feminist critiques of early modern dance".

®E. BARBA, "Le corps crédible", p. 252 et "La fioti de la dualité”, p. 33.

* A partir de cette distinction, il oppose deux tymgtacteurs/danseurs "Certains acteurs élaboréat ce
'spontanéité' en exploitant la richesse potentigdideur inculturation. D'autres s'en débarrasseise
soumettent a un processillacculturationphysique qui les améne a une technique extradjantie du
corps. On peut donc parleradteurs d'inculturationet dacteurs d'acculturationCette distinction a
longtemps renforcé en Occident I'étrange hallumnaselon laquelle laanseserait quelque chose de
différent duthéatre" E. BARBA, "La fiction de la dualité", p. 33.
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plutt, les habitus sociaux pour en former d'ayimes caractérisent l'activité. Le corps
guotidien peut se déployer en "corps-acteur". "bms-acteur n'est pas le ‘corps' que
l'acteur 'utilise’, ce n'est pas une machine pligsiqais le carrefour ou se rencontrent
le réel et Iimaginaire, le concret et I'abstritphysique et le mentd|"écrit Eugenio
Barba. Ce corps transforme nécessairement l'ingli€jd/ compris dans son quotidien ;
les marges de liberté incorporées dans le mouvertgenapacité a imaginer d'autres
modalités d'étre au monde, méme si elles ne sadpployées dans ce quotidien,
demeurent dans la conscience, dans les registpesssible.

Dans les pratigues de danse, contraintes extésieeremarges de liberté
contribuent chacune a faconner des corps hors sorbBien cété, toute technique,
méme strictement codifiée, permet l'acquisition paessibilités inexplorées ou peu
développées, et de l'autre l'interprétation/impsation singularise le corps dansant. Le
premier aspect n'est pas propre a la danse, et p@ut d'autres apprentissages
corporels, comme le sport. Je ne m'attarderai pases conséquences physiques : la
danse travaille les muscles, les articulations,orige la croissance et le
renouvellement osseux, permet d'acquérir forceplsesse, équilibre, endurance, etc.,
donc une forme de maitrise du corps sur lui-mémeeeta situation dans le monde.
Mais c'est dans les espaces qui font la spécifilétéa danse, que se situe la majeure
partie de ses potentialités d'acculturation etrdasgression des normes. Je percois
trois aspects principaux.

Bien davantage que le sport qui travaille les ctegdupart du temps de fagon
répétitive, dans la méme gamme de gestes et diésegpérant une sélection parmi
les potentialités travaillées, la danse — et je premds ici aussi les styles les plus
codifiés — développe les capacités d'adaptatiatiretention, joue sur les variations et
I'expérimentation : mobiliser certains muscles plerés, expérimenter vitesses et
gualités de mouvements, différents tonus muscuslairmoduler les qualités de
mouvements, donc de ressentis. La danse est uaenowgthose perpétuelle. Explorer,
jouer ; ici encore, le jeu est a considérer damgetoses dimensions. Jeu avec soi -
méme, avec la gravité, la spatialité, la tempaalé sens, les sens, les relations au
monde, etc.

Danser exige, on l'a vu, une focalisation sur d@iffiation, I'expérience et

I'expérimentation corporelles. Ce qui implique uioealisation de ['attention sur

1 E. BARBA, "La fiction de la dualité”, p. 34.
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certains parametres du mouvement, la qualité deeffentuation en relation avec la

charge affective, la charge expressive. Incorpomattt maitrise découlent d'une

conscience corporelle, du travail a l'intérieudaenatiere du mouvement et du corps,
explorant poids, énergies, rythmes, et autres patrasipour devenir plus conscient-e
de perceptions habituellement négligées, commeksthésie, la sensation gravitaire,
la perception des appuis au sol, ou encore cellEmps qui passe, que I'on étire en
suspension par exemple. Le simple fait de jouec aes paramétres transforme le
corps habituel en corps dansant; transforme Ig@scdrabituel en corps capable

d'autotransformation, et potentiellement consailentette capacité. Méme si cela reste
tres variable selon le type de danse, il y a las tréduite parfois, mais existant

néanmoins, une bréche dans l'ordre du genre.

Enfin, toute danse se situe encore dans une pérsperediatrice, en mettant
en jeu (la encore dans les divers sens du ternme)anble polarité : une dimension
singuliere, auto-affective, et une dimension colecde résonances avec les autres, le
monde environnant. Elle met en jeu un dialoguee &# cherche, s'éprouve et trouve sa
justification en elle-méme ; dans le méme templg ®lexiste pas — en tant qu'art
vivant ou de pratique — hors de la dimension digdtélL'autre comme présence, pas
seulement spectatrice/spectateur, partenaire aeeécen pour — qui I'on danse, méme
si on est seul-e. La capacit¢é de métamorphose tenchar la danse est donc,
intrinsequement, reliée a l'environnement. Par ggécificités, la danse offre la
possibilité de sortir des cadres étroits que lesésds assignent aux individu-e-s, ne
serait-ce qu'en développant la conscience d'urgesxie propre, nécessairement en
lien avec des formes d'altérité et le contexte.

Deés lors qu'il y a une pratique réguliere, les damsss/danseurs développent
donc une conscience de leur corps, du mouvemer, meilleure appréhension
kinesthésique des coordinations internes, qui deenéprésentes non seulement dans
I'espace et le moment d'exercice, le studio, Ik sk bal ou sur scéne, mais dans le
quotidien. Elles et ils ont aussi meilleure appréaien des mouvements et des états de
corps d'autrui. La plupart des danses développemiphthie kinesthésique, certaines
comme la danse contact ou les danses de couplatdgeague d'autres. Bien entendu,
les formes de danse (ou de théatre) qui fondents leapprentissages sur
I'expérimentation et la conscience corporelles guos propices a ouvrir, méme
involontairement, des breches dans les normes @ig® et sociales, dont a "troubler”

le genre. Le fait que ces ouvertures puissent opares nécessairement mobiliser une
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conscientisation politique du genre, me semble apb a souligner, dans une période
ou bien des spectacles qui revendiquent de "décimeste genre" s'avérent en réalité
reproduire a l'identique des schémas corporelsiigaque d'autres, qui ne se référent
aucunement au genre, donnent a percevoir des égmet des univers qui échappent
en partie aux cadres genrés préexistants.

Je voudrais développer maintenant plus spécifiqgnerma autre aspect qui
distingue la danse d'autres dispositifs d'appresgies corporels : le déploiement d'un

imaginaire corporel qu'elle exige.

5. Le travail de I'imaginaire

"Simuler une chose, est-ce autre chose que la p@risece qui est pensé, est.
Vous ne me ferez pas sortir de 12", écrivait Lariagort.

Les contraintes de genre sont efficaces parcelegi'afjissent avant tout sur
l'imaginaire, restreignant son déploiement, comeneemarque la philosophe Michéle
Le Doeuff :

[...] tout sujet est pris dans un réseau imaginagea@présentations de soi, d'autorisations ou
d'inhibitions, plus prépondérant que les conditiseslement intellectuelles de la pensée — et
l'exces produit I'errance autant que le trop peanDcette perspective, la question du genre
fonctionne a plein, comme construction sociale mégsant de fagon inéquitable, c'est le moins
qu'on puisse dire, les conditions psycho-imagisaite 'exercice de la pendée

La danse introduit toujours un travail de l'imagieapassant par celui des
perceptions, par conséquent retravaille ce résaauadicule représentations et
conscience de soi. Imaginer n'est pas réver, raggsentir et expérimenter, se donner la
possibilité d'étre. L'imaginaire modifie profondémenotre corps, la facon de se
mouvoir, la physiologie, partant, l'anatomie. L'gimaire est donc bien, selon la
formule d'André Breton, ce qui tend & devenir ¥é&limaginable, ce que nous
pouvons imaginer de nous est limité par nos strastumentales, d'autant plus
efficacement que le processus est inconscientesireint a son tour notre réalité y
compris biologique. On ne peut devenir que ce ge&incapable d'imaginer : ne pas
pouvoir imaginer faire un mouvement, c'est étrespjyement incapable de le faire.
Certes, imaginer un mouvement — un comportemergnagore un devenir — n'est pas

une condition suffisante pour l'effectuer, pour unétamorphose, mais c'est une

1 L. ARAGON, Une vague de révep. 19.
2 M. LE DEEUFF,Le Sexe du savoip. 226.
3 A. BRETON, "Il y aura une fois'L.e Revolver & cheveux blan€s C.t. 2, p. 50.
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condition pour le moins nécessaire. Certaines iqakes de rééducation sont ainsi
basées sur des reconditionnements de l'imaginaemtva rétablir des fonctiohst
l'on sait que des entrainements physiques ou eoctaktls comportent une part de
travail de l'imaginaire.

La spécificité de la danse, méme de la plus acapéamides danses, est de
travailler le lien entre I'imaginaire et le corpéncarner au sens propre un imaginaire
ou dialoguent représentations sociales collectiyessonnelles et création. La
sociologue Sylvia Faure a exploré la fagon domtd§jinaire est un facteur essentiel de
la formation des danseurs, classiques et conteimgoindépendamment des types de
pédagogies et des techniques mises en ceuvre : Smaggaphores, identifications,
permettent l'incorporation des techniques et I'eppa de la singularité des danseurs.
"La corporéité réelle ou imaginaire du jeune dangst sans cesse confrontée a son
objectivation?, écrit-elle. Danser, c'est simuler, donc deveeirqoe I'on imagine ;
réciproquement, la perception du mouvement et desmailtiples aléas ou hasard du
corps, qui affectent temporalité et spatialité, diéas affectifs (des affects) aussi, qui
habitent chaque point du trajet, crée, par le jes plerceptions qui en résultent, un
nouvel imaginaire. La chorégraphe et danseuse tighbQarlotta Ikeda explique :
"Quand on décale le mouvement, l'imaginaire suitéoart. Cela n'engendre pas un
imaginaire normal mais un monde qu'un homme nornelpourrait méme pas
imaginer®.

Toute danse est porteuse de cette ouverture peitentnais certaines formes
s'attachent davantage que d'autres a l'expérin@mntate l'imaginaire et son
incarnation, elles sont plus propices a ouvrirckegporéités a ce qui n'est ni un au-dela,
ni un en deca du genre, notions qui préservent@enstructurant, mais a un devenir
autre. Dans I'histoire de la danse dite "occidefitdlun des apports originaux de la
danse moderne au début du X3{écle a été de créer ses matiéres chorégraphiques
partir d'expérimentations associant imaginationpetception, en se basant sur la
singularité de chaque interpréte-créafticgemploie le féminin & dessein, puisque les

pionniéres furent tres majoritairement des femnaeguis Loie Fuller (1862-1928),

! H. GODARD, "Le geste manquant".

2S. FAURE, "L'imaginaire dans les processus d'ipemation du métier de danseur”, p. 78.

% C. IKEDA, entretien IPAi Amour, Carlotta Ikeda et son But6h

“ |l faut se garder cependant d'y voir une innovaga rupture totale avec ce qui précéde. L'imaggnai

le travail des sensations étaient déja présentlddrallet romantique, chez Marie Taglioni par epém

et sans doute avant. Mais la danse moderne ema gart fait le moteur premier de la création,at |
aussi théorisé, en l'opposant notamment a ce g@etcevait comme une reproduction de codes vide de
sens dans la danse académique.
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Isadora Duncan (1878-1927), Ruth Saint-Denis (18988), et que ce sont surtout les
femmes qui ont créé des styles nouveaux, des tpobwide danse nouvelles. Inventer
une danse était aussi inventer de nouveaux corpfifés, et réciproquement. La
chorégraphe Martha Graham parlait de devenir unéatare de notre imaginaire”
Une créature qui se déploie au travers de peraeptionouvelées, d'une nouvelle
motricité, d'une musicalité inédite pour traverdes états encore inconnus et donner
naissance a une nouvelle identité, jamais figéepaentiellement toujours en
métamorphose. Indépendamment de toute théorisatibien avant les théorigsieer
évoquant la prolifération des identités, la dasseout a partir de la danse moderne au
XX®siécle, a largement exploré ces proliférations.

La chorégraphie peut étre, d'abord, l'inscriptiamcouveau corps — ou d'un
corps renouvelé. Quand on crée sa danse dansriExgEdu corps, on se re-crée, on
s'invente, dans les interstices ou se cherchedbté@u mouvement et l'interprétation,
dans un trajet de déconstructions et reconstrugtigui s'enfonce entre découvertes et
expérimentations au plus profond du vivant. Le sap sort transformé, en lui-méme
et dans ses relations au monde. Tout un pan deraedcontemporaine actuelle
continue a s'inventer en inventant des corps. "Bsequilibre, de la perturbation, le
corps tire tout son pouvoir, tout son élan, vessttansformations”, dit la chorégraphe
Marie Chouinarél Au travers du travail d'atelier, improvisationcetmposition visent a
élargir I'imaginaire corporel et sont donc susdees de développer d'autres motricités
et corporéités. Danseuses/danseurs se réinventdrawvers d'un "devenir autre”, qui
sort de la métaphore philosophique deleuzienne @atner dans I'expérience.

Pour illustrer ce qui précede, j'évoquerai I'impode des jeux du "devenir
animal" dans ces réinventions de soi, hier et adjbuf. Cela ne concerne pas
I'animal comme sujet a imiter, mais l'animalité coenmétaphore, métamorphose, qui
relie imaginaire incorpore, transformation du cogensant et genése d'une danse
singuliere. L'imaginaire de I'animal intervient sarolonté de signifier, comme image
sensorielle et symbolique susceptible de généreétah de corps nouveau et une
motricité inédite, chaque fois différents. Indépamdnent d'une recherche de lisibilité
(ressembler a l'animal convoqué), on devient ue @&ybride, singulier, ni soi, ni

I'animal éprouvé, expérience d'une altérité rgliéertant aux expérimentations et aux

M. GRAHAM, Mémoire de la dansg. 31.

> M. CHOUINARD, Entretien, 1986.

® Voir H. MARQUIE, "A la recherche de l'animal quianse, ou linvention de nouveaux corps
dansants".
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remémorations les plus intimes. Avec la danse nmejda référence a I'animal est
devenue une expérience fondatrice de la créatianéghaphique, alors méme que
cette danse n'a quasiment jamais produit d'ceuynenguthématique animale — comme
ce fut par contre souvent le cas dans le Balledtant presque exclusivement centrée
sur I'humain et sur son temps.

Deux personnalités bien différentes ont, entre esutexploré les champs
ouverts par la métaphore animale. La techniqueecpgs@ Martha Graham (1824-
1991), aujourd’hui si codifiée et rigidifiee queeiemble aux antipodes du naturel, doit

pourtant ses bases au travail de I'animalité. &udébuts, elle raconte :

A cette époque, je n'avais pas de technique a @mugnt parler. [...] Mais dans la technique que
jallais élaborer par la suite, le poids est batade fagon étrange, animale, qui différencie du
ballet la danse contemporaine — ce balancemenoiiis st la clé du mouvement. En un sens,
nous avons perdu cette qualité animale a causetde sentiment de sécurité mais, a l'instar des

animaux, notre corps doit rester capable de palsee position & une aufre

Elle passait de longues heures au zoo, et déci@ssaation devant I'étrangeté
et la familiarité animales, ce "contact avec quelghose de vivant qui n'était pas
humain”, de "mystérieux et sadetles créatures d'un autre monde "comme toutes les
créatures de notre imaginaiteBeaucoup d'éléments de la technique mise au paint
Martha Graham empruntent a l'animal : ses deuxgndsfondamentalegontract et
release possedent la qualité sensuelle et élastiqueodi; liesprances une démarche
caracolante, est donnée par le cheval ; le segsndans toutes les ondulations, les
oscillations et les spirales du dos

L'expérience animale est demeurée une base de rechehepour des

chorégraphes liées a la postmodernité comme SifRorie(1935- ) :

Lorsque j'étais enfant, mon pére nous accompagmaitsoeur et moi, au zoo de Los Angeles

pour dessiner les animaux. [...] Plus tard, en taet danseuse, j'ai repris cet exercice. J'utilisais

! Parmi les nombreux ballets académiques ayant hémaatique animale, pour ne citer que quelques
exemples La Chatte métamorphosée en fem(1®37),Le Papillon(1860),Le Lac des cygngd 877,
1895),L'Oiseau de fel(1910),Le Festin de l'araigné€1939) ou encorée Loup(1953). Par contre,
alors que la métaphore animale était extrémemefgepte dans la construction de la danse moderne,
rares sont les danses modernes a en avoir faiteume, citond'he Cobrag1906) de Ruth Saint-Denis,

et The Life of the Begd929) de Doris Humphrey, dont le sujet, empruntdaeterlinck, concernait la
lutte d'une jeune femme pour le pouvoir, et dontHarégraphie était inspirée par les mouvements et
déplacements frénétiques des abeilles.

2 M. GRAHAM, Mémoire de la dans@. 91.

®bid., p. 31.

* Ibid.

® Martha Graham raconte avoir été trés impressioemé&944 par un documentaire sur une prétresse
birmane exécutant un combat rituel avec un cobfira,déobtenir la naissance d'un enfant méle dans la
ville. Aprés l'avoir épuisé a cracher son venin son sari, la danseuse achevait la danse sacrée en
embrassant a trois reprises le serpknd., p. 104.
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mes observations comme base de travail pour meég®ile mouvement, a partir desquelles je
construisais ma danse. Peu a peu, je me suis mrdpte qu'a chaque fois que j'allais au zoo,
j'apercevais, a un certain moment de la journéeanimal en train de danser. Ce n'était pas la
beauté du mouvement qui me faisait dire que jerdagm une danse, mais plutét l'attitude

intérieure de I'animal

Elle établissait une relation empathique avecrtahi lui permettant d'entrer en
état de danse. Pour elle, la danse nait de cet cdtie "attitude intérieure” qui
"provient de la relation du mouvement avec touteaaspect de la vie de l'indivitu
Elle insiste beaucoup sur la dimension de jeu dgemouvement qui lui semble

inhérente a toute danse, animale ou humaine :
Et comme je suis une danseuse et non une natargéigbeux me permettre d'étre poétique et de
simplement croire ce que je vois. J'expérimentaud@ap sur mon corps. Je prends un jeu des
ours, je prends un jeu des chimpanzés, et je Emieedans mon studio de danse, et mon corps
peut dire si c'est un jeu, je peux dire par la @@ndont mon esprit fonctionne si c'est un jeu, si

c'est un jeu de mouvemént

Partant des mouvements animaux, Simone Forti a lafg»e tout un
vocabulaire, des fondamentaux qui ont servi de lBas®es compositions ; elle a
eégalement créeé plusieurs piéces a partir de seswabons.

Le devenir animal comportait, dans les débuts dif ¥i&cle, une dimension
transgressive pour les femmes, réelle et symbaligaaimal permettait d'outrepasser
a la fois les canons de la féminité, et ceux deadlé@misme de la danse. Cette
dimension demeure présente a I'heure actuelle ldansvail de beaucoup de femmes
amatrices de danse. J'ai pu observer en ateliebgaecoup plus que les hommes, les
femmes jubilent en découvrant les infinies posiséisl de corps étranges ou
monstrueux, du ramper, grouiller, s'articuler owdéearticuler, de I'extréme sensualité
au cocasse.

J'ai pris ici I'exemple de la danse moderne etezopbraine, en tant que forme
qui revendique souvent un travail de métamorphosie eréation individuelle qui lui
permet — en principe — de sortir des cadres gelt@s. on peut aussi penser a d'autres
traditions qui proposent un devenir animal au trende danses, rituelles ou non, dans
lesquelles la corporéité se recompose hors du gemme que, dans la plupart des cas,

seuls les hommes soient habilités a faire de telgeriences. Par ailleurs, les danses

1'S. FORTI,Manuel en mouvemer. 187.
% |bid.
3 |bid., p. 189.
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de possession donnent naissance a des corps pquele les concepts de sexe ou de

genre se révelent totalement inopérants.

A titre de conclusion, je voudrais énoncer deuxesign garde concernant
I'appréhension des relations de la danse au genrédiproquement), et les problemes
POsSés par une méconnaissance réciprogue des deanes.

Partant d'une technique des corps favorisant kspissage des codes sociaux
pour aller vers des aspects créatifs ouvrant peterhent sur des "hors genre”, la
danse s'offre comme porteuse d'ambiguités, a R ifmluse dans un systeme de
valeurs dont elle participe au maintien et, degesr spécificités la distinguant d'autres
techniques du corps, nécessairement ouverte aulwersion possible. C'est en tenant
compte de ces aspects paradoxaux que I'on doitlagpder chaque forme, dans sa
singularité et son contexte. J'illustrerai ce quécgpde par I'exemple de la danse
académique, héritée du ballet romantique. Ce slgldanse impligue une technique,
mais induit également des représentations et dagimaires ; elle construit des corps,
des réles et des représentations ou féminins etutias sont différenciés. Le genre y
est, de toute évidence, a l'ceuvre. La danseussiqtiasest souvent prise comme
paradigme de la féminité patriarcale, et c'est @ istage que s'attaquent de facon
récurrente beaucoup de discours et de performarisast a déconstruire le genre,
focalisant sur les pointes, le tutu, le diademeggantasmé que correspondant a une
réalité), les réles de princesses... Un certain nendétudes se sont attachées a
démontrer le caractére normatif de cette formeaiese, de facon assez peu nuahcée
Une part de la critique est justifiée par certaaspects ; la danse académique est un
réservoir de stéréotypes et il est tout a fait ex@e beaucoup de parents souhaitent
gu'elle permette a leur fille d'acquérir des gealiprétendument "féminines”. Il est
aussi exact que son apprentissage est extrémeomraignant ; toutefois, pour ce qui
est de la technique, il l'est autant pour les gascque pour les filles et ce sont
davantage les exigences portant sur les apparemgescontraignent les corps
fémining. Mais ceci ne devrait pas faire pour autant desselases classiques les
victimes d'un "dressage"”, inconscientes ou aliéngesurtout occulter les aspects

positifs que cette pratique peut avoir sur cellgisdgcident de s'y consacrer. En effet,

! Voir, par exemple A. DALY, "Classical ballet: asdburse of difference".

2|l faut aussi se garder de généraliser & tousigsentissages de la danse classique le modéle de
I'Opéra de Paris... ou de I'Opéra de Pékin. La vidgton des stéréotypes les plus éculés par das fil
commeBlack Swanme contribue pas a une meilleure connaissanceédbtes la danse.
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les corps des danseuses classiques sont pareenéat acculturés, et cette
acculturation est une transgression des modéelegoréité féminine : maitrise du
mouvement, de lI'espace, de I'équilibre, puissagedyurance, conscience du corps...
ajoutons une réflexion et une maitrise précoceede tarriere. Les professionnelles
ont, de fagcon générale, une bien meilleure appséterde leur corps, de la présence
des autres corps, de I'espace, que les non-dassetiues non-danseurs. Le travail de
scene inscrit aussi une présence dans l'espacd. dbane parait important d'insister
sur le fait que, d'un point de vue anthropologidedallet, depuis le ballet romantique,
fut une des premiéres et rares formes de dansma&eulement permettre aux femmes
de s'emparer de I'espace en le traversant ou éangsamais encore a inscrire dans ses
codes la nécessité pour les femmes d'y excelleceDmint de vue, on peut considérer
gue la pratique professionnelle de la danse amépratique émancipatrice pour les
femmes au XIXsiécle. Plus généralement, la professionnalisatéola danse, a partir
des années 1680 en France, a offert aux femmes pdssibilités nouvelles
d'autonomie, leur permettant d'acquérir un vérabgtier, et une liberté dont peu de
femmes disposaient, a I'exception de certainetar#tes, et ceci jusqu'aux debuts du
XX® siecle.

D'autres exemples pourraient illustrer la facontdardanse peut a la fois étre
normative et introduire des déviations dans la mord l'inverse peut-étre du cas
précédent, comme I'a montré Anne Cooper Albriglat, danse contemporaine
particulierement "physique", tout en proposant caporéités tres peu conformes aux
normes de la féminité traditionnelle, des corp$étitfues, peut reconduire, un certain
nombre de stéréotypesc'est le cas de ce que propose le chorégrapébéqais
Edouard Lock avec la danseuse Louise Lecavaliest @ncore le cas, dans une

physicalité moins extréme du francais Angelin ;.

Ma deuxiéme réflexion concerne les discours et ythdns dont I'objectif
proclamé est de "déconstruire le genre", "subveddicalement les normes”, qui
proliferent sur les scenes de danse contemporawes des spectacles dont la
subversivité repose avant tout sur la mise en sc@e®e corps et de leurs
images (costumes, coiffures, accessoires, tragestisnts et parodies). Il ne me

semble pas inutile de rappeler que se limiter gupagences réduit considérablement la

! A. COOPER ALBRIGHT, "Techno Bodies: Muscling witBender in Contemporary Dance",
Choreographing Difference: The Body and Identitimntemporary Dangep. 28-55.
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complexité des constructions corporelles et idainés, les réduit a des signes — au
sens sémiotique —, des stéréotypes, et qui plusaxuit a les figer par la réitération,
tout en masquant la reconduction des éléments tidsnracorporés a l'identique. Je
voudrais insister sur la nécessité de considéredeta des mises en scene et des
discours affirmant une intentionnalité, la maté@abes corps. Aucun travail sur les
apparences qui fasse I'économie d'un travail efopdeur sur la fagon d'étre et de se
situer, sur les relations des corps a leur envigorent, ne saurait mettre véritablement
en question les empreintes du genre dans les dOlgst. davantage par une véritable
expérimentation du corps et de l'imaginaire que peut espérer sortir, partiellement
sans doute, des apprentissages et des schémasgmrtgtammeés, non pas les effacer,
mais les assouplir et créer de nouveaux schémas, dwne certaine facon, échapper
aux contraintes du genre et élargir ses poterdsalit

Je me garderai bien de parler de "déconstructionjahre dans les corps. S'il
est possible de déconstruire un discours, l'utiieadu terme, pourtant largement
employé, est problématique concernant les corpserfdnos dans leurs multiples
dimensions). Le corps ne peut étre qu'en consbructen métamorphose, en
reconstruction, mais le vécu, qu'il soit physicaféectif ou intellectuel, ne saurait étre
effacé pour retourner & un état déconstruit. Iteres trouver une expression pour
désigner l'opération qui permet de transformeradedraintes incorporées en simples
possibilités, parmi d'autres nouvellement acquisgpression qui pourrait étre, par

exemple, celle de résilience.
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II Quelques effets du genre dans la danse actuelle en France

En raison des représentations sociales toujoussvivaces qui en font un art
féminin, la danse occupe une place spécifique daspace culturel. Son statut,
objectivé en termes de financements, de reprégamtat sein de différentes structures
et institutions, de diffusion, également en terabeprise en compte par la recherche et
I'enseignement, reste inférieur a celui des awtressdu spectacle, théatre et musique.
Le chorégraphe Jean-Claude Gallotta a souvent éviegudifficultés rencontrées lors
de sa nomination au poste de directeur de la Malsda culture de Grenoble en 1986,
en tant que danseur — ou plutét, comme il le reketetant que "danseuse” au regard
des hommes de théatre face a lui. "Un chorégradééde d'une Maison de la culture,
c'est comme le premier droit de vote aux femmestaitil en 1996. Limage
féminisée de la danse déforme par ailleurs la péiare de sa réalité ; elle est percue
comme un espace relativement préserveé des inégatitée les sexes observeées dans le
reste de la société et surtout dans le monde deufamilieu égalitaire, voire ou les
femmes seraient privilégiées. Le sexisme et legailités sociales, la reconduction des
normes corporelles du genre ainsi que les asyrméleas les représentations relevent
ainsi le plus souvent du non-percu ; or, l'idéadogst d'autant plus efficace qu'elle se

manifeste dans les non-percgus, forcément impenses.

1. Inégalités professionnelles

Les spécificités réelles et supposées de la daissandlent une tres réelle
asymetrie entre les sexes — entretenue tant péerteses que par les hommes — et les
problemes qu'elle pose. Parmi les facteurs qusémila perception des réalités, outre
sa symbolique "féminine", il faut ajouter l'hiswirde la danse, marquée — cas
exceptionnel dans l'histoire des arts — par desdgymajoritairement féminines depuis
le XIX® siécle, notamment en danse moderne et contempotaiforte proportion de
femmes pratiquantes, la visibilité d'une homoseat@iahasculine qui rendrait sans
objet la question des rapports sociaux de sexelerégat le fait que la danse
contemporaine, dont le développement et l'institutalisation dans les années 1980

ont été liés & la politique socialiste, notammertefie de Jack Larfg appartienne

1J.-C. GALLOTTA, Mémoires d'un dictaphone. 38.
2 Voir M. FILLOUX-VIGREUX, La Danse et l'institution — Genése et premiers giase politique de
la danse en France, 1970-1990
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globalement & une mouvance "de gauthe"

1.1 Carrieres

Du coté des amateur-é-da pratique de la danse est trés majoritairement
féminine, contrairement par exemple a celle de Usiqué. Les femmes sont encore
majoritaires comme interpretes professionnelles poofesseures de danse. Cette
derniére catégorie, comptant beaucoup de danselsgant pas ou plus d'activité
d'interpréte, est aussi en général peu valorisespevent mal rémunérée. Peu de
jeunes garcons se destinent a devenir seulemeeigeasts, et beaucoup ne le
deviennent qu'aprés une carriere d'interpréte owhiwégraphes ; les centres de
formation recrutent tres majoritairement des filldsnt certaines envisagent d'emblée
une carriere d'enseignement, sans passer par yéeience de danseuse interpréete.
Toutefois, comme dans beaucoup d'autres domaihusspp s'éléve dans la hiérarchie,
et plus on trouve de professeurs hommes : au Caisge Nationale Supérieur de
Danse et de Musique de Parjsar exemple, on comptait en 2012-2013 autant de
professeurs de danse hommes (11) que de femmes (11)

L'enquéte réalisée par Janine Rannou et lonela riRphpubliée par le
département des études et de la prospective dustéiai de la Culture et de la
Communication en 208%tablit que, dans le secteur chorégraphique, d@sealises
représentent 68% des intermittent-e-s, et seuleB@tdes permanent-e-s ; elles sont
donc plus nombreuses dans le secteur précariséotédr mue ces statistiques ne
prennent pas en compte les artistes qui, fauteoid'&ffectué un nombre d'heures
suffisant, sont exclu-e-s du régime de l'intermite ce qui est le cas de beaucoup de
danseuses (les heures d'enseignement ne sont enpast prises en compte pour
I'intermittence). L'étude démontre que si, globaamla profession est féminisée (a
I'exception du hip-hop professionnel ou les femmesreprésentent que 30%), la

répartition des sexes varie selon les genresiquest et les secteurs d'activités : les

! La remarque vaut aussi pour I'ensemble du spectdvhnt, percu et se percevant comme étant,
presque "par essence", politiquement engagé a gauddfendant des valeurs progressistes voire
révolutionnaires, anti-bourgeois, et donc insoupediie de conservatisme, y compris en ce qui
concerne les rapports sociaux de sexe.

2 Voir La Danse en amateuEt aussLes Amateurs : enquéte sur les activités artissgies Francais

¥ Comme dailleurs les activités culturelles liéascarps et peu médiatisées par la technologie &jans
chant). Voir O. DONNAT La Féminisation des pratiques culturelles

* http://conservatoiredepa.ecritel.net/fr/enseiga@onsulté le 4 octobre 2012.

®J. RANNOU, I. ROHARIK Les DanseursetLes Danseurs, un métier d'engagementamment "Des
disparités hommes/femmes originales", pp. 363-375.
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femmes sont plus nombreuses dans les genres les caisacrés comme les variétés
et le cabaret, les secteurs les plus équilibrést &acontemporain et le classique, ce
qui va a l'encontre de limage dhyper féminisatiportée par le classigtie la
féminisation est aussi moins forte dans les sesteur les entreprises sont plus
pérennes. Un constat qui contredit aussi des idggges, puisque la permanence est
essentiellement le fait de structures de ballessifjues ou néoclassiques, pourtant
percus comme fortement féminiéés

Le salaire moyen journalier déclaré par les dareseusl| qu'il apparait d'aprées
les données de la caisse des congés spectaclesspoord a celui des danseurs, a
compétences égales, il n'y a donc pas de discrilmimau niveau des salaires. Mais les
danseuses et les danseurs ont des revenus antabEsygtres inférieurs a ceux des
musicien-ne-s par exemple, ceci pouvant en paxmicqier cela, la faiblesse des
revenus aplatissant en quelque sorte les inégalisédongévité professionnelle est
également la méme pour les deux sexes. Ces destat®peuvent étre partiellement
interprétés en considérant qu'il n'y a pas de aoecce directe entre les sexes, les
emplois (r6les) étar priori sexués (phénomeéne encore plus marqué dans lestfiéat
Toutefois, le nombre moyen de jours déclarés parfdenmes reste tres inférieur a
celui des hommes. Malgré une offre d'emploi netteénmus importante pour les
femmes, la concurrence reste beaucoup plus fotte ks danseuses. Selon les mémes
sources, les danseuses sont plus nombreuses (B&4gsgdanseurs (20%) a dépendre
d'employeurs dont l'activité ne releve pas du smbet vivant (cafés-restaurants,
animations touristiques et commerciales, etc.).eElsont conduites a exercer
davantage des activités alimentaires, souvent Bieignées de leurs aspirations
artistiques.

Si le rapport hommes/femmes est resté stable dé 42900, la précarisation
des femmes s'est accentuée, et 'augmentationnd@sis offerts a surtout bénéficié
aux hommes qui travaillent davantagececi confirme le fait, noté par tou-te-s les

actrices et acteurs du secteur chorégraphiqueslegudanseurs sont de plus en plus

! parmi les intermittent-e-s, les femmes représé¢r@@¥ pour le hip-hop, 60% pour le classique, 70%

pour le contemporain, 75% pour le cabaret, 80 % f®yazz et les variétés, Enquéte CESTA 2003,

J. RANNOU, I. ROHARIK,Les Danseurs, un métier d'engagemen®0.

2 Les structures utilisant la permanence sont dedr€e Chorégraphiques Nationaux (CCN) ou des
structures appartenant a I'ex. R.T.L.F. (Réunion Heéatres Lyriques de France), devenue la R.O.F.
(Réunion des Opéras de France) en 2003, qui retoler@lus souvent aux CDD dérogatoires de la loi

Galland ; seul I'Opéra et quelques CCN recourexiCil.

% J. RANNOU, I. ROHARIK Les Danseurs, un métier d'engagemept 368-369.

* |bid, pp. 88-89 ; 373.
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visibles dans la profession. Cette visibilité n'esailleurs pas étrangére a une
revalorisation du statut de la danse. On a pu festater a propos du hip-hop dont
I'image, fortement masculine et sportive — sans paiant en ébranler I'édifice des
représentations féminines de la danse — a poukepgagtmis la rapide accession a la
|égitimité de ce style ; de nombreux danseurs gehbp ont été également intégrés a
des compagnies de danse contemporaine ou de jazz.

L'enquéte précise que deux chorégraphes sur otsdes femmes, ce qui fait
de la danse une exception parmi les professiomgrares, ou les femmes sont toujours
minoritaires. Toutefois, plusieurs observations viennent tempkr chose. Cette forte
proportion de femmes peut en effet étre corréléx d&s faibles rémunérations et le
peu de prestige du statut de chorégraphe. JeardanaoR et lonela Roharik notent
aussi que les chorégraphes représentent 20% agldagion masculine, et seulement
17% de la population féminine, ce qui signifie ges hommes se lancent plus
facilement dans la création (cumulant souvent leaxdactivités, chorégraphe et
danseur pour d'autres compagnies) et va dans tedenconstats faits ailleurs : les
femmes ont plus de difficultés a passer du cotiadeeation. Enfin, nous verrons que
plus la notoriété et les financements augmentdas, la proportion de chorégraphes

femmes diminue.

Il est plus facile de devenir danseur que de dedariseuse, et I'asymétrie des
parcours se fait sentir au niveau de l'admissiors des grands centres de formation,
des auditions, de I'évaluation en général. Le $ogie Pierre-Emmanuel Sorignet,
eégalement danseur, a étudié les biais d'évaludtan les grandes formations en danse
contemporaine, en particulier pour l'entrée au feenNational de Danse
Contemporaine d'Angets je les ai également observés dans de nombrsitsations,
notamment les auditions du Monaco Dance Forum (2004is aussi a des niveaux
plus modestes comme dans les concours de dansesuasngbour enfants et
adolescent-e?s

Les danseuses sont proportionnellement moins narseseque les danseurs a

sortir des formations les plus prestigiedsgmurtant le vivier initial est bien plus

! |bid, p. 186.

2P.-E. SORIGNETLe Métier de danseur contemporain

% J'ai été jury dans des concours organisés panisggpar la Fédération Nationale de Danse et la
Confédération Nationale de Danse.

4J. RANNOU, I. ROHARIK Les Danseurs, un métier d'engagemen®11.
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important. Au moment des auditions pour entrer desmgcoles (comme plus tard dans
les auditions professionnelles) ou des examensjdaseurs sont davantage évalués
sur leur originalité, leur potentiel artistique, mm& si ce potentiel reste a I'état
d'hypothése (le jury estimant que le candidat gaientiel, encore inexploité) ; on
exige davantage de compétences techniques desudassest la durée de leur
formation est supérieure & celle des danseurdeur est demandé une précision
d'exécution supérieure, ainsi que de plus grangiisides a apprendre rapidement et a
reproduire des enchainements de facon exacte, @ldtgpeut leur étre reproché de
manquer d'initiative ; enfin, on ne mise pas sufpotentiel” qui serait encore latent.
Pierre-Emmanuel Sorignet souligne que, de ce ledt,danseurs ont davantage de
qualités singuliéres, quand les danseuses somtitehent interchangeablés”ceci,
rappelons-le, dans le secteur de la danse contampodont les discours sont pourtant
trés critiques vis-a-vis du classique, lui repratharécisément d'uniformiser les corps
et les parcours.

De fait, la danse contemporaine met souvent en eeugs mémes
discriminations que la danse académique. Les demseyposent bien plus que les
danseuses des morphologies comme des parcoursidrongs, qui les valorisent, et
'apparence demeure un critere essentiel pour ansedse, bien que le fait reste
davantage non-dit que dans la danse académique. pamge de la danse
contemporaine revendique un rejet des critéres aiifisrdu corps classique, mettant
en avant des corps hors du commun, par la tailést(ée cas de Pierre Emmanuel
Sorignet, de grande taille), le poids (le dans¢éwherégraphe Thomas Lebrun a ainsi
bati sa notoriété sur son physique dddaertaines déformations (Raimund Hoghe),
des handicaps (comme David Toole, danseur angéaisans jambe), ou encore des
corps malades. Mais on I'a noté, il n'y a d'exemgjee de sexe masculin. Corps
déviants, handicapsou méme simplement age restent tabous pour temés. Les
seuls écarts par rapport a une norme qui demeadgagque concernent la présence

L Ibid.

2 P.-E. SORIGNET, "Etre danseuse contemporaine :camégre 'corps et ame' ", pp. 51-52. Voir aussi
P.-E. SORIGNETLe Métier de danseur contemporalhrejoint ainsi les conclusions de Fabio Lorenzi
Cioldi en psychologie cognitive sur le développetrasymétrique des identités, plus individualisées e
singulieres chez les dominants et sociales chezldesiné-e-s, constats étayés notamment dans un
ouvrage au titre révélateumdividus dominants et groupes dominés (Images ntiags et féminines)

® Notamment avettinéraire d'un danseur grassouillen 2009.

* Aux Etats-Unis, ol les spectacles avec des hapéicaont beaucoup plus fréquents, A. COOPER
ALBRIGHT note également la plus grande liberté desxmes Choreographing Difference: The Body
and Identity in Contemporary Dangce. 76.
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non exceptionnelle de danseuses elles aussi dadaéssans exces.

Les parcours des danseuses sont plus linéairefastiques que ceux des
danseurs. Elles ont commencé la danse jeune etnénptus tot dans l'activité
professionnelle, elles sont aussi globalement fuses que les dansetrsSi la
contrainte est moins forte en contemporain qu'assifue, elle conditionne cependant
l'accés des femmes a la profession, une femme éhuitel la danse a vingt ans n'a
aucune chance d'intégrer une grande formationjegt peu d'étre engagée comme
interpréte, ce qui n'est pas le cas des hommestaAtgu'une des plus grandes figures
de la danse moderne, Martha Graham, a commen@h$e @ vingt ans seulement. La

chorégraphe Mathilde Monnier évoque cette conteaint
Lorsque j'ai commencé la danse — a seize ans m'@amsséné que c'était déja trop tard (avant
méme de commencer), que mon corps ne serait jdenaps qu'il fallait avoir si je voulais en
faire mon métier.
Tout cela parait puéril maintenant, mais, a I'égogtétait une vraie barriére, on m'avait reléguée
avec les "modernes", a I'écart de la danse classmpur me faire sentir a quel point c'était trop
tard. Je me suis rendu compte par la suite queiseaastée longtemps prisonniére de cette image,

et, finalement, beaucoup d'entre nous (les fillesosit) avons mis des années a évacuer tous les

signes de cette souffrance sur I'image de notmfs%:or
Par contre, beaucoup de danseurs de sa génératibmesius & la danse tardiventent
Malgré I'optimisme de Mathilde Monnier (“tout cgbarait puéril maintenant"), on
constate que les choses n'ont pas changeé, y codgmssle secteur contemporain. Les
parcours atypiques sont valorisés chez les hommedaese contemporaine : avoir
commencé la danse tardivement, avoir poursuiviétiedes universitaires, danser bien
au-dela de la quarantaine. Dans son étude publi@®¥0, Pierre-Emmanuel Sorignet
releve que les jurés du concours d'entrée au CNidMiégient pour les garcons le
niveau scolaire (sur six admis, deux étaient papaédes classes préparatoires aux
grandes écoles scientifiques), qu'ils transformemt qualités artistiques et
"intelligence”, venant compenser un niveau techmignéme trés insuffisaht Il
constate : "Ainsi, ce qui est évalué, c'est laewakociale' de ce jeune postulant, dont

les qualités sociales (maths sup, maths spé) aiémele mythe de I' ‘oiseau rare’, de

! Au sein de la population intermittente majoritaié€% des femmes ont moins de trente ans, contre
39% des hommes. La proportion s'inverse chez lesigent-e-s. J. RANNOU, I. ROHARIK,es
Danseurs, un métier d'engagemepy. 86-87.

2 M. MONNIER, J.-L. NANCY,Allitérations — Conversations sur la dange 129.

® Daniel Larrieu, Jean-Claude Gallotta, ChristiauBgault, etc.

* P.-E. SORIGNETDanser : enquéte dans les coulisses d'une vocaiiofo.
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lindividu 'sorti du lot', etc* On retrouve ainsi une partie du mythe de I' "Aetist du
génie masculin qui ne nécessite pas un long apgsaege technique pour se
manifester, contrairement au talent féminin. Pi&memanuel Sorignet avance que "la
reconnaissance des titres scolaires par les jutésa@s doute aussi un reclassement
symbolique de leur propre position [.2]'Pour poursuivre dans cette direction, depuis
les années 1990, la danse — surtout contemporaere réaction awa priori sur le
manque de culture des danseurs /danseuses (soutarilegirs par les préjugés de
féminité de la dans@)cherche a se légitimer intellectuellement, eteckigitimation
passe principalement par une visibilité intelletttu@lus grande pour les danseurs,
creusant un écart entre les sexes.

Du coté des chorégraphes, tres peu de femmes daipessibilité de réussir en
venant d'autres domaines ; pas d'architecte owidatifique venue tardivement a la
danse et consacrééar contre, le cas n'est pas rare pour les homifesn imagine
mal une chorégraphe reconnue qui, a l'instar dutgotucéléebre Jan Fabre, n'aurait
jamais été danseuse. Ce qui est signe d'originalétdrisé et légitimant chez les
hommes constitue un handicap pour les carrieresfaiemes. Une telle asymétrie
entre les parcours des deux sexes pourrait éwelbrhent plus marquée que dans les
années 1980.

Pour terminer sur une note positive, 'Opéra désPpeut-étre en raison méme
de sa position institutionnelle, se trouve amerév@uer sur les questions d'égalités
entre les sexes. La cour d'appel a condamnétlitisti en 1996, aprés que la danseuse
Jessica Sordoillet a porté plainte pour discrimamaten raison de la différence des

ages de retraites, fixés a quarante-cinq ans gsundmmes et quarante ans pour les

bid., p. 50.

2 bid., p. 49.

% Préjugés démentis par les faits, puisque les ¥ di@seuses/danseurs intermittent-e-s ont un
baccalauréat ou plus, ce qui les met au niveawde®dien-ne-s et au-dessus des musicien-ne-s ; le
niveau de la formation augmente par ailleurs desgdunes générations. J. RANNOU, |. ROHARIK,
Les Danseurs, un métier d'engagementl99 et suivantes.

* Seules Karine Saporta (sociologie et philosopkieEmmanuelle Huynh (philosophie) mettent en
avant leur cursus universitaire (maitrise ou DE2¢. qui ne signifie pas que d'autres n'aient patlun
cursus, mais qu'elles n'en font pas nécessaireétafitla poursuite d'études universitaires n'épaist
considérée, pour les femmes, comme compatible awecformation et une carriere de danseuse
professionnelle.

> Parmi les chorégraphes ayant poursuivi des étatlexercé dans d'autres domaines : Jean-Claude
Gallotta (architecte), Xavier Le Roy (biologistdgan-Marc Matos (informaticien), Christian Bouritjau
(psychomotricien), Alain Platel (thérapeute, ortbdggogue), Christian Rizzo (a monté un groupe de
rock, une marque de vétements, étudié les artiqplas, ...), etc.
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femmes, cette disposition étant jugée contraire & lactive 76/207 (de 1976) de la

Communauté européenne. Le départ a la retraité &xét pour les artistes des deux
sexes a l'age de quarante-deux ans et demi. Lojsque suis intéressée a ce proces,
autour de 2005, j'ai constaté avec surprise quesdats sites Internet a mentionner
I'événement étaient des sites anglophones, comnr@ ckiose avait été laissée dans
l'ombre en France et/ou n'avait suscité a I'épameen intérét de la part des médias et

commentateurs.

1. 2 Reconnaissance et acces aux responsabilités

La danse académique reste profondément tributairsod image et des réles
sexués, qui se reflétent dans l'attribution depaesabilité& Le chorégraphe, et plus
encore le directeur de compagnie, y sont presqueurs des hommes, a I'exception
de rares figures, comme Marie-Claude Pietragabatdfois, on note des évolutions et
une étude a relevé a I'Opéra de Paris pour lars&®&1-2012, la présence de 16
chorégraphes hommes pour 8 femmes, ce qui n'esinféaeur a la proportion de
beaucoup de lieux de danse contemporaine

J'ai étudié la programmation de l'un des lieuxples emblématiques de cette
danse, le Théatre de la Ville & P4risur 14 saisons, de 2000-2001 & 2013-2014, en ne
prenant en compte que les spectacles de dansempmr@né. Au total, sur 416
chorégraphes ayant été programmé-e-s, on comptéh@dbnes (63,7 %) pour 151

femmes (36,3 %) ; la sexe-ratio est de H/F = 1,75.

! Disposition qui ne faisait pourtant pas l'unanémitd'aprés le danseur de I'Opéra de Paris Michael
Denard, "généralement les danseurs n'y arrivenfgplasretraite]. lls s'usent plus vite que lesstarses.

La retraite des danseuses est fixée a I'age desiOMais une étoile peut danser plus longtempsr Pou
les hommes, c'est 45 ans. Ce qui est beaucoupifficiie a atteindre. La danse masculine est fandé
sur la force et sur le saut.”, Entretien avec PASTORI, inL'homme et la danse. 164

2 Cependant, quelques compagnies classiques de renbrté fondées par les femmes : Le Royal
Ballet et le Birmingham Royal Ballet sont issusadenpagnies créées par Ninette de Valois en 1928 et
1943, la chorégraphe restant a la direction du @emsqu'en 1963, et du second jusqu'en 1956 ;
toujours en Grande-Bretagne, Marie Rambert a @é&allet Rambert et I'a dirigé de 1935 a 1960 ; le
Ballet Cullberg, en Suede, a été créé par le gmeveent suédois en 1967, pour Birgit Cullberg qui le
dirigera jusqu'en 1985 ; I'American Ballet Theafappelé Ballet Theatre jusqu'en 1957) a été fondé
(1940) et dirigé (de 1945 a 1980) par Lucia Chaselieer Smith ... La France n'offre pas d'exemple
équivalent. Toutefois, a I'heure actuelle, touesgrandes compagnies sont dirigées par des hommes.

3 A.-S. BACH-TOUSSAINT, M. LOUPLa Place des femmes.p. 12.

“ Le Théatre de la Ville regroupe deux salles, |éafte de la Ville lui-méme, place du Chateleteet |
plus récent et plus petit Théatre des Abbesses.

> Lorsqu'un-e chorégraphe était programmé-e & dse=pdans la méme saison et avec un programme
différent, on a compté 2 programmations.
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Saison Chorégraphes hommes Chorégraphes femmes
2000-2001 19 9
2001-2002 15 14
2002-2003 15 14
2003-2004 17 8
2004-2005 20 6
2005-2006 19 10
2006-2007 23 14
2007-2008 18 13
2008-2009 19 15
2009-2010 21 14
2010-2011 20
2011-2012 19
2012-2013 19 10
2013-2014 21 8
Total 265 151
Répartition sexuée des chorégraphes de danse
contemporaine. Théatre de la Ville 2000-2014
25
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Plusieurs remarques :

- Le nombre de chorégraphes hommes a toujoursipé&isur a celui des femmes.

- On observe une forte représentation des chorBgsafemmes étrangéres ; Pina
Bausch et Anne Teresa de Keersmaeker sont aingrgmmées presque chaque
année. La meilleure tolérance envers des artisi@snes lorsqu'elles sont étrangéres

est un phénomene souvent relevé dans d'autres mksnaomme les arts plastiques.
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En 2013-2014, la situation parait caricaturaler:les 8 spectacles chorégraphiés par
des femmes, 2 sont de Trisha Brown, 1 de Pina Bau®cd'Anne Teresa de
Keersmaeker (dont un avec Boris Charmatz), donfigdees historiques de la danse
(et étrangeéres) ; 1 correspond a une jeune lau{@atdine Simon) du concouanse
élargie pour une soirée seulement, en outre partagéest lun duo mixte ou la
chorégraphe Honji Wang n'est citée que comme amiddbice du chorégraphe
Sébastien Ramirez (et désignée dans le programmemeo”sa compagne et
danseusé) ; le dernier est une chorégraphie de Louise Lale@y qui n'est pas
programmée au Théatre de Ville méme, mais au Catrijihéatre partenaire.
- On remarque que le remplacement en 2008, adaltéThéatre de la Ville, de Gérard
Violette par Emmanuel Demarcy-Mota, n'a apport@éiawhangement du point de vue
de la représentation sexuée des chorégraphes.
- Depuis 2009, les artistes associés (pratigualungeé en 2009-2010 par Emmanuel
Demarcy-Mota) ont toujours été des hommes : Phalippinyana, David Lescot,
Fabrice Melquiot, Rachid Ouramdane, ce derniert&aorégraphe

Si le Théatre de la Ville est une vitrine, repréatve aussi d'un déséquilibre
général, celui-ci n'est pas toujours aussi marquetaines grosses structures ont une
programmation plus équilibrée, c'est le cas deiémiiale du Val-de-Marne, ou encore
des Rencontres Internationales de Seine-Saint-Ddébis observe également un
meilleur équilibre dans le cas de structures ayanir vocation de programmer des

chorégraphes "émergeant-e-s" (Etoile du Nord, Taé&h I'Echangeur, ...).

Concernant lattribution des aides de I'Etat et deMectivités territoriales
(subventions et/ou aides a la résidence), un frpltes pousseé et plus fin reste a faire.
Jai établi les statistiques pour 2004, d'apres rdpertoire des compagnies
chorégraphiques francaises, édition 2005 du CNDutéo régions confondues, et
toutes aides confondues, les compagnies aidéegéetri par des hommes
représentaient 58,6%, celles dirigées par des fendrh@%. Mais bien entendu, toutes
les aides ne se valent pas. L'octroi d'une sulbmenfaide au projet, aide a la
compagnie ou aide a une compagnie conventionnggas' la méme incidence qu'une

aide a la résidence, quelle qu'elle soit. En owredoit garder a I'esprit la trés forte

! Programme du Théatre de la Ville, 2013-2014, p. 44
2 Pour 2012-2013 : Rachid Ouramdane, chorégraphideavielquiot, auteur-directeur a partir de 2011
du Théatre Amstramgram de Genéve, David Lescatuauhetteur en scene.
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présence de petites compagnies dirigées par daadem reflet d'une pratique semi-
professionnelle et professionnelle tres féminiséequi recoivent des aides des
collectivités territoriales, notamment des villeand lesquelles elles sont implantées.
Les données globales concernant les financementgfiégéent pas la pyramide qui
s'établit de fait, ou les femmes, majoritaires Bdae, ne le sont plus vers le sommet. Il
faudrait initier des études plus précises, porsantl'effectif, le volume d'activité et le
nombre de dates de représentations, la stabilit¢ si@ventionnements des
compagnies, selon le sexe de la / du chorégraphe.

Pour interpréter un accroissement des inégalitds l@asecteur chorégraphique,
Reine Prat avancait plusieurs hypothéses formyéeses décideurs du monde de la
dansé:

- la danse a cessé de figurer parmi les arts ditgeurs, seuls domaines ou les femmes sont

autoriséesa créer [...]

- du coup, les hommes y interviennent en plus gramabre et le tropisme qui consiste a

privilégier le masculin joue a plein,

- les femmes "n'ont pas la niaqtie”

Elle ajoutait, en citant mes propres travaux, Edpminance de certaines esthétiques
d'avant-garde, majoritairement portées par des resnParmi ces esthétiques, on peut
compter I'esthétique "genres et sexualités" gsi #Bposée a la fin des années 1990,
et qui a aussi été une voie de légitimation intélielle de la danse, empruntée
majoritairement par des hommes. On peut encoreepeng® la crise qui a touché le
secteur chorégraphique, comme tous les secteuspelttacle vivant a eu, comme
souvent, un effet plus important sur les femmesitdois, il sera intéressant de suivre
I'évolution de ces prochaines années, car la baigse subventionnements peut
favoriser des compagnies moins prestigieuses, tb@s implantées localement,
disposant d'un réel public, et bénéficiant d'akes collectivités territoriales.

On ne peut bien évidemment pas interpréter lesadigés et inégalités
constatées en supposant un projet concerté visamrivdlégier les hommes.
Interrogé-e-s a ce sujet, certain-e-s responsétdeprogrammation ou d'attribution de
subventions) affirment — et souvent en toute bofuie- ne pas avoir un regard
discriminant. J'ai ainsi bavardé il y a quelqueséas avec une responsable du Théatre
de la Ville, qui partageait totalement mon propasla nécessité d'une programmation

non sexiste, c'est-a-dire reflétant la réalité danep chorégraphique contemporain

! R. PRAT, rapport d'étape n°2, 2009, p. 22.
2 précisant qu'il s'agissait d'une réflexion entenalu Ministére.



110

actuel, et qui semblait convaincue que le Théatwelad Ville entrait dans cette
perspective. De tels biais d'évaluation, involaetaient sexistes, ont été relevés et
étudiés dans bien d'autres domaines (enseigneerereprise, etc') Il est certain que
la comme ailleurs, les hommes bénéficient d'uneémption inconsciemment plus
favorable que les femmes. Et ces biais sont saote daccentués dans le domaine
chorégraphique en raison d'anpriori qui suppose la domination des femmes et du
féminin. Les hommes, percus comme minoritaires m&itene le sont pas, dans un
domaine catégorisé comme féminin, bénéficient datiention et d'une sympathie
plus grandes. Et, de méme que les jurys d'entrée B formations ou dans les
concours n'‘ont pas des attentes et des criteregigdes pour les deux sexes, les
décideurs n'ont pas le méme regard sur les créaidoninines ou masculines. Sachant
qu'il est évidemment impossible de faire des sélesten aveugle (comme il est
possible pour la lecture de texte, I'écoute musioal I'examen d'ceuvres plastiques), il

sera difficile de maitriser ce paramétre.

En ce qui concerne maintenant les postes a redmbtesat de direction, on
remargue que les lieux de la danse sont trés rtajerment dirigés par des hommes :
directeurs et directeurs des études chorégraphigassConservatoires Nationaux
Supérieurs de Musique et de Danse de Patide Lyor ; directeurs de la danse dans
les Opéras nationafix directeurs des ballets de la Réunion des Ops#eaBrance
(anciennement Réunion des Théatre Lyriques de Eyandlirecteurs des grands
festivals de danse — Montpelfierix (disparu en 2006), Biennale du Val-de-Mdtne

! M.-C. HURTIG, M.-F., PICHEVIN, "La Variable sex&@sychologie : donné ou construct ? ", p. 209.
2 Clairemarie Osta, qui avait été nommée en jan2@%3 directrice des études chorégraphiques a la
suite de Daniel Agésilas, a été remerciée en nokemé la méme année par le directeur du CNSM
Bruno Montovani, qui souhaitait par ailleurs rengelala direction des études chorégraphiques par une
sous-direction.

® En 2014, le directeur est Géry Moutier et le dizac des études chorégraphiques Jean-Claude
Ciappara.

* Pour les Opéras nationaux : en octobre 2014, Benjdillepied succédera & Brigitte Lefévre
(directrice de la danse depuis 1995) a I'Opéraattis PYotgos Loukos est directeur artistique dlieba

de I'Opéra de Lyon; Charles Jude est directeutadgdanse a I'Opéra national de Bordealxan
Cavallari est directeur de la Danse au Ballet mafiolu Rhin ; L'Opéra National de Lorraine et 1&0p
National de Montpellier (dirigé par Valérie CheeatDelacour) n'ont pas de ballet.

® QOutre I'Opéra de Paris et les Opéras nationaux m&ntionnés : Eric Belaud, direction du ballet,
Opéra théatre du Grand Avignon ; Sergio Simonctima du ballet, Ballet Opéra de Limoges ; Patrick
Salliot, direction du ballet, Opéra-Théatre de Mettropole ; Eric Vu-An, direction artistique dulBa
Nice Méditerranée, Opéra de Nice ; Erick Margouiitection du ballet, Opéra de Toulon Provence
Méditerranée.

® Jean-Paul Montanari en est le directeur depui8.198

" Créée en 1981 et dirigée jusqu'en octobre 200ietel Caserta auquel a succédé Daniel Favier,
également directeur de La Briqueterie, Centre deldppement chorégraphique du Val-de-Marne.
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Hivernales d'Avignoh; directeurs et programmateurs danse de grangs demme le
théatre de la Ville, etc. Les Rencontres chorédop@s internationale de Seine Saint-
Denis font exception, puisque depuis sa créatilansaite du Concours de Bagnolet en
2002, le festival est dirigé par Anita Mathieu. Udlieectrice, Monique Barbaroux, a
été a la téte du Centre National de la Danse d& 20R013 et a été remplacée par
Mathilde Monnier. Enfin, depuis juillet 2011, la Man de la Danse et la Biennale de
Lyon ont une directrice artistique, Dominique Her, mais celle-ci, du fait de sa
nomination, a quitté le Théatre National de Chaitlo elle est remplacée par Didier
Deschamp.

En ce qui concerne les 19 Centres Chorégraphiqumrdux (CCN), le
pourcentage de directrices aura été de :
- 43% en 20086,
- 38% en 2007,
- 32% en 2008
- Fin 2010, il n'était plus que de 30%, avec 6 fasmour 14 hommes : Hela Fattoumi
(en codirection avec Eric Lamoureux) en Basse-Nadiga Joanne Leighton en
Franche-Comté, Mathilde Monnier en Languedoc Rdaaesi Carolyn Carlson en
Nord Pas de Calais, Emmanuelle Huynh a Angers, Magarin en Rhéne Alpes.

En 2013, les proportions restent les mémes, magulidarin est remplacée
par Yuval Pick, et en Haute-Normandie, au CCN durelaEmmanuelle Vo-Dinh a
succédé a Hervé Robbe. Ce dernier centre chorégeepbst aussi le seul ou les deux
directions, artistiqgue et administrative, sont asss par des femmes (Emmanuelle Vo-
Dinh et Solenne Racapé). khortliste des candidat-e-s retenu-e-s a la succession de
Maguy Marin au CCN de Rilleux-la-Pape, en zone thtnsible" est révélatrice des
politiques implicitement a I'ceuvre ; elle était quyaée de : Nacera Belaza, Mathurin
Bolze, Abou Lagraa, Mourad Merzouki, Yuval PicdRetchid Ouramdane. Les médias
spécialisés n'ont pas manqué de souligner le ais&rimination positive" de cette
liste, en raison de la présence de quatre chorégsaissu-e-s de l'immigratibnPeu
ont remarqué qu'une seule femme vy figurait, NaBetaza. C'est Yuval Picg qui a été
retenu.

A partir des budgets 2011 de 18 des Centres Claphiglues Nationaux (le

1 Créées en 1979 et dirigées jusqu'en 2009 par An@and, remplacée a la direction par Emmanuel
Serafini.

2R. PRAT, rapport d'étape n°2, 2009.

3 A. IZRINE, Editorial,Danser304, décembre 2010, p. 3.
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Ballet de I'Opéra national du Rhin n‘ayant pasrioses chiffres) constitués avec les

directions 2013, on peut établir les données stiganles CCN dirigés par des
femmes se situent en troisieme (Carolyn Carlsounitjéme, douzieme, quinziéme,

dix-septieme et dix-huitieme position, donc ont deslgets largement inférieurs a
ceux dirigés par des hommes. La moyenne des budgstsentres dirigés par un
homme est de 2 582 920 euros, celle des budgetedass dirigés par une femme de
1 588 420 euros. Le plus haut budget (attribué @ @'Aix-en-Provence dirigé par

Angelin Preljocaj) est de 5 750 000 euros, le glas (CCN de Belfort, dirigé par

Joanne Leighton) est de 222 312 euros, soit pli&6deis moins élevé.

Budgets 2011 des CCN
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6000000 ~
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2. Pédagogie et orientations genrées des corps

Les parents orientent moins les enfants vers laalgoe vers d'autres activités,
et poussent beaucoup moins les garcons que les ¥idirs sa pratig@ieLa danse reste
le domaine des filles, le football et les sportdlemtifs ou de combats ceux des
garcond. A la différence de la musique ou des arts plassigla danse n'est toujours
pas considérée comme une discipline a part erdame le primaire et au collége ; elle
est pratiquée dans le cadre de I'Education PhysitjiGortive (EPS), ol elle pose un
certain nombre de questions, en raison de la faiblglication des enseignants

(hommes) dans cette activité, et des difficultéscoatrées pour faire participer les

! Chiffres publiés pata ScéngAutomne 2012, p. 136.

% Interrogés sur le hobby qu'ils souhaiteraient poatiqué par leurs enfants, 11% des parents dgsign
la danse (contre 14% pour le sport et 26% pourdsiguie ou le chant), avec un écart de 16 points pou
les filles. Voir S. OCTOBREL.a Fabrique sexuée des go(ts culturels — Constsore identité de fille
ou de garcgon a travers les activités culturelles

% Voir aussi E. MARUEJOULS, Y. RAIBAUDI.a Mixité filles/garcons dans les loisirs des jesine
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garcons et parvenir & une activité réellement rhixte

L'esthétique de la danse continue a étre percuerares de différence : aux
garcons la prouesse technique, la puissance, dles fa grace, la subtilite, le
sentiment, l'interprétation, feeling Dans le secteur professionnel comme amateur, on
I'a vu, les garcons sont évalués davantage surpletsonnalité et les filles sur leur
technique (méme s'il leur est ensuite reproché aleqorer de personnalité). Les danses
des hommes et des femmes restent de facon tresalgedéférentes, que ce soit en
classique, contemporain, jazz, ou en hip-hop. é&fiofité physique des femmes
demeure une idée persistante, méme si elle esteditet par certaines pratiques et
certains spectacles. La place des hommes est dedenplus en plus importante, sans
remettre fondamentalement en cause la répartitsngénres. On peut relever comme
symptomatique le faible écho qu'a rencontré la el@oestact dans notre pays, peu
pratiguée au regard des différentes techniquesigergss. Au-dela de la dimension
esthétique, c'est peut-étre une certaine concepiiditique des relations égalitaires
entre les corps qui demeure mise & I'écart en Etaha danse-contact suppose par
ailleurs une approche du travail corporel qui n@ss guére a la mode, un travail sur
la coresponsabilité, sur le groupe, dont Laurencmippe a souligné la perte
aujourd'hui en Franée

Par un mécanisme tautologique, le discours de fléreéince construit une
réalité de corps différents au travers des ap@®egies de la danse, pour ensuite en
faire le constat. La pédagogie, quel que soityke gte la danse, est imprégnée de cette
pensée de la différence. Comme ['écrit NathalieulBehnn, spécialiste de I'analyse du
mouvement danse, "nous pensons souvent les coropstees enfants en terme de
sexe et nous évaluons et comparons en fonctioostdees plus ou moins ancrés dans
I'inconscient collectif. Un véritable souterraiamthétypes, de préjugés sous-tend notre
jugement.® Des études sur les apprentissages sexués datifidesntes techniques de
la danse, comparables a celles qui ont été merg®es ld domaine scolafesont
encore a mettre en ceuvre. Et surtout, il seraihatable que des formations sur le

genre soient intégrées dans les cursus de formagsnfutures enseignant-e-s, le

! Voir par exemple M. CADOPI, "L'enseignement dedanse en éducation physique : quelle(s)
parole(s) sur le corps ? ".

2 Sur la danse-contact, le contexte de son appardisx Etats-Unis et ses dimensions politiques,
notamment par rapport au féminisme, v@gntact Improvisation

% L. LOUPPE, "Problématique de la recherche en daps®9.

* N. SCHULMANN, "du dimorphisme sexuel & I'expressjmlymorphe — Apprentissage et sexualité",
p. 207.

> Voir entre autres les travaux de Nicole MOSCONI.
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Diplome d'Etat.

Ce méme dipldme impose et légitime une pédagoffiereinciée, au mépris de
tous les décrets portant sur I'égalité entre le®sseDepuis sa création et jusqu'a
aujourd’'hui, les épreuves d'aptitude technique (EAIdipldme d'état d'enseignement
de la danse (options classique, contemporaine pz),jalipldbme qui dépend du
Ministere de la Culture, comportent des variatiomgposées différentes pour les
garcons et pour les fillsEn contemporain, les premiéres présentent géméesit
davantage d'originalité, de projections dans l'espedes acrobaties, les secondes sont
globalement caractérisées par une plus grandeit@udh mouvement et sont plus
académiques. Le principe méme de cette divisioe posbleme, elle signifie que I'on
exige, privilégie et valorise des aptitudes techagdifférentes chez I'un et l'autre sexe
pour enseigner la danse, alors que tou-te-s ledidare-s devront par la suite
enseigner a des publics mixtes ; elle signifie @maint qu'au travers d'une formation
d'Etat, on entérine le fait qu'un art doive étreedgné et pratiqué de facon différente
par les deux sexes, ce qui va a I'encontre desipes de la danse contemporaine
comme du principe d'un dipldme d'Etat. Je n'aijissgrésent pas obtenu de réponse
claire concernant la |égalité de ce type de disoation. J'ai par ailleurs recueilli
plusieurs témoignages indiquant que les garcongfis@ant de facon officieuse de
réductions importantes (jusqu'a 30%) sur les tarifeiels dans certains centres de
formation au Diplédme d'Etat.

Dans son mémoire de mastdrExamen d'aptitude technique en danse
contemporaine : une épreuve différenciée selon dee sMarie-Ananda Gilavert
démontre combien l'idée que les hommes et les fentlmiegent étre distingués semble
constitutive de I'élaboration des contenus du digldA de rares exceptions prés, des
chorégraphes femmes chorégraphient les variatidiie”,” et des hommes les
variations "garcorf: En 1998, une chorégraphe, Maité Fossen, a damaé&ariation
qui, exceptionnellement valait pour les deux seidais, sur la vidéo destinée aux
enseignant-e-s, on a représenté deux fois la mam&tion, dansée une premiere fois
par une femme — version “filles" — et la secondeyn homme - version "garcons" —.
De méme, en 2009, un extrait du répertoire de Dimué Bagouet, un solo de
Necesito est choisi pour la premiere option “fille" (chageandidat-e-s pouvant

! Voir M.-A. GILAVERT, L'Examen d'aptitude technique en danse contemperaime épreuve
différenciée selon le sexe
2M.-A. GILAVERT, L'Examen d'aptitude technique en danse contemparpiri9.
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choisir sa variation entre deux options) ; ce shibinterprété par une danseuse.
L'année suivante, il devint la deuxieme optionéfil mais simultanément la premiére
option "garcon”. Pour la deuxieme fois, une mématian était valable pour les deux
sexes, bien que cette fois sur une année différéviteés ce n'est pas la version
interprétée par la danseuse de 2009 qui figurdasuidéo destinée a l'apprentissage
des garcons en 2010, les organisatrices/teurs rpréfé donner une nouvelle
interprétation de la méme variation, cette fois parhommé L'étude témoigne en
outre que ce sont toujours des hommes qui ensdigmnanvariation aux garcons et des
femmes aux filles. Marie-Ananda Gilavert relatecks d'une formation ou le seul
garcon de la promotion a di se débrouiller seuldunae professeure de I'établissement
n'étant apparemment susceptible de lui transmetteevariation "garcon” ; dans un
autre centre, le méme cas de figure a entrainéplteénd'un professeur venant
spécialement donner des lecons particuliéres dwysegorf. Rien n'interdit aux filles,
m'objectera-t-on, de choisir une variation "gargoet' réciproquement. Sans doute,
mais les dispositifs n‘encouragent guere ce quaipatans ce cadre comme une
véritable "transgression”, et lI'on imagine mal desdidat-e-s, dont l'objectif est
d'obtenir leur dipldme, entrer d'emblée en rébellio

Ce dispositif officiel entretient plusieurs préjggé celui que femmes et
hommes ne peuvent danser de la méme facon, ge'ileuavent transmettre qu'a une
personne de leur sexe, et réciproquement, qu'@euneapprendre que d'un modéle du
méme sexe ; toutes choses évidemment contreditestopge la pratique et la
pédagogie de la danse. On entretient encore Bidéere selon laquelle les femmes ont
une gamme de mouvements plus restreinte que cefldhdmmes, et on les forme a
enseigner cette restriction. Enfin, on apprend entop souvent que transgresser les
normes constitue pour elles une perte..., de fémirlite ancienne éleve du
Conservatoire National Supérieur de Musique et des® me racontait qu'on lui avait
fortement déconseillé de suivre les classes deogsrgpour ne pas acqueérir une
morphologie masculirfe

Enfin, outre les apprentissages techniques encopedifférents, les enfants

Ybid., pp. 19-20.

2 |bid., pp. 34-35.

® Au contraire, une de mes premiéres enseignantedadse classique, Yvonne Cartier, une Néo-
zélandaise qui avait fait toute sa carriere au R@allet de Londres, nous racontait qu'elle était
parvenue a un niveau exceptionnel dans ses saustsivamt les classes de garcons ; elle nous ihéitai
faire de méme. Jai suivi ses conseils dans legscde danse contemporaine, en me plagant
systématiqguement entre deux gargons, pour danssr'guand" qu'eux.
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sont généralement confrontés a des statuts inéfjnus savons a quel point l'arrivée
d'un petit garcon dans un cours de danse est sdlls&za valorisé, poussé en avant ;
on exigera davantage de lui, mais on sera pluslgedt aussi, par crainte de le
décourager et quiil n‘abandofneses incartades (signe de vitalité) seront mieux
tolérées que celles de ses compagnes (signes digue de concentration). Au gala
de fin d'année des écoles de danse, les coursigdessou hip-hop offrent
systématiquement la méme structure (que le prafesseit un homme ou une
femme) : au centre d'un cercle de filles (de pesfée vétues et coiffées de facon
similaire), le(s) garcon(s) exécute(nt) un soldldmt, nettement plus technique que les
variations des filles, qui n'ont bien souvent depita une chorégraphie de groupe.
Ainsi, alors que l'apprentissage et la pratiquéadgéanse pourraient constituer
un outil particulierement adapté pour retravailes normes de genre et les rapports
sociaux de sexe, dans des espaces et des monieidgligs, rien n'a encore été pensé
a ce sujet, dans les instructions des différemtstitutions, qui demeurent de ce point
de vue bien archaiques ; restent des initiativemvantes et des pratiques qui,

heureusement sont tres diverses.

3. A propos de quelques représentations en danse
Je voudrais maintenant faire quelgues remarquedesureprésentations du

genre dans quelques styles de danse, "classiqu@&mmporaine et hip-hop, mais aussi
sur les représentations genrées que nous avoresdytes, et qui demandent souvent
a étre examinées de plus pres, afin de nuancatirestidées recues. Je prendrai pour
commencer I'exemple des représentations de la @gngénéral offertes a la jeunesse,
c'est-a-dire principalement aux filles. Il est t@ufait exact que toute une littérature
actuelle, presque toujours avec une couverturstide en rose, offre des images
désolantes, tant de la construction d'une indiVituadolescente que de la danse.
Mais, malgré les clichés dont elles sont porteulss figures de ballerine dans la
littérature enfantine n'ont pas toujours propose des aspects négatifs, en raison des
valeurs supportées par la danse: engagement,ltr®ans les années 1960 par

exemple, c'était une des rares figures fémininestipes proposées par la littérature

! J'ai été souvent témoin de I'indulgence du jury cencours amateurs pour enfants et adolescent-e-s,
face aux garcons : "c'est tellement courageux pwougarcon de faire de la danse, il ne faut pas le
décourager".
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enfantiné. Le petit rat, bien que tout & fait conforme aweréollectif stéréotypé, était
souvent présentée comme autonome, construisantvemiraaffrontant le monde
extérieur normatif pour imposer le choix d'une yiefessionnelle, qu'elle faisait
passer avant la vie familiale et sentimentale. R&@t@ et danseuse, la chercheuse
Cynthia J. Novack évoque ainsi les identificatipositives qu'elle a entretenues dans
son enfance avec des figures de ballerines accegnflie parcours, méme fantasmé,
de la danseuse differe en cela de celui de la nganmePlus récemment, et au-dela de
leurs spécificités, des films comnidéash Dance(1983) ouBilly Elliot (1999), bien
gu'imprégnés de stéréotypes et critiguables deodet ple vue, mais parce qu'ils
s'adressent a un tres vaste public, battent emdnéa certain nombre d'idées recgues,

sur la danse, les danseuses et les danseurs.

3.1 Danse académique

La danse académique, dite "classique" est bien estupercue de fagon
tranchée, voire caricaturale. Dans une premiérsiamer elle constituerait une activité
idéale pour la construction de la féminité ; dame seconde, elle constituerait un
carcan aliénant en formatant les corps et lestespes filles ; cette derniére critique
vient souvent de féministes et aussi de dansedgEmnseurs contemporains. Dans un
cas comme dans l'autre, on n'examine guére lesxeliffs aspects des pratiques et des
pédagogies, qui obligent a nuancer les jugemendn et la considére pas comme une
forme de danse, parmi d'autres. Nous avons vuajréalité demande a étre nuancée.

C'est souvent une des rares activités collectivepgsées aux filles. On doit
aussi relever que la danse classique est loired'étiuite a cette image figée qu'on lui
préte souvent (et qu'elle entretient d'ailleursombkrs). Une image qui pourrait bien
servir parfois de bouc émissaire pour éviter destjprener de nouvelles formes de
danse, tout aussi contestables. Rappelons que feSmeus académiques parmi les
ballets n'ont cessé d'étre remaniés, et seulefratg®ns demeurent a peu pres telles
gu'a la création. Mais surtout, la danse qualifi@e néoclassique, ou de classique
contemporain (termes qui restent relativement vagueut en conservant une partie
du vocabulaire classique, et souvent un aspectatifaria produit des oceuvres
profondément novatrices, y compris dans la reptéten des relations entre les sexes
et des genres, que ce soit au travers de nouwdtaegraphies ou d'une relecture des

! Je pense aux livres d'Odette Joyeux ou ClaudeyBess
2C. NOVACK , "Ballet, Gender and Cultural Powerp. [36-37.
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grands ballets classiques. Parmi les chorégrapbedassiques novateurs en matiere
de représentation du genre, je citerai pour les pannus Mats Ek, Jiry Kylian, mais
aussi parfois William Forsythe, et bien dautregull travail remet d'ailleurs en
question la délimitation entre classique et contamaip, limite dont la "nécessité"
apparait particuliérement forte en France ou lioneapouvoir étiquetér Parmi les
grands ballets revisités par le classique et reme#n question les stéréotypes de sexe
— et aussi de culture ou de classe — je citerdbitelle de Mats Ek, sorLac des
Cygnes comme celui de Stéphan Thoss, ceux de John NeumieMatthew Bourne,
le Casse-Noisettele Donald Byrd qui met en scéne le ballet de kdhaki dans
l'univers du ghetto noir américain, etc. Toute weeherche est a faire sur le theme
"quand le classique s'attaque aux stéréotypesreldtuToutefois le ballet académique
demeure en France assez peu novateur. Le manaeoeitien institutionnel, en dehors
de I'Opéra de Paris, et la prégnance des stéréoty@aiés, peuvent expliqguer un
certain manque d'audace des chorégraphes clas$igoeais. Entre danse moderne et
néoclassique, le travail de la chorégraphe Maneride fait cependant exceptfoen
se positionnant résolument autour des questionsecoant les femmesEl Canto
Despedidahommage aux femmes confrontées a la violenceutiasaans le monde,
Mariana inspiré pales Lettres d'une religieuse portugaike Feu dérobéinspiré par
Totem et Taboule Freud, qui met en scene une société patriaetades rapports de
domination en conflit avec une structure matriggcaians oublier ses relectures de
Giselle (Gisele ou le mensonge romantijuon Quichotte Roméo et Julietfeet du
Sacre du printempsSa vision différente des rapports sociaux de seleses
innovations participent-elles de sa relative migécart et de sa faible diffusion, aussi
bien dans le réseau contemporain que néoclassiqugyarée notamment a celle de
Marie-Claude Pietragalla ? Je ne saurais m'avauceare sujet.

La revalorisation de la danse masculine a des goesées a double tranchant,
pour ce qui concerne la question du genre. Letbaliéintégré et valorisé la danse des

hommes, modifiant parfois profondément le schémbaliet romantique, pour donner

! C'est ainsi que le Dipléme d'Etat, institué paplaiu 10 juillet 1989, ne reconnait que troisécairies

de danse : classique, contemporain et jazz, |dissars définition la danse moderne, le modern jazz,
toutes les formes de jazz (funky-, street-, ete.hutoh, et toutes les danses issues de tradifigssent-
elles modernisées (africaine, orientale, flamencp; seul le hip-hop est en voie de devenir un style
officialisé par le Dipléme d'Etat.

2 Chorégraphe, directrice des Ballets du Nord, @enhorégraphique national Roubaix-Nord-Pas-de-
Calais, de 1995 a 2003.
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aux danseurs la premiére place, parfois en massatinles roles D'un coté cette
évolution introduit un meilleur équilibre, mais dautre, le fait au détriment non
seulement de l'image, mais encore de la concepioce que sont et doivent étre les
interprétes féminines. La notoriété semble airadtather de plus en plus aux figures
masculines de la danse, comme en réaction au delta danseuse étdile_orsque
Jean-Pierre Pastori, relevant déja le phénoment986, demandait au chorégraphe
néoclassique John Neumeier : "Comment expliquezgue la plupart des célébrités
de la danse soient des hommes aujourd’hui ?",-cehd@pondait : "Ce n'est pas une
affaire de niveau technique parce que ce derngejamais été aussi €élevé chez les
ballerines. C'est affaire de personnalité, de p@sesur scéne, d'aura ... Des qualités
qui actuellement ne sont peut-étre pas aussi éadaiez les danseuses que chez les
danseurs®En rapprochant ces propos des constats sur lessviEsélection opérés
dans les auditions, on comprend comment les bidgisterviennent dans I'évaluation
différentielle des deux sexes influent sur la camdion méme de la personnalité
genrée des danseuses et des danseurs, organiggeehisent les asymeétries qui
orientent par la suite les jugements.

Si la danse académique doit étre considérée aveegamd moins embarrassé
de préjugés, on peut en revanche s'inquiéterrdpdiitance prise ces derniéres années
par le_ modéleacadémique et, entre autres, des conséquencesnen de genre. A la
différence des années 1980, et bien entendu de ltépbque de la danse moderne qui
se posait en rupture avec elle, la formation apegsest aujourd’hui considérée comme
indispensable pour pratiquer toute forme de daasd@aucoup de chorégraphes et de
pédagogues contemporains, comme par les institutildimsi, il n'est pas rare que de
grandes compagnies contemporaines ou écoles de dargpéennes sélectionnent les
candida-t-e-s sur un cours de classique, élimirtaties et ceux qui n'ont ni la
technique, ni la morphologie, ni I'age adaptésy B la un élément expliquant les
comportements discriminatoires observés par PEmeianuel Sorignet en ce qui
concerne l'entrée dans les grandes formations, @ilesceux notés par Marie-Ananda
Gilavert pour le dipléme d'Etat. En 2001, le rapmemandé par le Ministére de la

Culture sur I'enseignement de la danse précisait'lguformation en danse classique

! Je pense, entre autres, a différentes versionsiddes cygnesjui tournent autour du personnage du
prince, éventuellement de son homosexualité : Ndumeier (1976), Rudolf Noureev (1984), Matthew
Bourne (1995), etc.

2 Voir par exemple les nombreux reportages sur dasalirs étoiles ou le parcours de jeunes danseurs.
3 Entretien avec J.-P. PASTORI, litHomme et la dansg. 132.
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constitue la matrice indispensable de la formatieriout bon danseur professionnel, y

compris en contemporain et en jazAjoutant
[qu’] une formation classique de bon niveau requaer moins six a huit ans d'enseignement
intensif. Le démarrage d'une carriére de danseafeggsionnel devant a I'évidence se produire
le plus t6t possible a partir du moment ou le nivetieint le permet, c'est-a-dire un peu avant
ou un peu apres l'age de 18 ans, il apparait hawmtersouhaitable que la formation

professionnelle initiale commence en principe eh@fet 12 arfs

Autrement dit, le modele académique devenait |&regice, imposant non
seulement un formatage des corps (et une élimmatés corps non conformes des
processus officiels de professionnalisaljpnne référence esthétique, mais également

I'idéologie genrée dont il est implicitement porteu

3.2 Danse contemporaine

Je dirai peu de choses de la danse contemporainéaijpar ailleurs I'objet
d'une grande partie de mes recherches, pour sireptemen souligner ici que certains
aspects paradoxaux. Il faut d'abord rappeler guifte bien plus de diversité formelle
et de conceptions que le classique ou le jazzymnple, puisqu'on y trouve aussi bien
du butoh que des formes trés académiques commeActyetin Preljocaj, des formes
théatralisées (Lloyd Newson) ou de danse-théaira (Bausch), des formes proches
de la performance (Francois Chaignaud ou parfoiginAIBuffard), des formes
abstraites... Chaque style, voire chaque chorégraptee facon propre de considérer
le genre. Toutefois, a la différence du classiquéelw jazz, percues comme fondées sur
une division genrée des roles et de la technigeite dorme de danse est considérée
comme beaucoup moins catégorisante. En effet, glogsclassique et jazz tendent a
renforcer le genre, notamment et pour reprendrioraulation que Betty Lefevre
emprunte & Goffman, par une "hyper ritualisatior# th féminitd, la danse
contemporaine semble moins soumise en apparencenaures, qui persistent

cependant en amont dans la conception méme deigeesnent, on I'a vu, et en aval

! M. SADAOUI, L'Enseignement de la danse — Rapport sur la qeafifin des enseignants et la
formation et le devenir des danseucifation p. 55. Pour une analyse de ce rappoit, IVGINOT, I.
IZ_AUNAY, "L'école, une fabrique d'anticorps ?".

Ibid.
% par exemple I'élimination des danseuses et dansemt I'en-dehors est insuffisant pour le clagsiqu
mais que rien n'empécheraitpriori d'acquérir un haut niveau dans d'autres disciplioe encore de
celles et ceux dont la taille ou le poids ne cquoesl pas aux critéres, etc.
4 B. LEFEVRE, "Approche ethnographique d'une foiora@ I'enseignement en danse : s'expérimenter
au féminin, I'exemple des étudiantes du CeFEDeM Nigmandie"”, Intervention au séminaire
d'anthropologie de la danse, CEMAF-Ivry, UMRS 8TTNRS/PARIS 1/EPHE/Université de Provence
et Equipe 3 ExPraCor, PAEDI, EA 4281 Universitéig#aPascal Clermont 2, 3 juin 2010.
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dans les représentations scéniques, mais de fagamcbup plus diversifiée qu'en
classique et en jazz. D'une certaine fagon, au mbdeeson développement en France
dans les années 1980, la danse contemporainepavadélement contribué a modifier
les représentations du genre, certain-e-s choriégsaptténuant, sans pourtant les
effacer, les marques du gehrMais depuis les années 1990, on assiste & umr reto
force des normes et des représentations stéréstyjpde les danseuses, concernant
presque exclusivement le "féminin”, alors que lesmiimes continuent a s'en détacher,
ou du moins a en jouer. On I'a vu notamment posirckerieres et le physique des
interpretes, et c'est également vrai pour les i@tesprétés et les facons de danser.

Dans la plupart des spectacles diffusés en Fralese, roles demeurent
conformes aux normes sexuées. Les hommes ont nse ghis athlétique, notamment
au niveau des portés et des sauts. Dans les dumtesmiles femmes sont
systématiqguement choisies plus petites que les lemniméme si l'inverse est possible
au sein de la compagnie), elles sont portées emert porteuses. Les duos sont
généralement mixtes, méme si on voit de plus ea ghiduos masculins. Les duos
entre femmes, impliquant un réel contact restemistdDes agencements esthétiques et
chorégraphiques (discursifs également) apparemmautres — ou avant-gardistes —,
des discours politiquement engagés et valorisatratesgression, dissimulent souvent
des biais sexistes, les assignations du féminiire wane franche misogynie, et ce,
paradoxalement, bien souvent dans les spectaclesmgltent en avant une
déconstruction des stéréotypes de d¢enre

Nos présupposés peuvent également faire écramtainment cette idée trés
ancrée dans la tradition francaise, que la formgasnte du fond. En d'autres termes,
gue seule la danse contemporaine dans ses es#®lieg plus avant-gardistes est
susceptible de permettre une subversion des noemnd&voir une portée politique
réellement novatrice. |l faut admettre que la parti entre danse classique
conservatrice et danse contemporaine novatricerre vé@volutionnaire —, résulte de la
persistance d'un discours ancien qui ne se juglifie, et encore d'un positionnement
visant a légitimer certaines personnalités et ausrde pensée hégémoniques dans le
contexte des études en danse en France. La damsenporaine peut mettre en scéne
des relations beaucoup plus sexistes que la ddassque, malgré le conservatisme

! Dominique Bagouet, Jean-Claude Gallotta, MaguyiMa®ierre Doussaint et Isabelle Dubouloz par
exemple.

2 Voir H. MARQUIE, "Dispositif trouble: When what is said is not what is shown" et "lemmgfiender
comme rituel : un nouveau genre dans la performantzedanse contemporaine”.
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formel de cette derniéere. Ainsi, dans son analgsewersions de la "scéne du balcon",
duo deRoméo et JulietteChristine Roquet, démontre que la version classide
Kenneth MacMillan (1965) malgré son académismesqte des rapports de corps et
des relations harmonieuses entre les deux integrélargot Fonteyn et Rudolf
Noureev. A linverse, la chorégraphie contemporai#angelin Preljocaj (1996) met
en scene des relations de pouvoir, et loin d'éeacéne d'amour, se révele étre une

scéne de vidl

3. 3 Hip-hop

Je voudrais terminer avec quelques réflexionsestig-hop dont l'image et la
réalité sont fortement masculines, en ne consitlécaque le hip-hop intégré dans les
réseaux institutionnels. Les représentations, coits$ tout autant par les pratiquants
que par les institutions sont celles d'une dansgedees de banlieues”, a comprendre
de jeunes hommede banlieues. Les groupes qui ont été intégréscaanits de la
danse contemporaine demeurent majoritairement ra@scLlsOUVENt non mixtes,
méme si la proportion de femmes augmente. Dansecried cas, les partitions
chorégraphiques demeurent différentes : les padeéehip-hop proprement dit sont
généralement pratiquées par les danseurs, lesudmsseontrastant par d'autres styles,
contemporain en génétalSans surprise, les danseuses et chorégraphesefesen
rencontrent davantage dans les petites compagelées sont beaucoup moins
programmeées et n'ont pas la légitimité des homhhess de notre recherche — notent
les sociologues Sylvia Faure et Marie-Carmen Gargiaus avons souvent remarqueé,
en effet, que les principes de perception et dé&ggtion de la danse hip-hop des
acteurs sociaux (public de spectacle, enseignaat$eurs institutionnels ...)
privilégiaient la danse des garcoiis.Toutefois, les femmes sont de plus en plus

nombreuses, y compris parmi les breakeusemime Christine Coudun, chorégraphe

! C. ROQUET, "D'une scéne amoureuse a l'autre : dersions de Roméo et Juliette”.

2 Voir S. FAURE, M.-C. GARCIA,Culture hip-hop, jeunes des cités et politiqueslipubs; et
notamment sur la complexité des relations entrefiles et les garcons, féminin et masculin, ainsi
gu'entre pratiquant-e-s et institutions et/ou egrsmit-e-s, le ch. 7, "Une mixité en apparence”, 125-

149.

% Parfois se référant a d'autres styles, danserindig@ar exemple, pour l'une des trois danseuses
interprétes dSymphonia piesni zalosnyde Kader Attou (2010).

*S. FAURE, M.-C. GARCIACulture hip-hop, jeunes des cités et politiqueslipules p. 149.

® La breakdanceest un style de danse hip-hop caractérisé paacsebaties, notamment au sol, dont les
plus connues sont les tours sur la téte ou surépaele. Elle a été considérée comme une forme plus
spécifiquement masculine, et demeure majoritairérpeatiquée par les hommes, bien que des femmes
aient investi sa pratique.
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desBlack Blanc Beurl'une des plus anciennes compagnies. C'est bievest dans
une spécificité féminine qu'elles sont apprécidemussi qu'elles se positionnent elles-
mémesd. La différence de style qui existe entre le hip-Héminin et le hip-hop
masculin est renforcée par la perception et lemnts du public. A lire le compte-
rendu d'urbattlé’ de 2010, on ne sait comment faire le partage émtcempte-rendu
plus ou moins objectif des performances et le jugygm priori du journaliste : "Cette
année, c'est Mounir qui remporte battle masculin France. Un danseur explosif,
rapide comme ['éclair, précis comme un scalpel. RQujd dubattle féminin ? C'est
Saym et Sarah qui le remportent, grace a leur thwnh gestuelle et a leur
musicalité.®* En ne nous disant rien de linventivit¢ des darssei de la qualité
d'interprétation des danseuses, de tels commentaaeticipent a construire une
différence de perception et d'évaluation entre ig-hlop féminin et masculin;
toutefois, celle-ci va a I'encontre des valeurditiannelles, qui attribuent la créativité
aux hommes et ne considérent que les qualitésaliteg chez les femmes, comme on
I'a vu plus haut. La position spécifigue du hip-hop les hommes dominent et sa
situation relativement marginale par rapport aukesustyles de danse (classique,
contemporain, jazz), autorise peut-étre une tellernsion, sans qu'elle remette en
question les canons appliqués ailleurs.

Certaines danseuses adoptent ce positionnementopose créativité et
performances techniques, en adhérant aux idéesgegoncernant les aptitudes

physiques des femmes ; Khady Fofana, danseusemgrhphe de hip-hop, explique :
Je me dirige de plus en plus vers la house qui ddenanoins d'efforts physiques et exige du
feeling. Du coup, la distance s'amenuise entreogaret filles. Notre handicap corporel y devient
méme un atout: si on possede moins de force plgsign développe autre chose, de plus

spécifique, qui deviendra notre margue

Qu'une jeune femme évoque le fait d'étre une fernareme un "handicap
corporel” laisse réveuse.

D'autres ont une perception beaucoup plus fine rdattés, comme cette
danseuse qui m'explique sa difficulté a s'entrafieela méme facon que les garcons,
car elle n'a pas le méme acces aux espaces p(daitses commerciaux, espaces dans

les cités, etc.). D'autres encore expriment parewendication "féminine” un refus de

! Par exemple Au féminin(2007) de Christine Coudun, qui évoque la matériionder Womar2011)
d'Anne Nguyen.

2 Joute qui oppose des danseurs de hip-hop, indilsdw en groupes.

% N. SIX, "Battle mondial", p. 32.

* SupplémenTélérama 2885, 29 septembre 2004, p. 7.
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se conformer aux normes hégémoniques masculinespaare affirment simplement
une singularité créatrice. La position des femnstsea effet aporétique dans le hip-
hop, créé avec ses valeurs, ses esthétiques erisges de performance, par des
hommes, et dans une certaine homogénéité liéecadne de masculinité ; le simple
fait d'étre une femme et de ne pas le dissimulémduit déja une différence. Dans ce
contexte, toute tentative d'imposer une simple imalgé est interprétée comme
expression féminine. Ce dernier positionnement potinaussi étre envisagé comme
stratégie des danseuses pour étre mieux tolérédsups pairs et mieux appréciées par
la critique, en général trés friande des "spéti&li chorégraphiques féminines. Les
femmes se trouvent donc dans l'alternative sostedeonformer au modele dominant et
relativement uniformisé du hip-hop, soit de se fmsner dans une différence,
rapportée au féminin. Enfin, dans un contexte flssegnt machiste, revendiquer un
hip-hop féminin devient un acte d'affirmation de ebde rébellion (comm#ly Tati
Freeze 2010, toujours de Christine Coudun). Au finalseimble que de cette position
décentrée, les femmes apportent effectivement nwukeeau technique a la danse hip-
hop, notamment en travaillant davantage I'aspeatégnaphique et en se rapprochant
de la danse contemporaine. Ceci contribue au phémemue notaient Sylvia Faure et
Marie-Carmen Garcia, la fagon dont, au sein deggsunasculins, la reconnaissance,
I'entrée dans les circuits institutionnalisés, |évaloppement des dimensions
chorégraphiques et esthétigues au détriment dpetaspurement acrobatique et

compétitif, pouvait étre assimilé par les dans@uige féminisation de la pratique :
La tension entre compétition et chorégraphie, gucistallise d'une certaine maniére entre
pratigue masculine et pratique féminine — écrivalgs —, provoque finalement le renforcement
de lidentification aux stéréotypes sociaux dentasculinité' de la part des gargons, plus

particulierement de ceux qui sont éloignés de laumi scolaire et de la culture Iégitime a

laquelle est associée la danse chorégra]phiée

Enfin, si I'apport des femmes dans le domaineaggptoche du mouvement et
de la chorégraphie parait intéressant, il n'en demn@as moins que leurs facons
d'aborder les relations entre les sex8b jé t'M, 2008, de Christine Coudun par
exemple), est encore tres souvent imprégnée déosgpes qui n'‘ont rien a envier a
ceux de la danse académique, et qui sont tout tabkEmtés des représentations
sociales communes, que d'une certaine traditiohighlhop, notamment au travers de

ses clips.

1'S. FAURE, M.-C. GARCIACulture hip-hop, jeunes des cités et politiquesligules p. 17.
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Le hip-hop demeure incontestablement une pratiggsentiellement voire
exclusivement masculine dans ses lieux d'origifes-espaces urbains —, mais dés que
I'on entre dans le milieu des écoles et des cedigedanse, il devient une pratique
essentiellement féminine, comme le confirme uneuétgrécente Ce sont des filles
qui pratiquent, et souvent qui enseignent dangpe de structures. La féminisation du
hip-hop amateur n'entraine cependant pas de bosément dans les codes de
représentation des genres, bien au contraire ; s pouvent les pratiquantes
s'identifient aux modeles hypersexualisées desoulghs. Sylvia Faure et Marie-
Carmen Garcia concluent que :

Si les filles, socialement proches des logiquesrédraphiques et pédagogiques, peuvent
participer aux marchés de la danse hip-hop, touprenant parfois des places (notamment en

matiere d'enseignement) aux gargons, il n'en desrgas moins que les dispositions masculines

conservent leur |égitimité, voire sont renforcéanside nombreux contextes de pratique

Hors des scénes théatrales, a c6té du hip-hagutilsignaler le développement
d'autres formes de danses urbaines, encore pekedudotamment les danses dites
"afro”, souvent originaires des grandes villescaines et transmises en France soit au
travers des voyages et de limmigration, soit avers des vidéoclips Ces danses
donnent lieu a de véritables socialisations de mgoat a de nouvelles formes de
performances de la masculinité. Bien que situéess dies milieux a trés forte
domination masculine et exaltant la virilité, ellttent fortement en avant l'aspect
sexuel, les mouvements du bassin, des costumegualits, des éléments ailleurs
connotés comme "féminins". Les femmes (en généealtrds jeunes filles) sont
réduites au réle d'icbnes "sexy", tandis que lessears instaurent une véritable
socialisation entre hommes, liée a la pratique aleddnse, avec des hiérarchies

complexes.

1 E. MARUEJOULS, Y. RAIBAUD La Mixité filles/garcons dans les loisirs des jesine

2S. FAURE, M.-C. GARCIACulture hip-hop, jeunes des cités et politiqueslipules p. 176.

% Merci & Laura STEIL, doctorante en anthropologie e terrain, pour les éléments de réflexion que
ses exposés m'ont fournis.
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III Des espaces de recherche entre danse et genre : perspectives?

Dans les deux parties précédentes, nous avonsous, des angles bien
différents, combien le genre travaille la dansezalgrais maintenant, sans prétendre a
I'exhaustivité, citer quelques domaines ou desserents entre études en danse et
études de genre se réveleraient riches, sur le sgamtifique comme sur le plan
pratique : ce que le genre apporte ou pourrait @@paux savoirs et questionnements
en danse, et réciproquement, ce que les étudearee dont susceptibles d'apporter
aux études de genre. Si le premier point parvietit p petit a se faire entendre et a
s'imposer, le second demeure, en France, un eapiéfeichef. Il ne s'agit pas, ici, de
dresser un panorama de ce qui se fait dans lat&éatiais de donner une vue
d'ensemble des grands domaines de recherche opagrtsette double perspective,

certains déja investis, plus ou moins, d'autresmeninexplorés.

1. Le genre pour penser la danse

Malgré un grand retard, on constate un intérétseeuit pour le genre dans les
recherches en danse francgaises, qui se manifestgdeparavaux, et notamment des
théses en cours, portant explicitement sur desgra@iiques ciblées, mais également
par la prise en compte des dimensions genrée aésalans des recherches diverses.
A titre d'exemple, une journée doctorale sur lenth@Danse et genre", organisée par

le Centre National de la Danse a Lyon le 31 maR2@@mprenait huit interventions :
- "Isadora Duncan et Martha Graham. Enjeux philbgpmes d'une nouvelle définition du
féminin a partir de la tragédie grecque". Dorothgit8, doctorante en philosophie, Universités
Saint-Louis, Bruxelles / Centre, Prospero - CeAnts et Performances.
- "Affect et genre en danse : Merleau-Ponty et déiam de “Mammaité” ". Christine Leroy,
docteure en esthétique, Université Paris I.
- "Rool and control comme expression de |' “Etnarfee” a Trinité et Tobago". Maica Gugolati,
Master d'anthropologie, EHESS (Paris).
- "Dialogue entre le féminin et le féministe en skartontemporaine : le cas de Cécile Proust".

Pauline Boivineau, doctorante en histoire, Unitérsingers, CERHIO.

! Cette partie est redevable au séminaire de rdebercquel j'ai participé en mars 2012 & I'Univérsit
Jean-Monnet de Saint-Etienne, "Regards croiséimglifférence des sexes : recherche et idéologte”,
notamment aux réflexions concernant la place ébgades questions de genre dans différents
domaines disciplinaires.

Z Dans les pays anglo-saxons, cet aspect a fajet'db réflexions au sein dBmnce Studiesvoir, entre
autres, J. DESMONDMeaning in Motion, New Cultural Studies of Dance
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- "La danse classique : outil de soumission ou @@stance a la domination masculine ? ".
Isabelle Nicot, doctorante en STAPS, Universitéd®awux Il, Victor Segalen, LACES.

- "Genre et activités artistiques en EPS: engagémé jeu de normes". Natacha Estivie,

doctorante en STAPS, Université de Rouen, CETARSeignante d'EPS.

- "L'étude de la danse orientale entre symbolesté&®otypes : questions méthodologiques".
Béatrice Boldrin, doctorante en philosophie, Unsitér Paris 5 Descartes.

- "Retour sur la thése : 'Ballet National de Cull@ féminin comme source de sacré dans la
société révolutionnaire' . Pauline Vessely, doaeen Sociologie de la Culture et membre du
CERLIS, Paris Descartes-CNRS.

Les travaux présentés — de qualités certes tremle® faute la plupart du
temps de formation et d'encadrement spécifiqudesgenre — reflétaient la diversité
des disciplines concernées et des questionnemeunsupt étre abordés.

Je ferai une synthese, non exhaustive, des esgaaesherche en danse ou le

genre s'avere particulierement riche d'un pointueépistémologique.

1.1 Perspectives anthropologigues

Publié en 2005, Anthropologie de la danse — Genése et construaliane
discipling ouvrage en quelque sorte fondateur du champptlisaire en France et qui
regroupe des textes fondamentaux de chercheusdsertheurs internationaux, fait
une place non négligeable aux questions de geerétre de la contribution de Judith
Lynne Hannah, "Pour une compréhension des humaingrasers I'étude
anthropologique de la danse", illustre la facon tdé@nthropologie se propose de
considérer la danse, non pas comme un comporterseld, ou une production
purement esthétique, mais comme un phénoméne globégré dans un contexte
historique et social, et d'en faire un objet d'étpdrtinent pour aborder des questions
culturelles et sociales. Dans leur introductiondfse Grau et Georgiana Wierre-Gore
considérent la danse comme un "“fait social tbtafans le sens ot Marcel Mauss
emploie I'expressidn comme un phénoméne spécifique, partie prenantsyst@éme
social dans toutes ses composantes. La démarcheomibgique impose une
approche culturelle de la danse qui articule uradyae de la forme, de I'esthétique, et
du context® contexte ou les rapports sociaux de sexe somttstants. Je ne
reviendrai pas sur ce qui a été dit dans la prenpartie de ce chapitre, concernant la
facon dont le genre est un paramétre constitutibdee danse.

1 A. GRAU, G. WIERRE-GORE, "Introduction généralp",25.
2 M. MAUSS, "Essais sur le don, forme et raison'éehange dans les sociétés archaiques", p. 147.
3 A. PETERSON-ROYCE, "Conclusions", pp. 35-38.
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En favorisant une approche comparatiste qui néeedsi décentrer les points
de vue, et par conséquent de questionner, poupiesies canons et valeurs de l'art
tel quil est concu dans la recherche universitaraditionnelle, Il'approche
anthropologique ouvre des perspectives innovarnées, pour la danse que pour le
genre. En voici un exemple, encore a l'état d'émudn écoutant une jeune
anthropologue dont la thése porte sur le balletsidgie cambodgiénj'ai été frappée
des similitudes et différences avec le ballet feamd'Ancien Régime. En effet, il s'agit
dans les deux cas d'une tradition aristocratiqregiquée par des membres de la cour.
Mais alors que le ballet francais a été longtempsaffaire d'hommes, le ballet khmer
est dansé exclusivement par des femmes, qui ietergrles roles de femmes, les roles
d’hommes, et également les réles des animaux eirdgroe qui est extrémement rare
et se retrouve dans peu de traditfol® France, la féminisation de la danse est venue,
a partir de la fin du XVfisiécle avec sa professionnalisation et l'arrivéelahseuses
souvent d'origine modeste. De la méme facon, méisv@érse, c'est apparemment la
démocratisation actuelle du ballet cambodgien quidait a I'entrée des jeunes
garcons. Une étude comparative portant sur la faoom les rapports sociaux de sexe
et de classe ont permis d'élaborer chacune deocese$ traditionnelles, dans des
contextes tres différents, mais présentant un ioertambre de paralléles, ouvrirait
sans aucun doute des perspectives intéressantes.

D'autres aspects, comme ceux des constructionditadess (qu'elles soient
individuelles, collectives, nationales,...) au travele la danse, rejoignent un certain
nombre de questions posées en études de gemevigadrai en fin de chapitre sur les
questions de performance.

Malgré limportance de Ila dimension genrée dansteto@pproche
anthropologique de la danse, peu de recherchesllasten France prennent en compte
la différence hiérarchisée entre les sexes, leegantrement que comme un "allant-de-
soi", qui appelle a peu de commentaires et se diraiiuvent au constat et a la

description de pratiques sexuée et geriré@sci s'explique en partie par le retard pris

! Lucie LABBE, que je remercie pour m'avoir ouvert lorizon de réflexions, doctorante EHESS —
Centre Asie du Sud-Est, intervention au sémindige danse comme objet anthropologique”, co-animé
par Michael Houseman (CEMAF-Ivry, UMRS 8171 CNRSHRA& 1/EPHE/Université de Provence) et
Georgiana Wierre-Gore (ACTé, EA 4281, Universitéi¢ Pascal-Clermont-Ferrand 2), 10 mai 2012.

2 Merci & l'anthropologue Michael Houseman d'avoirfcmé ce point.

% Constat établi, en partie, en considérant I'ensenhds présentations sur 8 années, a raison depdeux
mois, faites a l'atelier "La danse comme objet rmmblogique”, co-animé par Michael Houseman
(CEMAF-Ivry, UMRS 8171 CNRS/PARIS 1/EPHE/Universié Provence) et Georgiana Wierre-Gore
(ACTEé, EA 4281, Université Blaise Pascal-Clermoatf&nd 2).
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par lintroduction des études de genre. Un pan atderches qui est encore a

développer.

1. 2 Perspectives historiques

Parce que les pratiques de danse ont été et ssngénéralement sexuées et
genrées, tout comme en anthropologie, la différelesesexes est incontournable dans
toute étude historique. Rappelons que le balldrance était, sous I'Ancien Régime,
un art trés majoritairement et parfois exclusivenmaasculidl ; c'est au XIX siécle
qu'intervient de facon radicale une féminisatiomlglique et professionneflePar
ailleurs, de la Belle Epoque jusqu'a la Seconder@umondiale, en rupture avec le
ballet, la danse moderne a été élaborée et podéalgs femmes dont les noms
continuent a faire référence (Loie Fuller, IsadBnancan, Martha Graham, Mary
Wigman ou Yvonne Rainer pour n'en citer que quedgues parmi les plus connus), ce
qui confére a la danse un statut exceptionnel enerts.

Le genre apparait en histoire, non seulement commaeperspective apportant
des questionnements et des éléments nouveaux,cor@isie une entrée heuristique
pour repenser I'historiographie, la facon dont &muire et I'histoire de cet art ont été
édifiées. La danse présente des problématiques différeméeselles des autres
domaines (y compris des autres histoires des @detda littérature ou des sciences).
Partout, le premier travail de la recherche féneénet sur le genre a été de rendre les
femmes visibles, avant de penser les rapportsisodea sexe et le genre. Au contraire,
I'histoire de la danse a retenu beaucoup de nonfisnaimes. Mais cette visibilité fait
aussi probleme, car elle repose bien souvent surafgésentations sociales, pour ne
pas dire des fantasmes, qui occultent bien soulemtersonnalité, les ceuvres et
I'intégration des artistes a la fois dans l'higtale leur art et dans I'espace social de
leur époque. Le premier travail consiste donc @riager I'historiographie, et a mettre
a jour les idéologies qui ont construit les repnéstons de la danse, celles des
danseuses et des danseurs. Dans une des rares fémieistes a parler de danse,
Genevieve Vincent évoquait, en 1980, la nécesstéedenser son histoire dans une

perspective qui ne soit plus biaisée par depriori. "Le champ a défricher est

! Voir N. LECOMTE, "Maitres a danser et baladins a0 © et XVIII® siécles en France : quand la
danse était I'affaire des hommes".
2 Voir H. MARQUIE, "D'un univers a l'autre : le ballromantique" et "Des 'dieux de la danse' aux

‘affreuses danseuses du sexe masculin' ",
¥ H. MARQUIE, "Le genre, un outil épistémologiqueupdhistoriographie de la danse".
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immense, nos recherches butent sur les apparetegssilences entendus, les
mensonges distillés & travers de belles imagesgtarges®, écrivait-elle, "la plupart
du temps les recherches restent au stade de ladtsn.”

La visibilité des femmes est a reconsidérer poigirsas distorsions dont elle
fait I'objet, lui donner un sens, face a la présena l'absence des hommes, qu'il
convient aussi d'interroger ; saisir les paradogeser la question des valeurs, étudier
les discours qui glorifient, excluent, ou encorergiralisent (parfois sous couvert
d'éloges) les unes ou les uns, conduit a éclametrds aspects peu étudiés de la danse.
L'importance prise par la dualité symbolique fémimiasculin au XIX siécle, conduit
par exemple a repenser les questions esthétiquesn€bre, comme dans les autres
domaines du spectacle vivant, le genre amene aiegata figure de l'interpréte, non
plus comme une figure idéalisée, mais dans sonora#u travail et a la création.
Actuellement, Marina Nordera méne des rechercheseiaines danseuses comme
Francoise Prévost (v. 1680-1741Marie Sallé (v. 1707-1756), La Camargo (1710-
1770), Barbarina Campanini (1721-1799), Marie Mehel Guimard (1743-1816pt
d'autres, dont Il'activité est indissociable d'uagaine émancipation, dans les cadres
institutionnels, mais aussi en dehors de cetixetidont le rdle en matiére de création
et de transmission a beaucoup été néglige.

Si certaines figures féminines sont demeurées Kaawire, ou plutdt dans la
légende, d'autres, parfois tres célébres de |lenpdeont été totalement occultées par
I'historiographie, au point de disparaitre desolmes et dictionnaires de la danse. Cet
effacement, tout comme l'absence de tracé géndalgntre femmes, rejoint des
problématiques abordées en littérature ou dandrekaarts, "une des procédures de
disqualification des femmes — souligne Delphine dNaupour le champ de I'histoire
littéraire — consiste a réitérer le caractere inddileur présence : les écrivaines sont
toujours nouvelles en littératur®.Réintégrer ces femmes dans I'histoire, comme

réévaluer le role de celles qui sont mieux connimedte a penser un récit différent de

1 G. VINCENT, "Femmes de scéne : les Danseuses¥XX¢ siécle), p. 39.

2 bid., p. 37.

3 "Traces de créativité féminine dans la créatitmerprétation et la transmission des “Caractéet
dance” ", communication aux journées d'études NomRenser, Insae —La Création dans l'histoire :
les arts vivants au prisme du genre (XXX ° siécles), 26-27 octobre 2012.

* M. NORDERA, "Getting through French revolution asfemale dancer: life and works of Marie
Madeleine Guimard" ; "Comment construire une dass@uMarie Madeleine Guimard entre vie et
scene".

> M. NORDERA, "Women dancing out norms in 16th cetialy".

® D. NAUDIER, "Les écrivaines au Xsiécle", p. 226.



131

celui qui prédomine et a, malgré l'aura "féminide"la danse, été concu de maniére
androcentrée, en remettant en cause notammenétéslggies, les périodicités et les
valeurs traditionnellement admises. Par exemplegucest tres généralement présente,
au tournant des XlIXet XX° siécles comme une rupture entre la danse acadéraitu
totale décadence d'un coté, les Ballets russes ddrise moderne de l'autre, est remis
en question par I'examen du travail de certainesealses de la fin du XPsiecle qui,

a la faveur de la libéralisation des entrepriséatifales en 1864, ont accédé aux statuts
de maitresses de ballet et chorégraphes. Parfes donnues de leur temps,
mentionnées quotidiennement dans la presse, daliegté totalement gommées des
histoires de la danse : Mariquita (1840 ? — 1922hs doute la plus célébre maitresse
de ballet de la Belle Epoque, et entre autres pendiagt-deux ans a I'Opéra-comique,
Louise Stichel (1856 — ap. 1933), premiere femné&ré& nommeée premiére maitresse
de ballet a I'Opéra (et la seule avant 1970) ptéaiére aussi a avoir porté devant les
tribunaux la question des droits d'auteur des Bxgie-s de ballet, Laure Fonta ( ? - ?)
qui a reconstitué des danses grecques vingt and Hagivée d'lsadora Duncan a
Paris, ou encore Berthe Bernay (1855/56- ?), usepdamieres femmes en France, ou
la premiere, a avoir rédigé des traités, nous émvita une autre lecture du paysage
chorégraphique de I'époque, a réévaluer la prasluctes théatres jugés populaires et
des music-halls, et surtout a ne plus penser aretde discontinuités esthétiques.

Alors que, dans les pays anglo-saxons, I'histoisarss doute été le premier
domaine, en danse, a avoir été repensé par lessétiedgenre, en France, le lien s'est
fait tardivement. Mais la réévaluation critique ld@storiographie et la révision des
histoires des arts du spectacle est, depuis letadi#suannées 2010, en plein essor, et
ce, notamment a l'initiative de jeunes chercheesaehercheurs issus des disciplines
arts du spectacle et travaillant dans la perspectivgenre. Cet élan touche d'un coté
la recherche universitaire, par le biais de sémesagt colloques et le financement de
projets ; ainsi, en 2013, le GIS Institut du Geardinancé le projet: "Revisiter
I'historiographie de la danse et éclairer I'higtalu genre : étude de quelques figures
de danseuses (France, fin X¥H début XX siécle)", piloté par Marina Nordera et
moi-méme. Il touche également le "terrain" desieetret acteurs du monde artistique.
Il faut noter linitiative de la chercheuse en tné&urore Evain, dans le cadre de
l'association H/F pour I'égalité entre les femmieks hommes dans le monde de la
culture, qui a lancé un vaste champ de recherdh@&acations visant a la connaissance

et a la diffusion d'un "matrimoine" dans le domailes arts.
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1.3 Perspectives sociologigues

Les recherches portant sur le secteur chorégraphapiuel, professions,
conditions de travail, salaires, carrieres, etontsncore rares. Toutefois, on note
depuis les années 2000 un intérét grandissantlpadeinse, lié en partie a celui qui
entoure les questions de corps. La question dget'dthanse” en sociologie demande
elle-méme a étre creusée, cet objet étant a lapmisl|égitimé, et aussi difficile a
aborder dans le cadre d'une discipline peu hab@éupeendre en compte ce type de
matiéré.

J'ai déja évoqué la premiere étude sur le métieteddrete prenant en compte
la différence des sexes, réalisée par Janine Ragintmnela Roharik en 2085ainsi
que le travail de Pierre-Emmanuel Sorigngti présente la spécificité d'étre a la fois
sociologue et danseur professionnel, fait excepgbdans l'université francaise. Des
sociologues comme Sylvia Faure et Marie-Carmen iGase sont également
intéressées au hip-hbp.'approche strictement sociologique peine cepengarfois &
rendre compte de son objet, qui disparait derii@éreontexte, lorsqu'elle n'est pas
articulée a une approche esthétique et a une appma prenne compte la matérialité
des corps dansants, qui toutes deux spécifiemtjet.

Il reste beaucoup d'aspects a étudier, conceresimégalités entre les sexes en
matiere de moyens de production et de diffusiontégartition des financements par
exemple. Plus qu'une véritable recherche, les réppmie Reine Prat, constituaient
plutét un premier état des lieuxMalheureusement, alors que leur publication a
fortement mobilisé le secteur du thééatre et sustatétres recherches, la danse ne s'est

pas sentie concernée, ni sur le terrain, ni dansdaerche, malgré une réalité fort peu

! Ainsi, habituée a aborder et & penser les quesseion les approches relevant non seulement des
études en danse, mais encore de certaines étddtsatbs et aussi de I'anthropologie, je me soswven

ma surprise en assistant a une journée d'étudec@iagie, consacrée a l'observation participaatesd

le domaine des arts. La ol nos interrogations Vjisamnt toute chose, a la compréhension (au sens f
du terme, de prendre avec soi) de la pratique sbdesens (voir par exemple, S. FOSTER, "Danses de
I'écriture, courses dansantes et anthropologieadankesthésie"), les sociologues se souciaientitava
tout de prendre de la distance avec cette mémigpeatt de la nécessité d'élabaagpriori des grilles
d'analyse, indépendamment de la spécificité dgstob

Pour un apercu des raisons ayant éloigné la sgiolte la danse, voir A. WARD, "Dancing in the
dark: Rationalism and he neglect of Social Danp@',17-18 ; dans le méme ouvrage, H. THOMAS
expose un certain nombre d'arguments justifiaméeessité de recherches sociologiques genrées en
danse, "An-Other Voice: Young Women Dancing anckingl'.

2J. RANNOU, I. ROHARIK Les Danseurs, un métier d'engagemept 363-375.

® P.-E. SORIGNET, Danser: enquéte dans les coulisses d'une vocatiditre danseuse
contemporaine : une carriére 'corps et ame'".

*S. FAURE, M.-C. GARCIACulture hip-hop, jeunes des cités et politiqueslipubs
® R. PRAT,Mission Egalitéq...] et Pour 'égal accés des femmes et des horimgs
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égalitaire. Des travaux sérieux seraient égaleraestreprendre sur les milieux les
moins valorisés de la danse : music-halhow-businesou cabaret (tout autant
d'ailleurs d'un point de vue sociologique ou antbtogique, que d'un point de vue
historique). Ces secteurs obéissent a des logé&p@smiques différentes de celles de
la danse "artistique”, mais ils recrutent au ses thémes populations. Nombre de
danseuses et danseurs classigues ou jazz se egttanDisneyland, en cabaret, ou
encore engagé-e-s dans des tournées lointaines,dpsuspectacles-exhibitions aux
objectifs parfois ambigus. Les liens entre certaioarneurs et les milieux du
proxénétisme sont loin d'étre un fantaSne il parait assez urgent, politiquement et
socialement, d'étudier de plus pres certainesquresi

Un autre champ de travail concerne les politiqussitutionnelles et locales de
la danse, qui se trouve de plus en plus au cceupalggjues d'intégration, de luttes
contre la "fracture sociale", notamment dans ledi®aes. Elle devient un outil pour,
sinon résoudre, du moins panser certains probl&oaaux. Alors que les dimensions
d'intégration de cultures et de classes difféererdent tres présentes dans les
programmes de sensibilisation et les contrats dédence des chorégraphes, la
dimension de I'égalité entre les sexes, cellesatuiegou des stéréotypes sexués sont
guasiment absentes. Ce faisant, ces programmesgeakgdouvent une partie de la
population, les femmes, des projets. Plusieurs égraphes et enseignant-e-s
rapportent leur échec a intégrer les filles dasspatiques qu'elles/ils mettaient en
place ; dans le cadre de programmes axés sur-eopipar exemple, les jeunes filles
intéressées en groupes mixtes renoncent parfoez aspidement en raison de la
pression du groupe majoritairement masculin. Kiste pas a ma connaissance de lien
entre des expériences de terrain, ou s'élaborenpr@d¢iques souvent innovantes et le

monde de la recherche autour de ces questions.

1.4 Perspectives pédagogiques
L'exemple du dipldme d'Etat pour devenir professede danse est tout a fait

symptomatique a la fois de certains impensés edoogaine, mais aussi des fortes
résistances en France a considérer les problersesnwva la fois du terrain et des

institutions. Les travaux sont rares en ce domasignalons ceux de Betty Lefévre,

! Voir le témoignage en annexe du mémoire présemté e dipléome de I'EHESS par A. REGLIN en
2006,De la lumiére a I'ombre : Image et statut des dasss de cabaret en France.
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anthropologue de formation et enseignant en STARS Québec, Sylvie Fortin,
spécialisée en éducation somatique, a travaill@ssimpédagogies féministes ainsi que
sur des questions de santé, dans lesquelles sayenit constituent des parametres
incontournable’s Des recherches, encore trop peu nombreuses t@menées pour
penser les questions de pédagogie en danse etrgination des normes, sans pour
autant intégrer nécessairement la question du georetant centrafe Les travaux
portant sur le genre sont nombreux en science&dechtion, il reste a faire le lien
avec les pratiqgues pédagogiques artistiques. Aliétabssi des liens avec les
disciplines biologiques. Il est vrai que les reches portant sur la pédagogie de la
danse sont souvent issues des STABSMaine peu ouvert au genre. Quelques études
se bornent a constater certaines différences E#r@pprentissages ou la motricité des
danseuses et des danseurs, sans interroger les gassibles; I'étude des stratégies
développées préférentiellement par I'un ou l'aséee élargirait trés certainement le
champ des pédagogies.

Tout un champ de recherches/actions s'ouvre pa@ogdr des programmes
visant a modifier les pratigues et a faire de Fappssage des danses
(indépendamment du style) un outil d'éducatioregalité. De telles études dépassent
bien évidemment le cadre de la danse en tant cateype professionnelle. Le corps
dansant n'est pas que professionnel, limité datsm@s et I'espace ; c'est le corps de

tout-e un-e chacun-e.

1.5_Analyse des ceuvres et des représentations

Je terminerai ce survol par le plus visible etllespnvesti des champs d'étude
en danse, celui des représentations du genre éd®sexualités, représentations au
sens théatral bien sdr, avec l'analyse des ceuwvdesleurs esthétiques, mais aussi des

représentations sociales, incluant les discoutesetispects symboliques. Autrement

! Voir par exemple B. LEFEVRE, "Variation sur le gemlans une formation de professorat de danse" ;
Actuellement une thése est en cours, par NatacldVES, doctorante en STAPS a I'Université de
Rouen, sous la direction de Betty Lefevre.

2 Voir S. FORTIN, S. TRUDELLE, G. RAIL, "Incorporain paradoxale des normes esthétiques et de
santé chez les danseurs contemporains, pp. 3&35QRTIN, "Du corps docile a l'autorité de la chai

® Parmi les travaux abordant ce point de vue, vairFBURE, Apprendre par corps. Socio-
anthropologie des techniques de dans®tamment le chapitre Ill, "Cadres théoriquesnger
l'incorporation des savoirs et des savoir-fairg., §6-111. A. BONNERY, M. CADOPKpprentissages

de la danse

* Sciences te techniques des activités physiqussoetives.

® Signalons les travaux d'Eveline GOLOMER, docterrenédecine spécialiste de pédagogie en danse.
Laboratoire cognition et motricité UFR STAPS - Bdi en particulier sur la perception visuelleaet |
coordination au cours de l'effectuation des piraset
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dit, ce champ concerne l'analyse des productioestagulaires proprement dites dans
leur spécificité esthétique et formelle, articusecontexte, ainsi, éventuellement, que
l'analyse de l'appareillage discursif qui les ergooncernant les ceuvres en soi, il
s'agit de poser un certain nombre de questionsllegest la place de la différence des
sexes ? Comment s'articulent sexes et genres ? €ainsont incarnés roles féminins
et masculins (et avant cela, y a-t-il des réleBdihciés) ? Quelles sont leurs actions ?
Quels sont leurs états de corps et leurs mouverfleQiselles sont leurs relations et
interactions (contacts, regards, paroles, ...) ? @t la place (en termes d'espace,
de temps de parole ou de danse, etc.) donnée aureg, aux hommes, aux couples
mixtes ou homosexués, aux groupes ? etc. A chamsieilf convient de se demander
s'il y a une dissymétrie, si elle s'inverse parfas si elle traduit des rapports de
pouvoir. On doit aussi se demander si, et comnoest,parametres évoluent au cours
du temps dans l'ceuvre d'une ou d'un chorégrapktagit encore, pour reprendre les
propos de Linda Nochlin citée précédemment, deabiitl|'essentielle question de
savoir comment l'ceuvre d'art améne le sens & taefdret comment la forme produit
du sens. Ceci ne constitue qu'une indication, ahagauvre demande un
guestionnement spécifique. Il est souvent aussessire d'étudier les discours qui
accompagnent le spectacle : discours promotioneéelsjues, mais encore discours
autorisés auxquels contribuent intellectuels, usit@res autant que journalistes. Ces
discours ont un réel pouvoir, puisquils sont pripseurs, orientent les lectures
ultérieures du public, et parfois méme la constitutde la mémoire et de I'histoire de
la danse, légitimant les "bonnes" interprétatioss atuvres

' L. NOCHLIN, Les Politiques de la visiom. 12.
2 Voir, par exemple, H. MARQUIE, Dispositif trouble: When what is said is not what is shown";
"Déséquilibre des normes ? Stabilité du genre Hanisers de Pina Bausch".
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2. La danse pour penser le genre

Le genre offre de nombreuses pistes pour repenseepenser les études en
danse, mais tout autant, celles-ci peuvent corgrile facon importante a enrichir les
études de genre en apportant des questionnemeargsoudils, des savoirs et des
méthodes largement méconnus hors du champ deduagigectacle. Cette réciprocité
était déja contenue dans ce qui précéde. L'histigrda professionnalisation de la
danse pour les femmes, et de son exercice comerli@te, compositrice/chorégraphe
ou enseignante, nous renseigne sur des stratégemrttipation féminine ; des
travaux comme ceux de Liz Claire sur la valse agmbides éléments nouveaux sur les
rapports sociaux entre les sexes dans la réaltéeseontres au bal et sur les discours
médicaux concernant les femmes au début du®XI¥clé ; sur un autre plan, nous
avons vu que partout et a toutes les époquestdlegaégulier de la danse implique a
la fois des contraintes sociales et esthétiques affie simultanément des marges de
liberté et des opportunités ou stratégies d'ématiom D'un point de vue différent
encore, en raison de la prégnance des stéréotypeerte et de sa "féminisation”
symbolique, la danse constitue un sujet particehiemt propice pour comprendre les
mécanismes de la catégorisation de genre et sedpas qu'elle permet de mettre a
I'épreuvé. Dans l'introduction dBancing Desires. Choreographing sexualities on and
off the stageJane Desmond met encore en lumiére les perspsctovelles ouvertes
par l'analyse de la danse dans les études gayserass etqueer pour étudier
comment la sexualité est habitée, incorporée etraxpntée, les "kinestetics of
sexuality®.

Les apports les plus spécifiques des études eredans je voudrais ici mettre
en avant, concernent le corps, les questions dalisation, d'incorporation ou encore
les questions identitaires. Des notions comme ciflgbitus par exemple, ont peu été
travaillées du point de vue des modalités de misee et de fonctionnement, certains
outils dont disposent les études en danse, efgéluéralement les arts vivants, peuvent
apporter certaines réponses. Dans les études de gesurtout les théoriepieer le

corps est le plus souvent réduit a un concept gile matérialité, et placé dans des

! E. CLAIRE, "La dansomanie, une expression symptigma, entre ballet et bal au Théatre de la
République et des Arts".

2 Voir chapitre 4, p. 205 et suivantes, et H. MARGU!Sources et fondements d'une essentialisation
féminine de la danse".

% J. C. DESMOND, "Introduction. Making the Invisib\ésible : Staging Sexualities through Dance",
p. 7.
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oppositions binaires, face au langage ou aux sirestsociales Je reviens ici au
"savoir muet", évoqué par Susan Foster, citée gefnéermt Se basant sur deux
exemples concrets d'expériences relatées par Claddestrauss et Clifford Geertz,
elle montre que le fait de ne pas tenir compteadegs ou de ne pas savoir comment

les intégrer peut conduire a des analyses incoeyptat erronées :
Si seulement "ils" étaient plus conscients des raments que les corps effectuent dans la
production du lien social ! Si seulement ceux dels Lévi-Strauss et Geertz étudient la
production du lien social, étaient plus au courdetla fagcon dont les corps contribuent a

I'élaboration du sefis

Nous pouvons étendre ce regret a bien d'autresidesnde sciences humaines
et sociales. L'absence de prise en compte infoonBeernant les états de corps et les
relations entre les corps biaise un grand nombétudks. Derriere les postures
étudiées, par exemple, et qui ne sont que des $prihgs a des contraintes, des
tensions, mais aussi des zones de flux ; le tralesl muscles profonds, dont I'action
est difficilement perceptible, ne se traduit pasaséairement par un changement de
forme, mais il induit et révéle des sens qui petuége trés différents, et que la simple
description des postures ne permet pas de saies. davoirs de la danse sont
susceptibles d'enrichir considérablement les indéations de certains travaux, entre
autres ceux portant sur les images (arts plastiqutestographie, publicité, eté.)lls
permettent aussi de saisir des questions nouvelles linterstice des grandes
problématiques. Par exemple, celle des partagestki@ésiques qui s'operent dans des
situations de contrdle social apparent, ce quedess ressentent et expriment et qui
demeure dans le non-dit, souvent méme dans le agpu,pmais n'en participe pas
moins des réalités sociales.

Les possibilités ouvertes par l'intégration desosawde la danse sont larges,

j'en donnerai ici un simple apercu, en commencart Ip regard critique qu'ils

! Voir, entre autres, a ce propos la critique d’AR(TZ, "Re/Moving Boundaries. From Dance History
to Cultural Studies” pp. 90-91, ainsi que J. C. DEBND, "Introduction. Making the Invisible Visible :
Staging Sexualities through Dance".
2 "Ce savoir muet, apparemment si répandu parmideseurs, nous distingue, nous danseurs (dont la
corporéité s'est constituée en mobilisant durabh¢metre concentration) d'eux (des tétes sans kbrps
38. L. FOSTER, "Danses de I'écriture, courses da@san anthropologie de la kinesthésie", p. 106.

Ibid.
* Ainsi, beaucoup de critiques d'art ne s'intérasgeaux formes, négligeant la perception kinestués
et gravitaire d'un tableau ou d'une photographielyhamique qui imprégne la matiére. Ce qui conduit
parfois a des interprétations partielles, voireeges. (Voir par exemple les interprétations desor
hystériques, H. MARQUIE, "Création des espaceMétaphores surréalistes dans des imaginaires
féminins.p. 675-676).



138

apportent pour penser deux concepts aujourd'hwinioarnables des théories sur le

genre, la performance et la performativité.

2.1 Regard critigue sur l'utilisation des concepts de performance et de

performativité

Le concept de performance a une histoire toutf@isadans le domaine des arts
plastiquel de la sociologie de linteractigndes études théatralesdes études
anthropologiqué’s dans celui, bien entendu, desrformances studiegui incluent de
nombreux champs, hors des domaines artistigqeeslans celui des études de genre et
des théoriesjueer Je ne reviendrai pas sur ces différentes origghesage’s Comme

I'écrit trés justement Fernando de Toro :
Cette espece de signifiant flottant qu'est aujburda notion de performance a créé toutes sortes
de confusions et de malentendus conceptuels puisppe souvent, la rigueur scientifique est
absente dans I'emploi de divers concepts, paraéds la performance, évidemment, mais aussi,

la performativité, le paradigme, les déconstructjaic’

La polysémie du concept, le fait qu'il soit utiliéec des acceptions différentes
dans des domaines qui dialoguent finalement pew¢ enix (et quand ils dialoguent,
c'est souvent sur la base de malentendus), rendtsisation problématique. A ceci
s'ajoute le fait que le terme performance, ménieeslste (déja polysémique) en
francais, a été traduit de l'anglais. Fernando deo Tsouligne également que le
performance Aret lesperformances studigsont existé qu'aux Etats-Unis et ont eu un
impact trés faible en Amérique latine et en Eufqpen constat que fait aussi Josette
Féral, concernant plus spécifiguement la productigrtral® Or, ce sont ces deux

! Le Performance Artdérivée de pratiques du début du®&iécle et dthappeningfut introduit par
Allan Kaprow a la fin des années 1950. Voir R. G@HRG, Performance —Live Art from 1909 to the
Present (La Performance. Du futurisme a nos joursPerformance, Live Art since the 60s
(Performances. L'art en actipn

2 E. GOFFMAN, The Presentation of Self in Everyday L&ée 1959 la Mise en scéne de la vie
quotidienne).

® A. HELBO (Dir.), Performance et savoirsJ FERAL, Théorie et pratique du Théatre — Au-dela des
limites "Théatralité et performativité" pp. 81-179, "Rerhance”, pp. 181-283.

* C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsemimesis sociale et performativité

® R. SCHECHNERPerformance — Expérimentation et théorie du théatmne USA.

® Sur les différentes utilisations du concept defquerance, voir, entre autres, S. FOSTER,
"Choreographies of Gender", plus spécifiquemer3pet suivantes ; A. HELBO (Dir.Rerformance et
savoirs; C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsel mimesis sociale et
performativité Un numéro récent de la rev@®@mmunicationsur le sujet, montre la diversité, voire
I'éclectisme des propositions autour de la notl@rBIET, S. ROQUES (Dir.)Performance. Le corps
exposé

"F. de TORO, "Performance : quelle perfornance? 26.

8 bid., p. 72.

° J FERAL,Théorie et pratique du Théatre — Au-dela des lisnjpe 137.
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domaines qui ont nourri la pensg@eerde la performance ; en France, elle ne posséde
donc pas les assises théoriques dont elle a pasgispux Etats-Unis.

Le concept de performativité pose tout autant délpmes, et notamment ceux
de limportation de sa définition du champ lingigise par John Austin en 1962lans
celui des théoriegueer et de son "retour” dans les études théatralei existait deja,
dans un sens différent de celui de la linguistigustinienne. Lorsque Jerzy Grotowski
a proposé l'expression “pratigues performatives'urpaemplacer celle de
"comportements humains spectaculaires organiséss ga lecon inaugurale pour la
chaire d'anthropologie théatrale au Collége dedeae 24 mars 1997il ne se situait
absolument pas dans une perspective linguistique.

Dans son ouvragel.e Grand théatre du genre — ldentités, Sexualites e
Féminisme en "Amérique’Anne Emmanuelle Berger souligne les liens étreitsu
peut-étre, dirais-je, apparemment étroits — auxsHtais entre lagender theoryla
queer theonsurtout, et Iperformance theory Elle s'interroge :

[...] je me demande ainsi comment et pourquoi lariieédu genre aux Etats-Unis s'est constituée
comme théorie de la "performance", favorisant aldisne part, la "queerisation”, comme on dit
aujourd'hui, de la pensée et des pratiques féragjistle l'autre, l'alliance créatrice et
mutuellement bénéfique des arts contemporains de"pkrformance” avec la pensée

(post)féministe equeef.

En réalité, cette alliance est trés problématigae,s'il est tout a fait pertinent
de remarquer que "la théorie du genre aux Etats-tlast constituée comme théorie de

la 'performance' ", on peut observer qu'il ne s'Bggue d'un courant des théories du
genre et féministes, et surtout, que l'alliancegamstion repose assez peu sur une
réflexion commune, un réel dialogue intégrant iéfgicints domaines concernés par le
concept. De ce fait, il n'y a guere d'alliance tiéa. En France la situation est encore
plus paradoxale, dans un contexte ou il n‘exisgedeperformance studiest ou les
travaux de Victor Turner et Richard Schechner, Igaiont fondées, sont assez peu
connus (et particulierement ignorés en danse). Aavééveloppement des thématiques
de "genre et sexualité", les concepts de performahde performativité, tels gu'ils ont
été particularisés par les théoriggeer états-uniennes, sont régulierement mis en

avant, mais rarement (en théatre) ou quasimentigsafea danse) en lien avec les

YVoir J. L. AUSTIN,Quand dire, c'est fairetEcrits philosophiques
2 Lecon inaugurale en vente au Collége de Francelsaf140# (non éditée).
3 A. E. BERGER/e Grand théatre du genre — Identités, Sexualitégminisme en "Amériquep. 11.
4 .
Ibid.
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travaux menés dans sur les mémes concepts daarssesvants.

Ainsi, si l'alliance évoquée par Anne Berger apiigoeometteuse en terme
d'interdisciplinaritd, elle échoue, parce qu'en réalité, aucune intpdiisarité n'a été
mise en ceuvre, entre la linguistique, les étudegedee, les études en arts du spectacle
vivant ; des concepts ont été simplement impogadpis réimportés — du théatre au
genre pour un retour au théatre, ou de la linguistiau genre puis au théatre.

Pour autant, cela ne signifie pas qu'l n'y a gauuh champ de réflexion
stimulant, a condition de repenser les bases déflexion. Le probleme majeur est
peut-étre que les écrits de Judith Butler et lexégeses occupent tout I'horizon du
champ de pensée autour des problématiques de dlitéatde performance et de
performativité, de déconstruction ou de subversiangenre. Le détour imposé par
Butler devient la butée incontournable des réflegisur l'incorporation du genre et |l
semble impossible de penser le genre comme penfmenat la performativité du
genre sans au préalable en faire une lecture weitiqui améne a poser les questions
dans un systeme de référence butlérien, et nomlgras les perspectives du spectacle
vivant. Mon sentiment est que cette butée empéehpemser différemment et en
termes proprement liés a la problématique du catpgu'elle empéche méme, de par
son hégémonie, une réelle interdisciplinarite.

C'est donc — passage obligé — une lecture critdpiguelques points chez
Judith Butler que je voudrais esquisser dans lgeggui suivent (je reviendrai par la
suite sur la critique opérée par certaines chesgwean danse états-uniennes), en me
focalisant sur deux angles morts dans la perspgediva philosophe : le corps dans sa
matérialité, et les modalités d'incorporation dargeau travers de la performance, le
mode de fonctionnement de la performativité. Jeipeéque, si ce détour illustre le
regard que peuvent porter les arts du spectacnvsur les théories et concepts des
études de genre, il ne doit pas nous faire perelneud que I'essentiel n'est pas la. Il ne
suffit pas de mettre en évidence les questionslidasupar Judith Butler, questions

qui, par ailleurs, peuvent étre formulées en dellersa pensée, il faudra entreprendre

! Souvent, le théatre est mis au service des thgéqueer qu'il ne questionne pas. Pourtant, lorsque
Muriel PLANA incite a penser un "théatqeieet, elle va au-dela des définitions et postutaiser les
mettant implicitement a I'épreuve des savoirs pitaaar le théatre, sans faire cependant des seaond
instrument critique des premiers. (M. PLANAhéatre et féminin — Identité, sexualité, poligguDe
son coté, Josette FERAL développe toute une réffexdur la théatralité, la performance et la
performativité, mais sans faire référence a la gEmtive queer autrement qu'incidemment en
mentionnant Judith Butler ; sa problématique estetcautre, et pourrait, de ce fait, alimenter les
réflexions sur genre et sexualité (J. FERAhgorie et pratique du Théatre — Au-dela des &ghit

2 Comme le reléve également S. L. FOSTER, "Choretiga of Gender", p. 3.
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d'y apporter des réponses ; ce qui nécessite dieenegt ccuvre d'autres modalités et
paradigmes.

Pour mieux faire comprendre ce qui m'améne cettare critique de Butler, je
renvoie, sans y revenir, & ce qui a été dit préoédent des spécificités de la dahs
je reviendrai, tres brievement, sur le concept des; en partant cette fois de la
définition que Michel Bernard donne de la corpd@réit

[...] un réseau plastique instable, a la fois seesamoteur, pulsionnel, imaginaire et symbolique
qui résulte des interférences d'une double histoitene part, celle collective de la culture a
laquelle nous appartenons, [...] et celle, esdetient individuelle et contingente, de notre
histoire [...] le carrefour d'un double champ syhthe et, comme tel, en dépit de ses
apparences, un phénomene fonciérement inassigeibbeié au jeu aléatoire de la temporalité et

a la relativité de notre maniére d'habiter et d'dsela spatialité ambiante

Si je préfere généralement utiliser le mot "corpdiifot que la "corporéité” du
philosophe, dont le suffixe "ité" connote une deeaabstraction, c'est pour insister sur
la matérialité, pensée en terme de vivant (c'elitead'une matiere en métamorphose
constante et travaillée par la temporalité), deusset fluides. Mais pour le reste, je
partage cette facon de concevoir un corps/corggréidividué et simultanément partie
prenante de ce que je nommerai, faute d'un meiltetme, environnement, en
perpétuel remaniement, et dont I'existence touardutjue I'expérience dénie toute
tentative de partition, notamment entre un "psyukiset... ce qui resterait, une fois
celui-ci circonscrit. On constate que cette conoepdu corps ne correspond en rien au
concept qui apparait chez Judith Butler. Elle pérererevanche de comprendre la
facon dont I'anthropologue Christoph Wulf présdageconcepts qui nous intéressent,
du point de vue de leur efficience et de leur m@hatau corps. "Les notions de
performatif de performance de performativité— écrit-il —, renvoient daptitude du
corps a construire un monde® Elles nous renvoient aussi & l'aptitude du monde a
construire des corps, et ce sont ces mécanismaerditions qui échappent a la
lecture de Judith Butler.

Le grand reproche adressé, a juste titre me semnibla-sa théorisation, porte
sur l'opération d'abstraction a laquelle elle pdecédésincarnant les corps et les
soustrayant également & leur contexte : le cotigidualisé qui performe devient une

entité séparée de son action, la performance, edydtéeme environnemental dans

! Chapitre 1, 11, 3.1 : "Quelques traits d'un phéaam complexe”, et chapitre 2, I, 2 : "Contraintes e
constructions genrées des corps".

2 M. BERNARD, "Les nouveaux codes corporels de laséacontemporaine”, p. 68.

3 C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsemimesis sociale et performativifg 93.
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lequel elle se situe, et qui la situe. Judith Butlevient fréquemment sur ces
objections, mais se contente d'affirmer qu'ellestrpas lieu d'étre, sans jamais entrer
dans le débat pour y apporter ses réponseBqdies That Matter: On the Discursive
Limits of 'Sexdevait compléteGender Troublest apporter des réponses aux aspects
négligés jusque la, on constate que l'ouvrageingafau contraire les impenseés.
DansGender troubleJudith Butler transpose donc le concept de pmdtvité
du domaine de la linguistique ou il a été défini pahn Austin en 1962 (définition qui
ne s'intéressait aucunement a l'action corporeatd)hybride avec une signification en
études théatrales ; toutefois, si la référenceulsigjue est toujours précisée et
argumentée, celle au domaine théatral n'est pasicied@ et la philosophe, si
rigoureuse lorsqu'il s'agit de philosophie ou dgcpanalyse, ne I'est guere pour le
théatre. Elle pose ainsi que le genre résulte geformance réitérée de modeéles qui
n'‘ont pas d'original : "[...] ma théorie offre unedrprétation tantét linguistique tantét
plus théatrale de la performativité. J'en suis eeapenser que ces deux dimensions
étaient inséparables et formaient un chiasme"-éttet Or, son chiasme subordonne
en fait la théatralité a la linguistique. Elle @gple : "Si I'on se demande comment une
théorie linguistique des actes de parole peut awoiuelconque rapport avec les actes
corporels, il suffit de penser que parler est enusoacte corporel avec des effets
linguistiques particuliers.? Parler est certes un acte corporel, mais il me st pas
nécessairement que tout acte corporel est ded'adrla linguistique. Pour énoncer
une théorie de la performativité du genre, il faitdenvisager les deux aspects,
linguistique (qui ne se limite pas a la paroleh@t linguistique, et peut-étre ne pas les
disjoindre, pour les penser en terme d'interact®gmblant aller au-devant de cette
remarque, Judith Butler I'efface au contraire, éplacant I'attention : "Affirmer que le
discours est formateur, ce n'est pas prétendreesti'a I'origine de ce qu'il reconnait,
qu'il en est la cause ou qu'il le compose entientme'est plutdt dire qu'il ne peut y
avoir de référence & un corps pur qui ne partipia® & la formation de ce corps”
certes, mais dire que le discours participe atfa#ébion du corps ne rend pas compte
de ce qui, hors du discours, y participe, et qunelere a I'écart de la réflexion. Ainsi,
Butler évacue la part la plus complexe de ce qtiiaes coeur de la notion de
performance dans le spectacle vivant : le corpsnguse réduit pas au langage, les

1 J. BUTLER, "Introduction (1999)Trouble dans le genre. 48
2 |bid., p. 49.
% J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et daités discursives du sexe 25.
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perceptions, I'expérience. Ce faisant, elle ne pastpenser la valeur heuristique du
concept de performativité pour comprendre commergdnre agit dans les corps et
comment les corps construisent le genre, au tradergprocessus complexes de
réponses comportementales, physiologiques et pkgijoes. Au passage, elle
entérine I'opposition au sein des études théatesige un courant qui considere que le
théatre est, avant tout, textuel, et un courantr ppi le théatre est avant tout

performance corporelle, et qui centre son inténétles travail de I' "acteur” ou actant
(sans distinguer s'il s'agit d'un comédien, d'umsdar ou d'un circassien). Comme le
remarque Susan Foster, dans la plupart des étugmed atilisé cette notion de
performance, le corps est négligé, et en méme témprsmentalisé pour redonner une
vitalité nouvelle & la textualité Dans la mesure ot Judith Butler se référe a glusi
reprises au rituel, il pourrait aussi étre intéaessde relire Claude Lévi-Strauss,
postulant, du chant vocal a la musique instrumen&l du mythe au rituel, une
gradation conduisant progressivement & un horsageg

En prenant pour modéle de la performance de garlea queen Butler se
focalise sur les apparences, sans se pencher sargaréité dans son étendue, sa
matérialité, et son systéme relationnel. "Ce qtiil'ebjet de la performance dans le
travestissement est, bien slérsignedu genre, un signe qui se distingue du corps qu'il
représente, mais ne peut étre lu sans’lua"logique voudrait que I'on s'intéresse donc
au corps et a la nature des liens qui le reliergigwe, a la facon dont le signe procéde
dans l'incorporation. Or, la logique n'est jamassinsuivie. Pourquoi donc en rester au
signe, quand, de plus, ce signe apparait si faeiénmterchangeable ? Bien que la
philosophe ait récusé par la suite les interpig@tatde ses écrits qui indiquaient que le
genre était libre, un simple jeu, elle ne donne Ipasoutils pour réfuter ce qu'Eric
Fassin dans sa préface a l'édition francaise dé&,2pelle le "malentendu le plus
radical” ("Au fond, la politiquequeerse résoudrait en une esthétique : chacun pourrait
s'inventer soi-méme, au gré des jeux de rdleC'est quiil n'y a pas vraiment
malentendu, ou plutét il est constamment entret&tulon ne s'étonnera pas de
certains problemes de traduction. Par exemplequersiudith Butler écrit "It may

seem, however, that there is a difference betwhenetmbodying or performing of

1'S. FOSTER, "Choreographies of Gender", p. 27.
2 C. LEVI-STRAUSS L'Homme nuMythologiquestome 4, pp. 597-611.
% J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité etlaries discursives du sexe. 239.
;‘J. BUTLER,Trouble dans le genreréface d'E. FASSIN, p. 13.
Ibid..
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gender norms and the performative use of discotirse'que la version francaise
traduit "the embodying or performing of gender nstrpar "l'incarnation ou la mise
en scéne de normes de gefre& qui assimile I'acte de "performer” & celul'nhettre

en scene" ; en francais, il est tout a fait possd# "mettre en scéne”, sans soi-méme
"performer”, donc sans étre directement impliquéerporellement dans la
performance. Le glissement est induit par Butlersqu'elle prend comme modéle le
drag, dont la performance est, telle qu'elle la déefitectivement une mise en scene
bien davantage qu'un travail d'acteur, et qu'edlementionne pas ce qui peut, dans
certains cas, advenir sous cette derniere, leitrdWacarnation. Ailleurs, pour lutter
contre le concept d'intériorité, elle lui substitedui, tout aussi illusoire a mon sens, de
surface, qui trouve son illustration dans la mises@ne du travestissenient

Un autre extrait fait ressortir quelques pointd tussi problématiques :
L'idée que le genre est performatif a été concue pmntrer que ce que nous voyons dans le
genre comme une essence intérieure est fabriquevérs une série ininterrompue d'actes, que
cette essence est posée en tant que telle daas latgiylisation genréadu corps. De cette facon,
il devient possible de montrer que ce que nousqrenétre une propriété "interne" a nous méme

doit étre mis sur le compte de ce que nous atten@brproduisons travers certains actes

corporels, gu'elle pourrait méme étre, en pousldee a I'extréme, un effet hallucinatoire de
gestes naturalisés. [...] je continue a penser gmecbmmet une erreur théoriggeave si I'on
considére que I' "intériorité" du monde psychiqaede soi [c'est moi qui souligne].

Styliser consiste a simplifier des traits, gardastlignes principales et les plus
caractéristiques ; résumer la complexité de l'ipomation a une stylisation ne permet
pas de la penser. Par ailleurs, on se demandei #aqunce fait référence en évoquant
une "propriété interne”. Elle utilise le mot "in@té" comme s'il était synonyme
d'essence ou encore de caractéristique génétiqaerménitale. On s'étonne aussi de
voir mobilisé un tel appareillage conceptuel (DdariFoucault, Freud), pour conclure
sur la fragilité du concept d' "intériorité", bieontesté dans le spectacle vivant, sans
doute depuis Diderot et Engel I' “intériorité" dans les arts vivants apparait

aujourd’hui comme un concept pragmatique et un@phéte dans les pratiques, et

1 J. BUTLER,Bodies That Matter: On the Discursive Limits of¢Sp. 231.

2J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et ifatés discursives du sexe 234.

3 "En d'autres termes, les actes, les gestes, deisie produisent |'effet d'un noyau ou d'une sutzsta
intérieure, mais cette production se faila surface du corpk..]", J. BUTLER, Trouble dans le genre

p. 259.

*J. BUTLER, "Introduction (1999)Trouble dans le genrgp. 36-37.

® Denis DIDEROT,Paradoxe sur le comédiegcrit a partir de 1769 et publié seulement en01,83
Johann Jakob ENGELgdées sur le geste et l'action théatrale789. Par ailleurs, les neurosciences
actuelles ont rendu ce concept d'intériorité satswr, autre que métaphorique et pragmatique.
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non comme une théorie. Puisqu'il n'y a effectivemess d'essence du genre, la
performance répétée du genre (c'est-a-dire des, alds postures, des pensées, et de la
conscience de soi) est performative en ce quiedlerit le genre (et non pas "un" genre
stylisé) dans la corporéité, congcue comme uneitdtqli ne distingue pas le corps et
la psyché. En cela, le genre devient bel et bienprapriété, sinon "interne" au sens de
"congénitale”, du moins intrinséque (incorporéelkdte corporéité propriété qui n'a
rien d' "hallucinatoire”. Et il faudrait s'interregaussi sur la part de singularité de
I'incorporation, car le genre construit des corgleors un "modele” collectif, mais en
produisant des individus différents. Ajoutons durebrporation du genre se produit de
facon tout a fait indépendante des "attentes".irde mhéme qu'elle se produit d'autant
mieux qu'elle ne répond pas a des attentes etitsgefdacon in- ou sub- consciente.
Comme le remarque Gay Mofrispour Butler, la performance connote un plein
control€ ; mais c'est & l'inverse parce quiil ne peut latréter en totalité que le
"performer" est pris dans le systéme du genre eenés'en dégager.

Le genre n'est pas une vérité purement psychiauertie” ou "cachée”, mais il n'est pas non plus
réductible & une apparence superficielle ; au aoetrson indécidabilité doit étre rapportée au
jeu entre le psychisme et l'apparence (ce dernier domaideant ce qui parait a travers des
motg*.

La encore, psychisme et apparence (notions neéusmsevidemment pas sur le
méme plan) sont opposés — méme s'il est questiotegidaire jouer. Tout en
réaffirmant un vieux binarisme, Judith Butler évade nouveau I'épaisseur matérielle
et sémantique d'une corporéité qui integre et ptdeugenre, dont le psychisme
participe et dont I'apparence n'est qu'un artéfaat.contre, elle prend encore soin de
réintroduire les mots, comme s'il n'était pas pmegie sortir du cadre linguistique. On
retrouve un procédé rhétorique qui consiste a paoeer premiére affirmation avec

laquelle on ne peut qu'étre d'accord ("le genrst pas une vérité purement psychique

! On peut trouver des exemples quotidiens de lanfaipmt I'anatomie et la psychologie sont fagonnées
par le genre, pour devenir des réalités, qui mientd'inéluctable, mais sont parfois difficilemadifier.

On peut aussi citer les travaux de la socioantHogpe Priscille Touraille sur l'influence du gersu
I'évolution des statures chez les hommes et lemfsstHommes grands, femmes petites : une évolution
colteuse. Les régimes de genre comme force sélediVadaptation biologiqyeil s'agit bien d'une
incorporation.

2 G. MORRIS, "Styles of the Flesh. Gender in the &@mnof Mark Morris", p. 142.

3 C'est dailleurs en partie sur la question durétetqu'elle oppose la performance a la perforritétiv
qui ne pourrait, elle, pas étre prise comme un ytode la volonté Will) ou un choix ¢hoice,

J. BUTLER,Bodies that mattemp. 234. Or, si, comme Butler, on assimile perfatikité et répétition, il

est tout a fait évident que la répétition volorgaifacte, ou de pensées, est tout a fait perforeyatiest
méme la base des apprentissages physiques etdntels, et la base aussi de la méthode Coué.

*J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et draiés discursives du sexe 236.
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‘interne’ ou 'cachée’ et "Il n'est pas non plésluctible a une apparence
superficielle"), pour ensuite, en s'appuyant sle, effacer la possibilité de sortir de
cette dichotomik Bien qu'elle revienne sur la nécessité de pelaseratérialité du
corps, la philosophe ne parvient pas a la pensars du discours, ni dans sa
consistance ; elle ne la pense pas non plus en raetposant jamais la question du
"comment" de la performance.

La question premiére, chez Butler, ne concerne geaame on a I'habitude de
le présenter, la facon dont le genre est incorpaegite question apparait pour elle
davantage un moyen qu'un objectif, un moyen poosgreautre chose, a savoir "cette
question de la relation entre la matérialité depget celle du langage" :

Pour répondre a cette question de la relation éatneatérialité des corps et celle du langage, il
nous faut d'abord fournir une explication de laofaglont les corps se matérialisent, dont ils en
viennent a assumer taorphe la forme par laquelle ils se distinguent matéakent les uns des
autres. La matérialité du corps ne doit pas étnsidérée comme donnée, car, en un sens, elle est

acquise, constituée & travers le développemert d®tphologié
Et nous voyons la une autre fagcon de nier la negtiém la subordonnant a la
forme, dans la version anglaise, "morphe" et "stap€e serait la forme qui
déterminerait la matérialité, nous nous trouvoms biti aux antipodes de la corporéité

dansante.

Venons en maintenant a la performativité, que Buliéérencie a juste titre de
la performance, et qui réside dans la répétitianplutét qui_estrépétition : "[...] la
performativité n'est pas un acte unique, mais @pétition et un rituel, qui produit ses
effets a travers un processus de naturalisatiomiguid corps, un processus qu'il faut

comprendre, en partie, comme une temporalité gtiesedans et par la culturé.”
Comment comprendre justement la répétition ritéalipar laquelle ces normes produisent et
stabilisent non seulement les effets du genre, matore la matérialité du sexe ? Et cette

répétition, cette réitération, peut-elle en ménmepte constituer I'occasion d'un travail critique sur

! De méme, lorsqu'elle glisse : "Une constructiast'aprés tout, pas la méme chose qu'un artifice e
gue cet "apres tout" demeure suspendu, presqueumn]. BUTLERCes corps qui comptent — De la
matérialité et des limites discursives du sgxel04.

2J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et ifatds discursives du sexgp. 80-81.

® "To answer the question of the relation between riateriality of bodies and that of languages
requires first that we account of how is that bedieaterialize, that is, how they come to assume the
morphe the shape by which their material discretenessaeked. The materiality of the body is not to
be taken for granted, for in some sense it is aeduithrough the development of morphology.",
J. BUTLER,Bodies That Matter: On the Discursive Limits ofX'Sp. 69.

4J. BUTLER, "Introduction (1999)Trouble dans le genrg. 36.
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des normes de genre apparemment constitutives ?

Judith Butler pose ici les deux questions centrptas penser le genre : celle
de la production du genre, et celle que je fornaileomme sa possible déconstruction
(en extrapolant, car Butler ne parle que "d'unailasritique” sur ses normes). Insistant
sur la nécessité de distinguer performance et pedivite, elle définit la
performativité comme "la réitération d'une norme @un ensemble de normés"
expliquant que "la performativité n'est pas un agt&ue, mais une répétition et un
rituel, qui produit ses effets [..3" De telles formulations laissent penser que
performativité, répétition et réitération sont plas moins synonymes et qu'elles
"produisent des effets". Or la performativité ésffét de la répétition, et les termes ne
sont pas synonymes. On peut aussi se demanderpsirftrmance ne peut pas, elle
aussi, étre performative, dans la mesure ou un ael modifie nécessairement la
personne qui I'exécute, en entrant dans son ch&rpétience. Bien sdr, la répétition
assure une incorporation durable, mais les dewongepas si opposeées qu'il le semble.
Par alilleurs, il y a bien des degrés de perforritatidans la répétition ; répéter les
mémes actions n'induit pas nécessairement leumgrattén. Je pense ici trés
concrétement aux modalités d'apprentissage, inteeou physique, qui démontrent
gue la répétition peut étre bien moins performafeteperformante) que l'exécution
d'un seul acte. La différence vient de la fagcométater I'apprentissage, de l'investir.
Sur un autre plan, les écrits de Peter Brook audeua distinction entre représentation
et répétition ouvrent ici une piste de réflexiotéessante a suivre ultérieurenient

Enfin, la fagcon dont Judith Butler définit la perfativité ne sort jamais du
cadre linguistique, semblant insister sur l'oppositente acte au singulier et
réitération, elle oppose acte (au singulier) etaliss (comme pratique réitérative) :
"En premier lieu, il ne faut pas comprendre la @enativitc comme un "acte"
singulier ou délibéré, mais, plutdét, comme la ppadi réitérative et citationnelle par
laquelle le discours produit les effets qu'il nonimét encore "[...] comprendre la
performativité non comme un acte par lequel untsigi¢ advenir a l'existence ce

gu'elle/il nomme, mais plutét comme le pouvoirégtif du discours de produire les

1 J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et ifaitds discursives du sexe 12.
2 .
Ibid., p. 27.
% J. BUTLER, "Introduction (1999)Trouble dans le genre. 36.
* P. BROOK L'Espace vide — Ecrits sur le thé3tmp. 178-180.
®J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et dmiés discursives du sexe 16.
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phénoménes qu'il régule et impose [.1].La notion d'événement unique
(performance) n'est nullement incompatible avecéf#tition, si on se place dans le
domaine du vivant (y compris dans le cas de laépatibn d'un discours), car la
répétition, dans le domaine du spectacle ou dedfaquotidienne, ne signifie jamais
reprise a l'identique, elle est re-présentationemtore "reprise créative" (ce qui
distingue la performance de la projection cinémaplgique). J'emprunte I'expression
"reprise créative" a Christoph Wulf, qui I'empl@igropos de la mimésis. "La mimésis
joue un role central dans la constitution du sujécrit-il. [...] La mimésis est bien
davantage qu'une simple imitation : elle esirise créative'? Il serait intéressant de
mobiliser ici le concept de mimésis dans le serthrapologique et la perspective
développée par I'anthropologue, qui a montré atetsade ses recherches et de celles
de ses collaborateurs/triegue I'apprentissage culturel était "dans une langsure,
un apprentissage mimétiqdatont il s'est attaché a étudier les caractérisgqrois
points paraissent essentiels a retenir plus préeisédans le cadre des problématiques
de genre, de performance et de performativité. @@itord le fait que "lI'apprentissage
mimétique est un apprentissage culturel dont lesedbasont le corps, les sens et
l'imagination.®, ce qui place la danse (mentionnée & plusieumssesppar I'autedy
dans une position privilégiée pour rendre compte ghénomenes. Ensuite, que
I'apprentissage mimétique, "loin de relever deitapte imitation, [...] constitue un
processus d'appropriation et de développement sfuiluéméme créateuf"Cette
dimension de créativité, de marge qui est jeutdtitie, celle-la méme sur laquelle jai
insisté a propos de danse, demeure, chez JuditerBuh point aveugle. Enfin, la
nécessité de ne pas considérer l'individu commsuigt isolé (ledrag par exemple),

mais dans ses interactions avec d'autres sujets :

[...] la mimésis fait toujours intervenir un réseagl klation entre des personnes. La création

! bid., pp. 16-17.

2 C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsemimesis sociale et performativifg 27.

® Notamment dans une recherche ethnographique nsemédouze ans, concernant l'action mimétique
dans le monde social et le r6le des rituels etdalisation dans la famille, I'école, Ipser group<et les
médias. Voir C. WULF (Dir.)Penser les pratiques sociales comme rituels, Ettapige et genése de
communautés

4 C. WULF, Anthropologie de 'homme mondialisé — Histoire@iaeptsp. 19.

® |bid., chapitre 7 : "Les bases mimétiques de I'apmsage culturel”, pp. 183-199

®|bid., p. 20.

" Qui la rapproche du langage (sans pour autare i&rla danse un langage). "Le corps humain sert &
produire et a exprimer les ressemblances. La danh$ée langage en sont des exemples évidents. La
représentation et l'expression, la mise en sceleagtimportement ne différent ni dans la danseansd

le langage. Ce sont deux aspects qui ne sont pgsntls dans la mimésis, mais qui s'entremélens dan
un seul acte." C. WULFAnthropologie de I'homme mondialisé — Histoire @iaepts 197.

8 C. WULF, Anthropologie de 'homme mondialisé — Histoire@iaeptsp. 19.
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mimétique d'un monde symbolique se référe a dautrendes et a leurs créateurs, elle inclut
d'autres étres humains dans son monde propre.ré&gdtmnait I'échange entre I'homme et le

monde et 'aspect de pouvoir qui lui est inhérent
Christoph  Wulf met en Ilumiere le rbéle fondamentales facteurs de
reproduction, de construction et d'innovatfodans I'efficacité du rituel (ou de la
performativité), qui est "assimilation sensibleEn insistant sur ce fait, il touche, a
mon sens, a un point essentiel : "Les processusétigues donnent naissance a
guelque chose qui n'a jamais existé sous cetteefatmportent pour la premiére fois

"4 J'avancerai méme que plus la

guelque chose a la représentation, ils pentormatifs
réitération est créative, plus elle permet une npomtion profonde, souple et
susceptible de manifester des formes spécifiquesnialele” dans des circonstances
variées. La facon dont le genre (ou son "modeélst’percu, puis performé (par action
ou par perception — visuelle essentiellement) edrajet susceptible de variations. Et
ces variations vont déterminer dans quelle mesaes quelle forme et avec quelle
stabilité le genre est incorporé. Le genre ne ptquhs des clones, mais des personnes
toutes différentes. Par contre, le genre parvietdraner l'illusion que ces différences
sont moins saillantes que les similitudes et qagphrtenance a un groupe de référence
prime.

Comme je l'ai déja indigué, il me semble importanssi de ne pas penser la
mimésis exclusivement comme action (performance) laguelle les habitus
s'incorporent en "faisant comme", mais aussi lariadont ils s'incorporent en "voyant
faire", l'action de voir incorporant le faire. Laaore, il n'y a jamais effet de miroir qui
reproduirait a l'identique, mais toujours traductio'est-a-dire création.

Chez Judith Butler, le mot performativité appacainme la formule magique
ayant résolu les questions d'incorporation, sarisspit besoin de poursuivre et d'en
chercher les modalités. Susan Foster reléeve, antres, que Butler ne prend pas en
compte le systeme relationnel qui organise cesaéf@tés, son contexte et les mises
en résonances avec d'autres modes comportemantaifacon d'agir ne réactive pas
seulement les normes sociales, elle les fait auzsger, et elle articule les différentes
catégories de normes, dont l'importance relatiteeesconstante réévaluation. La

théorie de Butler introduit l'illusion que les nasne changent pas, et sont répétées a

bid., p.149.

2 |bid., p. 8.

3 Ibid., p. 16.

* C. WULF, Une anthropologie historique et culturelle : ritsemimesis sociale et performativifg 76.
®S. FOSTER, "Choreographies of Gender", p. 5.
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l'identique (et méme sont stylisées), alors quselkrient selon les contextes temporels
et sociaux. La question qu'il faut se poser estsdeoir comment le genre est
performatif, c'est-a-dire comment, non pas des merran tant que modéle sont
incorporées, mais comment un systeme plastique@stpore qui fait que les normes

peuvent étre produites dans différents contextkss aju'elles n'‘ont pas la méme
forme. Comment, finalement, les individus devierineapables de produire des
normes adaptées a la situation ou ils se trouverd &ur histoire personnelle.

Comment la créativité renforce paradoxalement &esye (et a quelle condition elle

peut I'affaiblir).

J'en viens maintenant brievement a la questionddags Le drag est-il le
meilleur modele pour démontrer la performativité danre ? est-il le meilleur
instrument critique ? Judith Butler ne définit jasaraiment le travail dwrag, ou
plutét, elle le définit par le travestissementpparence (la surface donc), la parodie
(stylisation), I'nyperbole, les signes, mais pasyvatravail du corps. La performance
drag est une imitation — imparfaite — d'un modele sanginal (une imitation
d'imitation). Elle est donc dépendante de ce moddie ne sort jamais du genre (sans
stéréotypes de genre, pas dfag). L'imitation et la parodie sont les seuls moyens
envisagés pour effectuer "un travail critique =8 hormes". Ann Cooper Albright,
dont je partage ici le point de vue, objecte quém si la performanairag démontre
le caractere construit des conventions corporeillesen résulte pas pour autant que
ces incorporations soient déplacées ou neutralipéesl'acte de performer En
s'appuyant sur le travail du chorégraphe Mark MofGay Morris montre que la danse
— qui peut inclure lerag — offre un panel beaucoup plus large de possbilgour
attaquer les catégories rigides du genre que fait lle drag seuf. Je prendrai pour ma
part I'exemple de Richard Moverag queeret danseur, qui s'est surtout fait connaitre
par ses interprétations, je dirais incarnations|adehorégraphe Martha Graham. On
sait que Susan Sontag cite Martha Graham parmicesescamp, et il n'est pas
étonnanta priori, qu'elle puisse étre prise comme modeéle de pediocedrag. En
1996, dans un cabaret de New York, Richard Movdtgtiune série de performances

mettant en scéne le personnage de Martha Grahadansa et ses propos, dans des

! A. COOPER ALBRIGHT,Choreographing Difference : The Body and IdentityGontemporary
Dance pp. 8-10.

2G. MORRIS, "Styles of the Flesh. Gender in the &anof Mark Morris".

¥S. SONTAG, "Notes on Camp".
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spectacles intituléMlartha@suivi du lieu de la performantdl a performé plus d'une
trentaine de danses de Martha Graham, rencontséages considéraBlet recu deux
New York Dance and Performance Awards. Quand $sisé a l'un de ces spectacles,
je venais d'achever une these qui m'avait amenegi@nner pendant de longues
heures les spectacles de Martha Graham. J'étagsiohpnégnée de sa fagon d'étre. Je
suis allée a la représentation avec de trés gramtiesnces, m'attendant a assister a
une caricature, au mieux dans la lignée des balletsckaderd, c'est-a-dire
constamment dans la parodie. J'ai eu I'heureusgriseird'assister a une réelle

performance (au sens aussi d' "exploit"), tantrdedil d'incarnation était saisissant.
Malgré la différence de taille (le danseur mesuus pe 1m 90, Graham mesurait 1m
56) et de morphologie, Richard Move donnait a woie Martha Graham dans toute la
spécificité de sa personnalité, dans ses exagesatiossi, mais sans tomber dans la
parodie. Il ne ressemble pas physiquement a Grakartechnique n'est par ailleurs
pas excellente, mais il devenait pourtant Grahanmmae il le relate : "There are
moments on stage in the Martha show where | ammitigff not myself. [...] I'm filled

by her and by what | am doing. | can only recogminzg that occurs. Then | come back
and I'm myself, a performer.® Avec lui, une danseuse interprétait aussi des
chorégraphies de Graham, ou Graham elle-méme, $aurais dire, tant elle m'a paru
"mauvaise”, non pas au sens d'un manque de te@hnitpis dans le sens ou elle, par
contre, imitait une imitation. Autrement dit, c'ede que j'ai percue comme travestie,
commedrag, tandis que le travail de Richard Move s'appaiertaune véritable
incarnation. Son propos n'était pas de déconstouice que ce soit, mais son travail
démontrait bien que le genre et lidentité (ou pwetie de cette identité) est
performance et qu'il est possible de performerdelenir autre ; apres, jimagine, de
longues heures de "répétition”, de visualisatiossawlu modele pour intégrer ses

gualités de présence.

! pour une étude détaillée de son travail, voir SNM SCHWARTZ, "Martha@Martha : a séance with
Richard Move"

% Susan Sontag fut une spectatrice assidue, de méemede nombreuses personnalités de la danse ; en
2006, Janet Eilber, la directrice de la Compagniah@m a invité Move a danser pour lI&"8Gaison
anniversaire de la compagnie.

% Les Ballets Trockadero de Monte-Carlo est une @gnje fondée en 1974. Elle est exclusivement
formée de danseurs qui interprétent les grandstbatlassiques et les rbles féminins, dans untespri
parodique et humoristique.

“ Cité dans S. WYNN SCHWARTZ, "Martha@Martha : arsgmawith Richard Move", p. 68. "Il y a des
moments sur scéne, dans le spectacle de Martha, risuis certainement pas moi-méme. [...] Je suis
rempli par elle et par ce que je fais. Je ne priexreconnaitre que cela se produit. Ensuite vjens et

je suis moi-méme, un performer" (Ma traduction).



152

La danse et certaines pratiques corporelles ddréhéfirent des possibilités
beaucoup plus larges, et surtout plus constructrees créer des corps qui n'imitent
pas, contrairement adrag mais recomposent. Il n'y a pas énonciation d'une
quelconque déconstruction, mais construction, quér®, de fait, comme sorte de

"déconstruction”, si on tient a conserver le terme.

De ce qui précede, faut-il déduire que les notides performance et de
performativité du genre, ne sont pas pertinentde?ne le pense paset la
transposition du concept du domaine linguistiquel@omaine théatral et surtout social
me semble pertinente, a condition de le traduiest-@-dire de le rendre opératoire,
sans distordre le champ de son application pourqole superposer a celui de la

BN

linguistique. On peut passer du "quand dire, ¢&@st" a "quand agir, c'est créer”, sans

nécessairement faire de I' "agir" un synonyme oélément du "dire". La danse et le
théatre offrent beaucoup de pistes, et aussi théeti théories pour penser ces
questiond Du coté du théatre, de tels questionnementsgestréflexions toujours
pertinentes remontent au XVillavec La Mettrie (1709-175%)Diderot (1713-1784)

ou Engel (1741-1802) mais les apports les plus fondamentaux datentéksts du
XX¢ siécle, avec Constantin Stanislavski (1863-198®8gvolod Meyerhold (1874-
1940), Nicolas Evreinoff (1879-1953), Evgueny Vakigov (1883-1922), Jacques
Copeau (1879-1949), Etienne Decroux (1898-19913gqukss Lecoq (1921-1999),
Peter Brook (1925), Jerzy Grotowski (1933-1999)géhio Barba (1936), efc.
Béatrice Picon-Vallin résume, au-dela de leurséigthes et de leurs pédagogies tres
différentes, la visée commune de ces "théatresedberche" européens, dont les
exercices "visent a éloigner l'acteur des conditgmnents physiques ordinaires,
psychiques et sociaux qui marquent son corpsallient a lutter contre les stéréotypes

de comportement que toute société donnée imposéeaures et aux hommes qui en

! Susan Foster pose cependant la question de saveimot performance est le plus approprié pour
décrire la complexité du genre, et établit ce qistingue la performance de la chorégraphie.
S. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp. 3-5.

2 Judith Butler ignore tout de la danse et ne faitgis référence non plus aux recherches menées en
théatre sur le jeu de l'acteur, une des raisomg étms doute que ces travaux ont été majoritaiteme
produits en Europe.

3 Julien Jean Offray de LA METTRIE;Homme machinel747.

* Denis DIDEROT Paradoxe sur le comédigécrit & partir de 1769 et publié seulement erD183

®> Johann Jakob ENGEIlgées sur le geste et l'action théatrald@89.

® Pour une vue d'ensemble des différents apportesderaticiens-chercheurs, voir Y. LORELLE
Corps, les rites et la scéne — des origines ali"XX¥iécleet C. MULLER (coord.)Le Training de
I'acteur, qui présente une belle bibliographie des textedyits par ces praticiens/théoriciens.
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font partie [...]*; un beau programme pour ce qui concerne le gekweun des
théoriciens/praticiens (tous de sexe masculinkai s'est bien entendu intéressé au
genre tel que nous I'entendons, et la plupart rittaie fieffés misogynes. Par contre,
leurs réflexions semblent incontournables pour @efes corps dans ses relations au
social, concevoir, non pas comment produire urteqag des normes par le spectacle,
mais comme produire des corps (dans toutes lesndiores du physique, psychique ou
emotionnel) qui excedent les normes. Et pour ceefde travail proposé par les
différentes méthodes ne vise pas tant a acquérmcetmuler des moyens, des
techniques comme des recettes, mais a élimineuiceontraint le déploiement des
possibilités, pour parvenir a des "corps dilatésthme le rappelle Béatrice Picon-
Valin, reprenant une expression d'Eugenio Barba, c@ps capables d'invention
d'eux-mémes. Pour Barba, il est évident que leairale I'acteur (qui, pour lui, est
aussi l'actrice, le danseur ou la danséudejt se faire en deca des marquages de
genre. Ce faisant, il énonce implicitement commanélde soi que le niveau pré-
expressif n'est pas genre, et qu'il n'y a donc rei@ssence féminine ou masculine,
prenant, tout a fait indépendamment d'une quelo®ncgflexion féministe, un

positionnement antinaturaliste.
Quand I'éleve-homme se cantonne, dés le débutrmadire exclusive, dans les réles masculins
et I'éleve-femme dans les rdles féminins, tous degpothéquent I'exploration de leur propre
énergie a un niveau pré-expressif.
Apprendre a jouer selon deux perspectives dissngid reproduisent la distinction entre les
sexes, est un point de départ apparemment inoffeisia cependant pour conséquence
d'introduire, dans le territoire extra-quotidien théatre, des régles et des schémas mentaux
appartenant a la réalité quotidienne.
Au dernier niveau, celui des résultats et du spéstéa présence de l'acteur et de I'actrice est un
figure scénique, un personnage, et la caractéisatiasculine ou féminine est inévitable et
nécessaire. Mais elle est néfaste quand elle sSenpossi sur un terrain qui ne lui appartient pas :

le terrain pré-expressif

Autre exemple, j'ai mentionné plus haut la questienla relation théatrale
interrogée, entre autres, par Peter Brook, et ditamce de cette réflexion pour nous

aider a comprendre en quoi la performativité durgesst a situer dans un systéme

1 B. PICON-VALLIN, "L'acteur a I'exercice : de queles expériences remarquables"”, p. 32.

2 | 'Anthropologie Théatrale est I'étude du compmeeat scénique pré-expressif qui est & la base des
différents genres, styles et roles, mais aussitrdeltions personnelles ou collectives. Ainsi, cpliam

lira le mot "acteur’, il faudra entendre 'acteuda&tbseur’, ‘homme ou femme'. Quand on lira 'thédtre
faudra entendre 'théatre et danse' ". E. BARBACanoé de papier — Traité d'anthropologie thélra

p. 29.

E. BARBA, Le Canoé de papier — Traité d'anthropologie thékerap. 106.
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relationnel, et non plus a penser en référence saimdividus agissant dans des
contextes sans interaction.

Aujourd’hui, des travaux interdisciplinaires asaati pratiques et théories,
faisant appel aux études théatrales, a l'anthrgmlocomme a la neurobiologie,
réfléchissent aux phénomeénes identitaires, d'apipsages, etc. Les études de genre
auraient beaucoup a y découvrir.

Quant a la danse, elle offre spécifiquement desotgses sur ces questions,
depuis l'anthropologie qui s'intéresse aux phénesiale transe ou de possession,
jusqu'aux travaux portant sur la pédagogie, etejese ici aux recherches de Sylvie
Fortin sur la fagcon dont les relations de pouvantsintégrées et les stratégies

conscientes ou non de résistance, dans les apgs@gis somatiques

2.2 Quelques savoirs de la danse

Postures et mémoire corporelle

Certaines recherches en danse portent sur l'oejamisgravitaire, c'est-a-dire
la facon dont chaque individu-e organise ses pestat sa motricité en réaction a la
pesanteur. Le chercheur et praticien Hubert Go@Eagpuyant sur les travaux d'Henri
Wallor?) et, & sa suite, le philosophe Michel Berfiaaht mis en avant l'importance
de l'activité des muscles gravitaires dans l'oagom posturale et I'appréhension
dynamique du monde, au travers d'une organisatiginrépulte d'apprentissages
précoces chez les enfants, déterminant ou induisamtéines capacités et modalités
motrices, en limitant d'autres. Hubert Godard dggie, par exemple, deux grandes
tendances structurelles, induisant le développemedat chaines musculaires
privilégiéed. Certaines personnes, dont on dit qu'elles soahs'de sol”, ont une
organisation du mouvement dite "ascendante”, siagupsur le bassin et les jambes ;
on favorisera chez elles I'apprentissage du saakertant une pression sur les épaules

qui les améne a mieux repousser le sol. D'autrédsuor organisation de type
"descendante”, prenant comme point d'appui Vvirtleel torse et on favorise

! Travaux s'appuyant sur les concepts foucaldierisatmologie de domination et de technologie de soi
Voir S. FORTIN, M. TREMBLAY, A. VIEIRA, "Expérienceorporelle des discours de la danse et de
I'éducation somatique".

2 psychologue et pédagogue, Henri WALLON a montrésdies années 1940 que les premiers
échanges, trés dépendants des affects, de l'ead@ct son entourage passent par une activité des
muscles gravitaired.es origines du caractére chez l'enfaRfaris, 1945, Paris PUF, 1970 ; "Espace
postural, espace environnement&hfancel, Paris, 1962.

*M. BERNARD, Le Corps 1995, pp. 54-71.

“H. GODARD, "A propos des théories du mouvement2@
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l'apprentissage du saut en les soulevant par ka ttegacique. La fagcon dont le genre
intervient précocement dans ce qui peut étre cénSiccomme une stratégie
inconsciente vis-a-vis de I'environnement, les facdont il la réactive au quotidien
demeurent a questionner, de telles études apperiedes élements plus tangibles aux
mécanismes d'incorporation du genre. Dans une ptinoerelativement essentialiste,
Hubert Godard considére ces tendances comme “duaées®, laissant entendre
gu'elles sont peu modifiables ; toutefois, considéta plasticité du corps dansant, les
modalités dont il se reconstruit constamment pajeunincessant avec le poids, la
gravité, instaurant un "dialogue tonique" ou "dfple gravitaire", on peut supposer
gu'elles sont au contraire susceptibles d'étreiendiges et qu'il y a la une voie
d'acculturation ouverte par la danse.

Les études sur la mémoire corporelle apportenttguaties des éléements pour
comprendre les mécanismes de ce qui, sans celauderde I'ordre de l'action quasi
magique, explicitant en quoi la répétition insdés schémas posturaux et moteurs et
répondant — en partie — a une question posée piéth JButler et que la chercheuse
laisse en suspens: "Comment comprendre justenzemnepétition ritualisée par
laquelle ces normes produisent et stabilisent mutement les effets du genre, mais
encore la matérialité du sexe ? Je pense en particulier aux travaux concernant
l'inscription d'une mémoire corporelle dans legagx plastiques du corps (ligaments,
tendons et surtout fascias). Les fascias sontidesstriches en protéines plastiques,
parmi lesquelles le collagéne, qui enveloppentdeganes et forment une trame a
I'intérieur du corps ; la répétition de certainestpres, de mouvements ou encore de
tensions les mettent en forme. lls enregistrentdervécu physique et psychologique
de chacun-e, et conservent dans leur structurengmeoire corporelfé lls donnent au
corps une forme, déterminent des amplitudes de emamt et inscrivent de facon
durable des postures: "On peut considérer ledafasamniprésents dans le corps
comme l'imprimé de I'histoire de ce corps puisqug kondition présente refléte les
mouvements et positions pris dans le passé patrestures avoisinantes”, écrit Irene
Dowd®. Hubert Godard évoque une "géographie” modelédepaécu, conscient et

inconscient ; pour lui, la mémoire corporelle :

! bid.

2J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et ifeétds discursives du sexg 12.

® Depuis quelques années se sont développées desqtezs de fascia thérapie reposant sur cette
connaissance et visant a remodeler ces envelojspakatres.

*|. DOWD, "Métaphores du toucheouvelles de danse°® 29, Automne 96, p. 20.
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n'est pas inscrite par les circuits nerveux, maisde modelage plastique des tissus qui générent
l'organisation tensionnelle du corps. [...] La fagdont nous jouons notre verticalité va étre

complétement mémorisée par la plasticité de cesdis

Il parait plus vraisemblable que modelage plastigueéarrangement des
circuits nerveux ne s'excluent nullement et comstit un systeme efficace d'ancrage
non seulement des postures, mais encore des métiesalli monde, déterminés aussi

par des ressentis et sentiments qu'ils réactivergteuf.

Analyse du mouvement

Bien des recherches dans le domaine du genre cmmteles corps, qu'il
s'agisse d'études sociologiques sur des professiEmstion, d'analyse des stéréotypes
ou encore de représentations dans différents meédréstiques ou non. Or elles
dépassent rarement lI'analyse purement descriptivdodmes corporelles et des gestes
effectués, et omettent la réalité vivante d'unga@ité en mouvement : les tensions
corporelles, le tonus musculaire, les flux d'érergs systemes posturaux, c'est-a-dire

I'aspect qualitatif qui donne sens a la postusajeste.
La moindre variation de la partie du corps quiiénie mouvement, les flux d'intensité qui
l'organisent, la maniére qu'a le danseur d'anticgtede visualiser le mouvement qu'il va

produire, tout cela fait qu'une méme figure ne pidpas pour autant le méme sens

Le propos du chercheur en analyse du mouvementrHGloglard ne concerne
pas exclusivement les danseurs, mais chaque individ

Les études en danse disposent d'outils spécifiquesésultent bien souvent
des recherches empiriques menées, soit par désigmate-s de la notation, et dans un
souci de rendre compte du mouvement de la fagc@iukajuste possible, soit par des
experts dans ce que l'on appelle les pratiques tBpma ou encore pratiques
kinésiologique$ Ces outils sont d'autant plus précieux que llmfie & (et dans)
I'oeuvre au sein des corps, présents ou représentésanifeste autant dans les "sous-
textes", dans ces états de corps inconscients @gsept inapercus, que dans les
stéréotypes de sexe manifestés, tels que la sgmofmr exemple peut les étudier.

L'analyse des gestes ou des postures corporelles,cg soit celles de personnes

! H. GODARD, "Le déséquilibre fondateur / Le corpsdinseur : épreuve du réel”, p. 140.

2 Cet aller-retour induit deux voies du travail can@dien, discutées depuis le XVille siécle : I'qué
passe par la psychologie (la tristesse par exerppla) induire un état physique, et la seconde qtti p
de I'état physique (la mécanique des pleurs pangbed pour induire le jeu, et parfois le sentiment.

®H. GODARD, "Le geste et sa perception", p. 236.

* Voir par exemple B. LESAGE, "A corps se crée /aadcsecret — de la construction du corps en
danse".
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vivantes, d'images fixes (photographies, peintubesinobiles (cinéma), demande une
expertise qui dépasse la simple observation desefoet de I'apparence, renseigne sur
la matérialité du corps en mouvement.

L'analyse du mouvement permet de repérer non seunlerdes formes,
directions, vitesse et trajets de mouvements, rdas états de tonicité, les points
d'impulsion du mouvement, la fagon dont il se pgmpaes flux, les composantes
toniques qui l'entourent et I'accompagnent. Un méarps peut effectuer des gestes
apparemment identiques — méme trajet, méme effécanéme dessin dans l'espace —,
mais avec des états de corps tres différents, euleus ceil exercé et habitué a manier
certains parametres peut repérer et décrire. Tesgsskstémes de notation du
mouvement visent a permettre une restitution, tamuttion écrite du mouvement, qui
peut alors étre lu, et retraduit corporellement gawutres corps. Quel que soit le
systétme adoptéet indépendamment des visées mémorielles, l'apgsage de
I'écriture (donc de la lecture) du mouvement, daaduction en signe codant pour les
différentes parties du corps, les espaces, leedutés énergies, eduque le regard a
une perception analytique et non plus globale duvament. Bien entendu, comme le
releve Judy van Zile, il ne s'agit pas d'un modgéectif' d'analyse, chaque systeme de
notation imposant un choix des paramétres d'éerilonc des principes ayant présidé
a son élaboration, ainsi que des choix de la patadotatrice ou du notatéuMais

au-dela de la simple observation, elle permet depcendre le mouvement :

L'une des principales raisons de noter reste néasmta compréhension profonde du
mouvement a laquelle le processus de notation pgetengarvenir. L'analyse qu'exige la saisie du
mouvement conduit a en isoler les composantesles aonceptualiser : le travail de notation

devient automatiquement un moyen de comprendrelezemerit

Par "comprendre”, j'entends analyser le mouvemamt des composantes et lui
donner un sens, percevoir finement le corps damisetations au contexte environnant
et aux autres corps.

Parmi les composantes de l'analyse, le repéraggprdemouvement est
essentiel, il permet d'atteindre en quelque sdareidre-plan sur lequel se situe le

! Tous les systémes permettent une restitutionfradection écrite, du mouvement.

Pour la notation Laban, voir, entre autres, A. HBITIESON, Labanotation or Kinetography Laban :
the system of analyzing and recording movene¢nt. CHALLET-HAAS,Grammaire de la notation
Laban — Cinétographie LabarPour la notation Conté, M. NADAIGrammaire de la notation Conté.
Nouvelle présentation du systéreepour le systéme Benesh, E. MIRZABEKIANTZammaire de la

notation Benesh

2J. VAN ZILE, "Noter la danse : comment et pourq@ipp. 228-229.

3 |bid., p. 234.
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mouvement, ce qui se joue dans l'effectuationaetcpnséquent le sens du geste. Par
pré-mouvement, on entend les réajustements postaraprécedent tout mouvement.
"Le pré-mouvement agit sur l'organisation gravéait'est-a-dire sur la facon dont le
sujet organise sa posture pour se tenir deboudipeindre a la loi de la pesanteur dans
cette position”, explique Hubert Godard. Lorsque par exempleye kén bras ou une
jambe, dés la commande motrice initiée, I'ensentd@emon systeme postural se
rééquilibre pour éviter la chute. Or il y a de niplés facons d'opérer ce rééquilibrage,
un espace-temps minuscule de jeu, mais riche dgptesl colorations possibles. Les
modalités de ces réajustements témoignent d'un@rkisociale et personnelle, mais
sont susceptibles d'étre travaillées, et de madifigement la présence corporelle,
I'inscription du corps dans le monde et sa facors'aearner. Pour Hubert Godard,
toute la charge émotionnelle, expressive et esjinétide la danse réside dans le preé-
mouvement, mais c'est un autre développement qupanait ici important. "La
culture, I'histoire d'un danseur, et sa maniéreedsentir une situation, de l'interpréter,
va induire une "musicalité posturale" qui accommagrou prendra en défaut les gestes
intentionnels exécutés"1a encore il n'est pas nécessaire de limiter repgs au
"danseur”, tout étre humain est concerné. Nous @uivetenir que cette dimension
qualitative du mouvement participe de ce qui comsti' "identité", non pas au sens de
quelque chose d'existant et de fixe, mais de qgeelcjwse de mouvant qui se
recompose constamment en travaillant dans la reatiérce qui est, résultant d'un
passé déja mémorisé, et de ce qui advient dan®heent, incorporant de nouvelles
modalités d'étre, plus ou moins labiles, plus ounsigsusceptibles d'étre mémorisées

par le corps, par la répétition par exemple, otdplpar la (re)présentation.

' H. GODARD, "Le geste et sa perception”, p. 236.
2 |bid., pp. 236-237.
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CHAPITRE 3

QUESTIONNEMENTS CROISES DANS LES PRATIQUES
ET LES SAVOIRS

CONTEXTES ANGLO-SAXON ET FRANCAIS
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Dans ce chapitre, je m'intéresserai a la fagon l@snguestions féministes et de
genre ont pénétré le champ des pratiques et cehlitliéories en danse. Dans le
domaine des arts plastiques, cette prise en comaptentrainé de profonds
remaniements esthétiques et participé a la remisequestion opérée par l'art
contemporain depuis les années 1960 ; dans le niémps, elle a entrainé une
véritable révolution épistémologique dans le domailes savoirs et de la réflexion
théorique. Le cas de la danse est différent, lex de®maines n'ayant ni les mémes
histoires — en patrticulier du point de vue du gefnei les mémes matieres, ni la méme
intégration dans le champ des savoirs académiduess.contextes anglo-saxons et
francais révelent en outre des différences imptetardans les modalités des
rencontres entre féminisme/genre et danse. Dantsesaire ou une tres grande partie
des travaux portant sur le genre dans le domaira danse ont été produits dans le
contexte anglo-saxon, dans la mesure aussi ourdesigtions états-uniennes servent a
la fois de référence et de repoussoir a la reckeft@ncaise, j'ai choisi de mettre en
regard les deux environnements et d'en soulignessiales différences (voire
divergences) d'ordre culturel, historique, maissapslitique qui, loin de ne concerner
que le champ de la danse, se retrouvent dans téerres domainés Ceci nous
permettra de mieux saisir comment certains conceptsertaines théories ont pu
voyager de part et d'autre de I'Atlantique, étndgim déformes, et devenir sources de
malentendufs

Je brosserai un rapide panorama historiqgue degierpés qui ont relié danse
et féminisme, au niveau des pratiques et de lauotarh spectaculaire. Le sujet étant
beaucoup trop large pour étre traité dans sonnaliég je me focaliserai sur des traits
me paraissant importants dans la construction dhéflexion commune. Puis je
présenterai la fagcon dont |€enderstudies ont contribué, dans les années 1980, a la
constitution desDance studies comme champ de recherche interdisciplinaire et
spécifique, principalement aux Etats-Unis, aing gur le role que les théories dites
"francaises” Erench theoryet French feministhy jouent. Enfin, j'évoquerai les

difficultés rencontrées en France a croiser cex dieumaines de recherche, la place

! Insistant sur le fait que les études de genreeetiue I'on a appelé les théories du genre se sont
construites, de part et d'autre de I'Atlantique, yra constant dialogue intellectuel, Anne Emmareuell
Berger souligne que I' "on ne peut alors, lorsqpense a ces questions, faire I'économie d'unexiéfi

sur cet 'axe politico-culturel’, et, plus génératemsur le rapport entre une politique et une eption

des genres d'une part, et, d'autre part, les langtiecultures dans ou depuis lesquelles celles-ci
s'élaborent.” A. E. BERGERg Grand théatre du genye. 9.

2 Une premiére version de cette étude a été publsmse et féminisme : réflexions sur les approches
francaises et anglo-saxonnes".
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occupée par linterprétation plus ou moins réudsie théories anglo-saxonnes et le
retour des "théories francaises”, revues et carsigéutre-Atlantique, ainsi que les
principaux biais et résistances auxquels se hegtgellement la recherche sur le

genre en danse.

I Du coté des pratiques

1. La danse moderne! et le contexte critique francais

On peut faire remonter, en ['état actuel des retiesr une articulation
consciente entre émancipation des femmes, réfleXféministe” et danse, aux
danseuses pionniéres de la danse motledeec la féminisation du ballet, l'art
chorégraphique fut partiellement discrédité ; &imadu XIX® siécle, le ballet était
percu comme un divertissement souvent douteux ret ganie et, indépendamment
d'une réalité fort différente, la danseuse conéelétans la littérature de I'époque
comme l'incarnation de la chair corrompue et cdricg, une femme particulierement
inculte et bien entendu dépourvue de tout géniatené. Mais ce discrédit ainsi que la
désertion des hommes du secteur chorégraphiqueirpatna quelques femmes de
s'emparer de ce territoire de la création et d'sepaine conception radicalement
nouvelle de leur art a la fin du XPsiécle. Loie Fuller (1862-1928) et Isadora Duncan
(1878-1927), Américaines qui trouvérent a Pari@accueil propice, mais encore Ruth
Saint-Denis (1879-1968), Maud Allan (1873-1956) ddutres moins connues ou

! L'expression "danse moderne" désigne d'un poinugechronologique la danse spectaculaire apparue
a I'extréme fin du XIX siécle et au début du XXdéveloppée jusqu'a la Seconde Guerre mondiale, se
voulant en rupture avec le ballet académique etndiquant une singularité créatrice. Indépendamment
des probléemes posés par les différentes définiticles termes "moderne”, "modernité" ou
"modernisme”, la danse moderne et la modernitéa@sal sont loin d'étre homogénes, méme si on peut
repérer certains traits généraux, comme le tralaipoids, le rapport au sol, I'importance accordée
I'expression et aux tensions entre l'individu, ddectif et un sentiment d'universel. Les deux fegi
pionniéres phares de la modernité sont Loie Felldsadora Duncan. Par la suite cette modernité se
déclinera avec plusieurs courants, dont les pluse® sont, aux Etats-Unis celui dénommé par le
critique John Martimodern dancéJ. MARTIN, The Modern Dangel933), représenté principalement
par Martha Graham, Doris Humphrey, Hanya Holm, Hdlamiris, et, en AllemagnéAusdruckstanz
avec pour figures majeures Rudolf Laban et Marymég.

Pour une histoire des débuts de la danse modemeEtats-Unis, voir E. KENDALL,Where She
Danced: The Birth of American Art-Dance

2 Voir, entre autres, M. FRANK@ancing Modernism/Performing Politics

% Parmi les plus caractéristiques, les romaAsnant des danseusesLulu de Félicien CHAMPSAUR,
Bruges-la-mortede Georges RODENBACH, Eve future de VILLIERS DE L'ISLE ADAM, nombre

de nouvelles de Jean LORRAIN ou Catulle MENDES .r\Zote sujet G. DUCREYGorps et graphies,
poétique de la danse et de la danseuse a la fiidtisiécle
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oubliées, vont restaurer I'image de la danse coamnet imposer celle d'une femme
nouvelle, libre dans son corps et dans sa vies'gtfirme aussi créatrice a part entiére,
et théoricienne de son art, comme en attesterd &aauits.

"S'il est une chose que mon art symbolise, c'&st @ liberté de la femme et
son affranchissement du carcan des conventionsanti la chaine et la trame du
puritanisme de la Nouvelle-Angletertelsadora Duncan s'inscrit — sans qu'il faille y
déceler une filiation directe — dans une conceptamt-simonienne, lorsqu'elle
promeut en 1903 la "danseuse du futur”, modele ogtegetendard de toutes les

femmes a venir :
La danseuse du futur sera quelqu'un dont le cdrpnee auront grandi si harmonieusement de

concert que le langage naturel de cette &me seemdde mouvement du corps.

La danseuse n'appartiendra pas a une nation, nihismzanité entiére. Elle dansera, non comme
une nymphe, une fée ou une coquette mais comméumae dans la plénitude de son étre [...]
De tout son corps émanera une intelligence radjeygmrtant au monde le message des pensées

et des aspirations de milliers de femmes. Elle elant liberté de la femme. 1903

Isadora Duncan, Loie Fuller (mais aussi d'autreselzses comme Madame
Stichel, dans le domaine académijueétaient tout & fait conscientes que la
revalorisation de leur art allait de pair avec cele leur profession de danseuse, et
passait nécessairement par une réévaluation dudregaté sur les femmes : "Alors,
avant que la femme n'atteigne des sommets dahsld'da danse, il faut que celle-ci
existe en tant qu'art, un art que la femme puissqoier, ce qui n'est certainement pas
le cas aujourd'huf" écrira Isadora Duncan. Dix ans plus tot, en 19®9ger Marx
écrivait de Loie Fuller : "Elle a — pour les agset pour beaucoup de gens — réhabilité
la danse et la danseuse!"imposition de la danse au rang d'art majeuégitime est
en effet allée de pair avec limposition d'une redkev image des danseuses.
Phénomene exceptionnel dans un contexte ou laefigier I'artiste, du génie, du

créateur, se définissait comme nécessairementckistxement masculine, au travers

1. DUNCAN, Isadora danse la révolutiom. 44.

2 Conférence donnée a Leipzig en 1903 et publiéedme année sous le titteer Tanz der Zukunf
Eine Vorlesungin DUNCAN I.,La Danse de l'avenijpp. 59-60.

® Premiére femme & avoir été premiére maitressealiiet & I'Opéra de Paris, en 1909 et pour un an
seulement, elle participa a un renouvellement aie €horégraphique, et surtout a réintroduire une
discipline et a assainir I'Opéra, notamment en sog@mt un certain nombre de pratiques relevant du
"droit de cuissage". Voir H. MARQUIE, "Entrez ddasdanse, créez de la danse ! - Maitresses dé balle
a la Belle Epoque”.

1. DUNCAN, "The Touchstone", 191%adora danse la révolutiomp. 38.

® R. MARX, "Une rénovatrice de la dansé® Muséeavril 1907, p. 93, cité par G. DUCREEprps et
graphies, poétique de la danse et de la danselséiradu XX siéclg p. 438.
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de leurs ceuvres respectives, Fuller et Duncan @méflrié jusqu'a la guerre de 1914,
d'une réelle reconnaissance en tant qu'artisted, ldaayonnement dépassait cet art
féminin et passablement méprisé qu'était la daBm sdr, on trouve des préjugés
essentialistes dans certains jugements portés,i pesquels l'insistance sur l'instinct

créateur ou l'intuition géniale de ces femmes. Maisloit considérer que cet instinct,

rapporté a la création, était alors aussi considéréme l|'apanage des artistes en
géneral.

Isadora Duncan a incarné la danseuse du futur eltentévait. Elle dégage le
corps féminin des contraintes sociales et académsigklle danse avec seulement
qguelques voiles qui laissent au corps une pleimertie. Elle improvise. Elle modifie
les rapports du corps féminin a l'espace réel corariespace social, en placant le
moteur du mouvement au niveau du plexus solairgsstant sur le role des hanches
dans les déplacements, en modifiant la relatiola dmnseuse avec le sol, entre autres
par les pieds nus. Et surtout, I'acte le plus éfpateur, a mon sens, réside dans le fait
de créer en travaillant sur son propre corps, icdlder une recherche partant de
I'expérience intime avec une pensée artistique tegube, et de les restituer en public ;
il est dans le fait de s'engendrer, de s'autoce@equelque sorte, artistiquement,
physiquement, intellectuellement et socialement,dennant une cohérence a ces
différents aspects. Duncan n'est certes pas lai@rmera avoir voulu rejeter les carcans
des costumes et de la technique, tenté de retrauveorps plus "naturel”. Qu'elle se
soit imposée — non sans difficultés cependant rt fieécisément au fait qu'elle a
construit un systéme de pensée, une esthétiqueraddosa conception de la danse,
articulant des principes artistiques avec une miglo monde, des idéaux et avec son
propre mode de vie. Il est révélateur que ses aétres aient beaucoup insisté pour
dissocier l'artiste de la femme, tantot au prodit'dne, tantét au profit de I'autre, pour
mieux désamorcer ce que cette cohérence pouvait deosubversif En étant
soutenue par une élite parisienne et européenmtgliganent intégrée au monde
intellectuel et a la haute société, Isadora Durf{camme dans une moindre part Loie
Fuller) échappait en grande partie aux stigmateshi@nt d'autres danseuses, opérant
dans les théatres et les music-halls, dont le aétgis d'autant plus sexualisé qu'il était
dénudé, exotisé par des voiles. Il est intéressamettre en regard le cas d'Eva Sarcy,

ancienne danseuse de |'Opéra, qui fit un proces'elle gagna — aux fréres Isola,

! Assurant pour les uns que l'artiste était excaepgétie, mais la personne peu intéressante, ou, a
l'inverse, que la personne était extraordinairas sa danse sans grand intérét.



165

directeurs de la Gaité lyrique, refusant de patter voiles dans le balléterodiade
pour exiger un tutu, conformément a la dignité ofe tatut et & ses compéteric&dle
aussi souhaitait donner une autre image des daseu® celle qui prévalait, mais,
dans un autre contexte, en s'appuyant sur laitadit

Pour achever ce survol des breches féministes gudahse de Duncan a
ouvertes, j'ajouterai qu'elle a aussi investi desnés d'expression émotionnelle
réprimées chez les femmes ; elle danse I'amourrnghtenais aussi la révolte devant
l'injustice et son soutien a la révolution soviagqNon seulement elle sort du cadre
privé pour exprimer en public, pour partager desté@ms, mais elle exprime aussi des
émotions qui ont un ressort politique. "Comme manl@-méme était vain, s'il ne
pouvait rien contre tout cela" écrivait-elle devdes massacres de 1905 a Saint-
Pétersbourgy

Comment le public, et surtout le public fémininipen, a-t-il compris ce dont
l'art et la personne de Duncan étaient porteur®l®t@, dubitative quant a son

influence, écrit danBaysages et portraits
Je songe a la bizarrerie féminine, en regardartesones femmes qui applaudissent Isadora
Duncan. Levées a demi pour mieux crier leur entlaguse, elles se penchent ligotées, casquées,
colletées, méconnaissables, vers la petite créati@elans ses voiles, debout sur ses pieds intacts
et légers, et dont les cheveux lisses se dénouent...
Qu'on ne s'y trompe pas ! elles I'acclament maikengient point. Elles la saluent de loin, et la

contemplent, mais comme une évadée, non commehsmattice.®
Appuyant son propos, ledMémoires de Marguerite de Saint-Marceaux
témoignent a la fois de l'admiration qu'elle po#t€'cette petite personne un peu
illuminée™ et & son art, et de l'incompréhension qu'ellecrésiace & ses idéaux ; elles
témoignent aussi d'un regard trés lucide sur leptan de ces mémes idéaux dans

certains cercles mondains :

Réunion chez la comtesse de Béarn pour Isadora dburiElle fait gentiment une petite
conférence pour expliquer I'école de danse quialedrait fonder. Puis elle fait travailler les
enfants devant les gens riches disposés paraitaid@r dans son entreprise. Jiimagine que son
idée ne réussira pas. Les gens riches l'admirensimbisme et ne feront rien de sérieux pour

elle’.

1 Voir A. BAECHELEN, La Gréve des artistes de la danse en 1942 130-136. Et P. BATAILLE,
"Les tribulations du tutu".

2|. DUNCAN, Ma vie p. 166.

3 COLETTE,Paysages et portraitgp. 277-278.

* M. de SAINT-MARCEAUX, Journal 1894-19277 mai 1904, p. 343.

® |bid., p. 534.
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Mais si la haute société demeurait assez imperméalnk idéaux d'lsadora
Duncan, certaines contemporaines ont bien pergpditance pour toutes les femmes
de ce qu'elle incarnait. Susan Manning s'est penstigéla réception lesbienne de son
travail’. Partant du constat que Duncan a suscité l'ineérBadmiration de beaucoup
de lesbiennes de son temps, elle émet I'hypotheseje fais également mienne, qu'il
existait en fait un continuum dans la réceptionpdblic féminin, quelle que soit son
orientation sexuelle. Isadora Duncan s'est faihatine précisément au moment ou les
femmes d'une certaine élite sociale et les femnteses €laboraient une conscience
collective de leur situation, des représentatioes ftmmes artistes et des femmes
autonomes, et tissaient aussi des réseaux de #it€iab de solidarité, notamment
graces aux salons : ceux de Marguerite de Saint@dax (ou Isadora Duncan fit ses
débuts le 20 janvier 1901), de la comtesse Gredfuthé Madeleine Lemaire, de la
duchesse Anna de Noailles, de Nathalie Barney, adgrincesse Winnaretta de
Polignac, etc. Il est certain que Duncan a susigte formes d'identification chez un
certain nombre de femmes et plus particulieremantsdes cercles lesbiens. En effet,
comme le releve Susan Manning, son arrivée coirvee le moment ou s'élaborent
une identité lesbienne, une conscientisation etostmune expression artistique du
désir lesbien au travers de la littérature, dedéspe ou de la peinture ; ces femmes
étaient aussi les plus engagées dans une prisendeience des rapports sociaux de
sexe. Par ailleurs, les écrits sur lesquels SusanniMg a travaillé émanent tous du
cercle des Américaines ou Britanniques de Parisgedefemmes certainement plus
avancées dans une voie émancipatrice que les ksascdes salons, certaines
ouvertement féministes : Margaret Anderson, Jalzetrier, Charlotte Perkins Gilman,
Emma Goldman, Mabel Doghe Luhan, Harriet MonroestrGé Stein, Eva Le
Gallienné. Une étude reste a faire pour approfondir les tipres posées par la
réception de I'ceuvre et de la personne d'lsadongddupar les Francaises.

De méme, il faudrait rechercher lI'impact de Loi#dfiet de son travail sur ses
contemporaines, méme si elle n'a étrangement = lfes mémes traces dans les
cercles lesbieris L'histoire de la danse en France ne lui a cextaimt pas donné la
place majeure qu'elle méritait, pas plus que Bimstdes femmes. Je ne retiendrai

comme élément que l'exceptionnelle alliance d'uémaiche artistique totalement

!'S. MANNING, "Isadora Duncan, Martha Graham undld&bische Rezeption".

2 bid., pp. 21-22.

® Ma remarque ne vaut qu'en I'état actuel des rebber On sait trés peu de choses de la réception de
Loie Fuller par le public féminin de son époque.
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novatrice et d'une démarche scientifique qui sk I'admiration et I'amitié des Curie
ou des Flammaridn et l'alliance d'un travail de danseuse/créawigec une véritable
activité de technicienne et de créatrice de disifi®scéniques.

Apres avoir assisté @alomelules Claretie évoque un "théatre féministe™ :

J'ai eu, l'autre soir, comme la vision d'un théfitter, quelque chose comme le théatre féministe.
Les femmes, de plus en plus, prennent la placehdesnes, supplantent le prétendu sexe fort.
[...] Attendez-vous a voir la femme grandir en infige et en pouvoir, et si, au dire de

Gladstone, le dix-neuvieme siécle fut le "siecles dguvriers”, le vingtieme sera celui des

Femmes.

C'était au théatre des Arts, boulevard des Batigsoh une répétition intime a laquelle miss Loie
Fuller m'avait prié d'assister. Elle va créer lend un "drame muet" nous disions autrefois une
pantomime, la Tragédie de Salomé, de M. RobertrdiBles, qui a égalé Rudyard Kipling en le

traduisant

La Belle Epoque a été particulierement propiceéindrgence de femmes
artistes, et surtout aux danseuses modernes, mélmar succes ne témoignait pas
nécessairement d'une véritable compréhension des ti®ms enjeux qu'elles
représentaient. La Premiére Guerre mondiale mit, fam France, a cette
reconnaissancele revirement que I'on observe alors résulte dlimnat ol esthétique,
rapports sociaux de sexe et politique font systeleant les nouvelles formes de
modernité, I'art nouveau et le symbolisme furejgtés dans un passeé jugé décadent et
féminisé. La réaction esthétique s'enracine alposir ce qui est de la danse plus
particulierement, dans une misogynie dont ellea@ssi le prétexte. Pour donner un
exemple, c'est dans ce cadre que sont dés longéévials idéaux d'un corps "naturel"”.

Isadora Duncan et les pratiquant-e-s de la darisélitire™ avaient insisté sur
le caractéere naturel de leur danse, par opposiioncontraintes exigées par la danse
académique, masquant le travail important que capi@garente liberté exige pour
advenir, et la facon dont il construit aussi legpso L'une des conséquences,

malencontreuse, de ce parti pris, sera de donrig @rune critique qui, apres la guerre

! Loie Fuller fut proche des astronomes Camille Rfeamion et sa femme Gabrielle Renaudot-
Flammarion, de Pierre et Marie Curie (qui refuséi lui donner du radium pour un costume, mais
dont elle s'inspira pour compodex Danse du radiuran 1906).

2J. CLARETIE,Le Temps8 novembre 1907.

% Sur la question de leur reconnaissance, voir H.RQAIE, " 'On peut s'étonner de son succés
vraiment considérable et persistant' ".

* En majorité des femmes, mais aussi quelques hormorame Raymond Duncan (1874-1966), frére

d'lsadora ou Frangois Malkovsky (1889-1982) quigagavoir vu danser Isadora Duncan, développa un
courant de la "danse libre", & la fois pratiqueldese et art de vie.
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surtout, rejettera la danse libre et le travasatiora Duncan dans I'amateurisme, et
dans un naturel dont on sait qu'il est bien plusvent mis au crédit — au discrédit
plutét — des femmes que des hommes. Au nom der&éacadémique et sans doute
aussi d'une rivalité d'artiste renforcée par |éédiince des sexes, Nijinski condamnait
ainsi sa danse : "les glissades et les sautillesvefaintins de cette dame aux pieds nus
ne méritent pas le nom dart... ce gu'elle fait ggintané, ce n'est fondé sur les
principes d'aucune école et ne peut donc s'enseigee n'est pas de I'aft"André
Levinson parle également du "dilettantisme d'umeldsa Duncarf: dans un article de
1922, dansComoedia Le célébre critique n'aura de cesse, apres laeyude dénigrer

le travail de Duncan, en le niant par sa réducéidiexpression d'une spontanéité et
d'un naturel qu'il associe au corps féminin, foregtmabominable, pour reprendre

I'expression de Baudelafrdorsqu'il cesse d'étre jeune :

Aucun pieux mensonge ne saurait, aujourd’hui, gédem son ceuvre, de substance toute
négative, irremédiablement caduque et fatalemenée@ la décrépitude par I'absence de vertus
constructives et durables. Avant qu'elle ait sudo®m®n personne, c'en était fait de sa doctrine ou
plutdt de sa mystique, car son apostolat subveegibsait sur la négation de toute doctrine.
L'immense, I'universel prestige qui l'avait nagugmeourée, I'enthousiasme des foules électrisées
et des élites conquises qui partout s'attachaiesisgpas, durérent autant que la floraison de ce
corps en état de grace et que I'épanouissemerdtddre instinctif. La diminution physique qui
suit de preés la maturité ne pouvait ne pas entameart qui était comme l'expression d'une
plénitude biologique ; ce trop-plein de forces siwme fois tari, rien ne suffit a alimenter le foye
éteint.

L'idolatrie du corps, le culte de I'émotion spoiaret du réflexe fortuit mettent l'artiste a la
merci des forces implacables de la nature. Seweprimauté du spirituel, la puissance

d'abstraction conservent aux formes d'un art uemélle jeunesée

Pourquoi tant de haine, peut-on se demander &tiaréede ce texte’ Derriére

la condamnation esthétique d'un critique apparteaasette élite qu'il semble renier,

! Cité par B. NIJINSKAMémoires 1891-1914. 192.

2 A. LEVINSON, La Danse au théatre — Esthétique et actualité nsélge20, repris d€omoedia du

10 avril 1922.

% La femme eshaturellg c'est-a-dire abominable” écrit BAUDELAIRE, Mon coeur mis & nyp. 406.

“ A. LEVINSON, 1929, Danse d'aujourd'hup. 60.

® On peut remarquer que Levinson ne s'est pas atexglusivement au corps vieillissant des femmes,
mais, par exemple, également a celui du dansewaAtre Sakharoff, qu'il qualifie en 1929 de "viill
coquette". Aprés avoir critiqué le physique et keupde talent de Clothilde Sakharoff, partenaire
d'Alexandre, il poursuit : "Or cet épanouissementd forme corporelle, sinon chorégraphique [dis'a

de Clothilde], fait ressortir la précoce décrépituthpparence débile et guindée, les manégeseike vi
coquette d'Alexandre Sakharoff [...] un coq battags diles. Ces mignardises de Faublas sénile ont
pourtant été applaudies [...]." (A. LEVINSONjsages de la danse. 278). Toutefois, dans ce dernier
cas, il s'agit bien encore de stigmatiser une ¢na@ssion de genre (dans tous les sens du terme), le
danseur ne correspondant ni aux normes de la ni@ggu{comme le soulignent les expressions
employées par Levinson), ni a celles de la perforealansée académique.
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défendant l'académisme, derriere la misogynie hi@mime, se dessine, en creux,
I'impact féministe de Duncan, la transgressionl guporte d'effacer, en s'attaguant,
c'est-a-dire en la réduisant, a un corps biologique

Jusque dans les années 1930, la modernité en dam@té principalement
construite a l'initiative de femmes. On sait le ndes plus célebres d'entre elles : Mary
Wigman (1886-1973) ou Valeska Gert (1892-1978) dendagne, pour ne citer que
ces deux figures si différentes, Hanya Holm (18982), Martha Graham (1894-
1991), Doris Humphrey (1895-1958), Helen Tamiri808-1966), Katherine Dunham
(1909-2006), et bien dautres aux FEtats-Unis. Qesgdiétre les interprétes
d'imaginaires et d'esthétiques masculines les daasenodernes remettaient en cause
les normes qui assignaient aux femmes un corpsplace, un "genre féminin”. Elles
disposaient de leur corps et de ses représentatiemenaient des créatrices, chacune a
l'origine d'un style singulier qui fera référengasu'a nos jours), remettaient en
guestion les stéréotypes liés a la danse, aux deeseet aux danseurs, maitrisaient
'espace public des représentations, géraient leargeres personnelles et leurs
compagnies, pensaient de nouvelles pédagogiesngbsaient comme théoriciennes.
Elles créaient aussi un art inscrit dans son épaguievoulait "produire de l'idée" pour
reprendre les mots de Martha Graflagui dira plus tard : "Les gens étaient venus
parce que j'étais un objet de curiosité : une feroapable d'une ceuvre personnélle”

Le projet de Martha Graham s'inscrit dans la ligdéeelui d'lsadora Duncan,
alors méme que leurs positionnements et leurs sstglmblent s'opposer. Evan
Alderson les situe toutes deux dans un "utopisnrmeasique®, qui rejetait un idéal
désincarné percu comme étant celui de l'académipmg, penser une corporéité
capable d'exprimer les sentiments et tout autaet 'umtériorité" singuliere qu'une
pensée collective de leur temps. Je les situe alas une évolution logique de
I'émancipation des femmes et du développementéliesions féministes. La féminité
construite par Isadora Duncan en réaction contoatean de son époque et du ballet
est percue par la génération suivante comme, absi,aaliénante. Pour échapper a
image d'une sentimentalité féminine et d'un éwelntmanque de rigueur, Martha
Graham rejette le "féminin" d'lsadora Duncan, sadité, son apparente liberté de
mouvement ; sa danse est sobre, le corps constanemégnsion, les gestes stylisés et

M. GRAHAM, Le Monde 19 septembre 1995.
2 M. GRAHAM, Mémoire de la danse. 97.
3 E. ALDERSON, "Utopies actuelles", p. 68.
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puissants, les formes anguleuses, les visageseséagk cheveux tirés, les costumes
austéres, les jupes longues et les maillots neildét@lus le corps. En révolte contre
une féminité jugée artificielle, elle lui oppose ga'elle nomme "virilite". "Virile
gestures are evocative of the only true beautyft-élte en 1928 Mais cette gestuelle
"virile" s'opposant a toute une mythologie de laniféité et exprimant une énergie
puissante ne fait que révéler les possibilitésadéainse des femmes (jusqu'en 1938, la
compagnie est exclusivement féminine). Le syst@amraction/releasequi est la
base de sa technique, a pour origine le bassis,kcisément selon Martha Graham,
le vagin, ce qui semble pour le moins paradoxalr mas gestes virils. L'impulsion
provient de ce qu'elle appelait "the house of petrith™® (d'ol le surnom donné & son
école de New York: "the House of Pelvic Trifih""Le Temple de la Vérité
pelvienne", avec le jeu de mots sur "pelvic thru&tlan pelvien". En placant le bassin
comme centre moteur et d'impulsion, elle transgresstabou du corps féminin, dont
le bassin reste tres généralement en retrait @dapsopulsion. Elle crée les conditions
d'un nouveau rapport des femmes a l'espace. Hihait explicitement aussi la
puissance de la sexualité. Le travail techniquddeha Graham, son esthétique, son
rapport a l'expression émotionnelle et a la formm@scrivent dans une pensée
personnelle de la différence sexuée. Il y a chkz e affirmation du féminin qui
devient norme, référence universelle, qu'il s'a&gds corps, ou du point de vue adopté.
Dans ses chorégraphies, “le triomphe de la feminabsslu, total*, affirme-t-elle, et
sa relecture des mythes (grecs pour I'essentiedrse le point de vue androcentrée,
pour faire advenir un universel, incarné par dgsrés féminines

Si Martha Graham est certainement la figure la mosblématique de la
modern dancameéricaine, qui met en outre la question des mapgotre les sexes au
cceur de son travail, sa figure ne doit pas occldtgrrésence de beaucoup d'autres
figures, moins connues en France. La danse darente&es 1920 et 1930 aux Etats-

Unis est un espace particulierement politisé, yaes d'affirmation pour les femmes

! Citée par M. ARMITAGE Martha Graham p. 97 : "Les gestes virils sont évocateurs delde vraie
beauté".

ZIn A. De MILLE, Martha (The life and work of Martha Grahanp). 98.

¥ M. GRAHAM, Mémoire de la dansg. 177.

* Ibid. p. 28.

® Pour une analyse féministe plus compléte du traeaMartha Graham, voir H. MARQUIE, "Voie du
corps et voix de femmes : du singulier a I'univedsas la danse de Martha Graham".



171

ainsi que pour les minorités raciales et politiu&es danseuses vont articuler ces
différentes revendications. Pour citer un exemme, 1930, deux danseuses et
chorégraphes, I'une blanche et juive, Edith Sdtmalire noire, Allison Burroughs,
creentBlack and white Workers Solidarity Dancegour promouvoir une solidarité
interraciale entre les travailleurs, représentésicdpar les femmes. A lissue d'une
représentation, le 22 mars, le public ou se cotoidoirs et Blancs, entonna
I'Internationaleavant de participer & un bal conduit par I'orateede Duke Ellingtoh

Le fait que la danse moderne ait conservé une traareative a permis aux
chorégraphes (des deux sexes) d'aborder frontatedesnquestions de sociétés et
notamment des questions féministes; je donnerair pxemple The Beloved,
chorégraphié par Lester Horton en collaboratiorc ®ella Lewitzky en 1948, et basé
sur un fait divers : le meurtre d'une femme, baéturort avec une bible par son mari
pasteur.

Les données et les travaux ne manquent pas pduorétaune histoire de la
danse moderne et du féminisme aux Etats-Unis. Guvérait sans doute aussi un
matériel non négligeable dans la danse allemarmtapmment sous la République de
Weimar, avec des figures comme Valeska Gert (18F3Jlou Julia Marcus (1905-
2002). En France par contre, il est bien difficlle construire une telle histoire, en
raison d'une part du faible impact du féminismeFeancé, dans le monde de l'art en
particulier, et d'autre part de la facon dont tire de la danse a été construite.

La Belle Epoque avait créé des conditions favomtiel'accueil d'artistes
comme Loie Fuller et Isadora Duncan, d'écrivaines de peintres, beaucoup
américaines ou anglaiesnais on I'a vu, ce climat ne survécut pas a kEmidre
Guerre mondiale, pour ce qui est de la danse. &8s les danseuses modernes ne
rencontrerent en France que méfiance et insuc@se mu'elles étaient danseuses
(femmes) et parce qu'elles appartenaient a la mitéleen danse, nous en verrons

quelques raisons plus IGinLes histoires de la danse francaises sont étéfigpar la

! Voir, entre autres, E. GRAFRtepping Left: Dance and Politics in New York Cit§28-1942

V. GEDULD, Dance is a Weapon, 1932-195%. MANNING, Danses noires — Blanche Amérigque
S. MANNING, Modern Dance, Negro Dance — Race in Motion

2 E. GRAFF,Stepping Left: Dance and Politics in New York Cli§28-1942p. 37.

% Les femmes ont obtenu le droit de vote en 1918IkEmagne et en Grande-Bretagne (pour celles qui
étaient agées de plus de 30 ans), aux Etats-Unisiveau fédéral, en 1920 (en 1869 au Wyoming), et
en France en 1944,

*Voir S. BENSTOCK Femmes de la rive gauche — Paris, 1900-1940

® Mary Wigman recut un accueil mitigé lorsqu'ellenda en 1931 un spectacle au Théatre des Champs-
Elysées et fit une conférence a la Sorbonne spinilasophie de la danse. La premiére venue en Eranc
de Martha Graham en 1950 fut un échec, comme della compagnie Humphrey-Limon en 1957.
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facon dont elles ont minoré jusqu'a récemment lie dés pionnieres comme Duncan
ou Fuller. Sans étre véritablement niés, les puagorenouvellements qu'elles ont
impulsés a l'art chorégraphique sont bien souvesitem retrait. On peut ainsi lire de

Fuller :
On peut s'étonner de son succes vraiment consldéetipersistant. Mais elle fut la premiere a
utiliser les jeux de I'électricité associés a demivements de draperies pour produire des effets
spectaculaires. Son mérite est d'avoir utiliséulaiére pour créer sur scéne un espace hors du
réel. Sa lecon devait étre largement suivie par dbsrégraphes et les scénographes
contemporains.

Hormis cela, qui a son importance, elle n'a appttédanse ni idée ni technidufC'est moi qui

souligne]

A titre de comparaison, voici ce que le méme autéarit d'Alwin Nikolais,
chorégraphe américain dont le travail sur les jelex lumiéres, les tissus et le
mouvement a partir des années 1950, s'inscrit ptincité directe avec celui de Loie

Fuller :
[...] surprenant magicien qui désintégre les cdgses danseurs dans les sortiléeges de lumiére et
I'étrangeté des costumes [...] son génie dansdatitin de la lumiére comme élément primordial
du spectacle [...] Nikolais est un éclairagistand'virtuosité remarquable [...] Mais Nikolais est

bien autre chose qu'un prestidigitateur, méme digé'est un artiste qui pense et qui Sent

Certes, méme si la réédition de cette histoireadeldnse date de 1994 (la
premiere était de 1978), l'auteur appartient aanwenne géenération de chercheurs en
danse, peu susceptibles d'étre sensibles a desogsate genre (toutefois on attendrait
gu'il le soit davantage aux questions historiquessehétiques). Mais il est beaucoup
plus inquiétant de constater que l'un des seulsageg consacré en France a Loie
Fuller, concu par Giovanni Lista, chercheur au CNRRSpécialiste du futurisme, est
malheureusement exemplaire de la facon dont dgagése sexistes et homophobes
peuvent imprégner les analyses esthétiques etolinigraphie de la danse. Tout en
célébrant certes I'ceuvre de Fuller, l'auteur eh Ifaxpression d'une masculinité
refoulée, qui serait également responsable de somo$exualité :"Le manque de
confiance dans son propre corps de femme, ce tlergaiffrira toute sa vie, sera a la
base de son homosexualité, ainsi que de son arit;il8. Dans une interprétation
psychanalytique lapidaire et dont I'argumentaiestrjamais explicite, il nous explique

que limage du pére fut déterminante pour "Lofeh notera l'appellation par le

! P. BOURCIERHistoire de la danse en occideri¥ol. 2. Du romantisme au contemporaap. 59-60.
2 |bid., pp. 103 ; 106. )
% G. LISTA, Loie Fuller — Danseuse de la Belle Epogpe53.
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prénom), et que "“c'est le processus de cette satayn mentale qui [...] lui permettra
non seulement d'accomplir son homosexualité, maik dublimer dans le champ de

nl

l'art"". Ailleurs :

Elle a choisi d'étre homosexuelle dans sa vie pridé s'identifier en quelque sorte a la puissance
créatrice de l'esprit, alors que dans son trallailest poussée a oublier son corps, au point de le

réduire & sa seule mobilité pour le soumettrenddiinination spirituelfe

Quant & I'école qu'elle avait ouverte, elle estifigéa de "véritable gynécéd"
laissant donc planer sur 'artiste un soupcon delie.

En France, le concept de modernité en danse ategemps construit dans une
perspective qui valorise par exemple les Ballessea et Nijinski, au détriment de la
danse libre et de ses figures féminines comme Duynmoais aussi masculines comme
Francois Malkovsky A la question du genre s'articule ici une questie valeurs
esthétiques, privilégiant, au sein de la modernitégourant qui demeure académique.
Il est d'ailleurs tout a fait intéressant de corep#a fagon dont les carriéres de Nijinski
et de Duncan ont été et sont encore évaluées delorcriteres difféerents. Pour ne
prendre que I'exemple du vieillissement des ceueades de Nijinski sont présentées
comme intemporelles, et toujours diffusées, tandis celles de Duncan, ou encore de
Ruth Saint-Denis sont supposées avoir vieillieeBont considérées plutét comme des
témoignages historiques que comme de grandes celi8ida danseuse a laissé une
légende, ses ballets ne passent plus : pas assensapour devenir classiques, trop
démodés pour étre modernes ! ", écrivait Andréipibel Hersin, consultant aupres de
Jean Vilar & Avignon et rédacteur en chef 8assons de la DanieOn m'objectera
des criteres esthétigues de modernité. Mais comnetndvec quels artistes a été
définie cette modernité ? Ce sont les criteres émiment subjectifs et imprégnés
d'idéologie, au point d'apparaitre comme des val@éutangibles, qu'il convient de
réexaminet. D'ailleurs, on pourrait se demander pourquoi hedmes critéres ne
s'appliquent pas, par exemple, au travail de BlawvasNijinska dont l'ceuvre et la

!bid., p. 55.

2 bid., p. 315.

3 |bid., p. 473.

* Le récent ouvrage d'A. SUQUEIEveil des modernitésrés informé des études anglo-saxonnes, ne
rentre pas dans ce cadre, méme si on peut regogiteertain nombre a'priori et d'approximations,
tout particuliérement sur la Belle Epoque.

®J.-P. HERSINLes Saisons de la dang85, ao(t 1997, p. 6.

® A lire, par exemple, le récit fait par Norman BRYS, de sa "prise de conscience" de la force de
l'idéologie moderniste sexiste a I'ceuvre (et daomure), lors d'une représentation Sacre du
printemps en constatant I'adhésion totale du public, s#&tarte, aux contenus et valeurs implicitement
présents dans la piece. "Cultural studies and daistery", pp. 56-57.
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carriere (plus de cinquante ballets de 1909 a 18@9r beaucoup au sein des Ballets
russes), présentent un intérét au moins égal @ dellson frére et qui demeure bien
négligée par I'histoire. Ce détour critique paisttriographie nous servira plus loin a
comprendre sur quel fond les questions de genréténntroduites dans la recherche
en danse.

Pour en revenir au peu d'écho qu'ont trouvé encErasans méme parler de
féminisme, des questions concernant I'émancipatiogressive des femmes, plusieurs
facteurs culturels sont a mettre principalementaarse :

- Méme parmi les pionnier-e-s de la danse modemnErance, et a quelques
notables exceptions prés de danseuses et danseigré l'intérét porté au politique
restait trés faible. Jacqueline Robinson, l'une piesnieres de la danse moderne

allemande en France, rapporte :
Au début de ma carriére, entre 1945 et 1960, leontéjde mes compagnons et moi-méme
n‘accordions que peu de réflexion aux motivatiansnglications politiques, psychanalytiques,
etc. que pouvait véhiculer notre danse. Nous vivipour la plupart a c6té du quotidien, quelques

dures que puissent en étre les modalités, coupa@s @os propres chiméfes

- A ceci s'ajoute, et cela reste valable jusqu$ joars, la faible mobilisation
féministe collective des Francaises, et le profeodservatisme en la matiere des
milieux artistiqgues. Contrairement aux pays angwesis ou les revendications des
femmes artistes se sont accompagnées de reveondiatolitiques — concernant le
droit de vote par exemple en Grande-Bretagne —framce, les femmes artistes,
regroupées par exemple, a l'initiative d'Hélendader au sein de I'Union des Femmes
Peintres et Sculpteurs créée en 1881, se sont is@msl dans une perspective
différentialiste et dans le cadre de revendicatemrporatistes.

- Enfin, le conservatisme en matiére esthétiguedamse, qui a longtemps
privilégié la tradition académique, avec tout céelig pouvait véhiculer de normes et
de stéréotypes en matiére de genre. La encorehdes esthétiques sont profondément
liés a des orientations politiques. Le rejet dentadernité allemande en France est a
comprendre dans un contexte d'exacerbation desnafiimes. En 1932, le Concours

de Paris, organisé par Rolf de Maré (mécene deetBauédois), met a jour la

! On passe aussi sous silence le réle de Bronidlaiveska dans la création dé\prés-midi d'un Faune

2 Par exemple Jean Weidt (surnommé le danseur rengeaison de ses positions politiques), venu
d'Allemagne en 1934, Julia Marcus, émigrée en 1383quelques autres. Voir J. ROBINSON,
L'Aventure de la danse moderne en France (19201970

% J. ROBINSON/L'Aventure de la danse moderne en France (1920 $7G0.
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collusion entre antagonismes esthétiques et padifigLe concours, organisé dans un
esprit d'ouverture, regroupait des styles tréségatie danse et des participant-e-s de
I'Europe entiere ; il fut remporté par Kurt Joosiploa Table verteRosalia Schladeck
pourContrasteset Gertrud Bodenwieser polues Grandes heures, visions de I'époque
Il donna lieu & une controverse entre Rolf de M#rAndré Levinson danSomoedia
Levinson, ardent défenseur de la danse classiquiefrancais entre tous"contre la
danse moderne, témoigne en outre d'une profondeitéosnvers I'Allemagne. Le
méme André Levinson, estimé encore aujourd’hui cerium des critiques les plus
fins et les plus pertinents de son épdgtémoigne d'un conservatisme esthétique mélé
d'un profond sexisme, de xénophobie et de consematpolitique, stigmatisant, on I'a
vu, le physique et la conduite de Duncan en taet fgemmme, mais aussi en tant qu’
"étrangére évoluant pieds nfisd laquelle il reproche d'appartenir & " un peupilen‘'a
pas de pass&" Il accuse encore Nijinska, appartenant pourtanta abranche
académique, d'avoir concu polloces(1923) une "chorégraphie 'marxiste’ ", qui
"nivelle I'art du danseur en le ravalant [...] le sanr, mécanisé et humilié, réduit par
I'esprit géométrique de la maitresse de ballattat|d'armature articulée ou d'élément
de constructiorf! Il est vrai queNocesest une piéce qui mériterait amplement de
figurer parmi les rares ballets en France ayaitétoes rapports sociaux de sexe, d'un
point de vue non androcentré, voire fémirfiste

Par la suite, le rejet francais de la modernité@mse se construira davantage
en lien avec un certain antiaméricanisme, qui septaisait (et se complait encore) a
voir dans la société américaine une société donpaédes femmes. L'accueil, tardif,
réservé a laMlodern danceaméricaine fut désastreux pour Martha Graham &®,19
comme pour la compagnie Humphrey-Limon en 1957.quas nos jours, les
chorégraphes américaines de I'époque sont paurgilees souvent présentées comme
des matriarches, ayant mené une "guerre des sguesie peut que préter a sourire

dans le contexte d'une culture francaise ou langglie serait gage d'une harmonie

! Voir L. GUILBERT, Danser avec le IfiReich (Les danseurs modernes sous le nazigpe$7-89.

2 A. LEVINSON, La Danse au théatre — Esthétique et actualité nsé#es3.

% Voir par exemple lintroduction de I'historienneaté-Francoise CHRISTOUT & A. LEVINSON,
1929, Danse d'aujourd'hui

“ A. LEVINSON, 1929, Danse d'aujourd'hup. 63.

® lbid., p. 61.

®lbid., p. 28.

" Aprés avoir assisté & une représentationRlekes(1924), un critique londonien écrivit en 1925 :
"feminism[has] at last tinged the ball&t cité par C. ADAIR,Women and Dance — Sylphs and Sirens
p. 110.
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entre eux. Dans un retournement d'alliances, ladigle I'Allemande Pina Bausch est
aujourd'hui parfois utilisée comme modele d'un 'Iffiéeme" acceptable, opposé a
celui (supposé primaire) des chorégraphes améesaicomme lorsque Jochen

Schmidt écrit de la chorégraphe :
Elle s'attache a I'émancipation des étres humainsre spécialement a celle de la femme. Une
compagnie constituée seulement de femmes — a lfgeade troupes fondées par certaines de ses
collegues américaines — est pour elle quelque cHestaux ; elle refuse une solution de cet
ordré.

Ou encore lorsque Chantal Aubry affirme a son psopa 2001 : "Pas d'amour
heureux, mais pour autant pas de 'guerre des se@s cliché éculé indigne de Pina,
juste bon pour les féministes américaiiede reviendrai plus loin sur le lien entre
antiféminisme et antiaméricanisme qui a influeraé gutant la réception des artistes
americaines que les orientations idéologiques declaerche en danse.

Il reste que, jusque dans les années 1970, et énldgrefforts de danseurs et
chorégraphes plus ou moins marginalisé;dasFrance est demeurée le bastion d'une
danse essentiellement académique, ou triomphagemébclassique et les valeurs
conservatrices, et qui n'abordait pas les questsmtsales. Pour voir de nouvelles
formes de danse s'imposer réellement a un largkcpubfallut attendre les années
1970 et la venue de Carolyn Carlson, elle aussprawenance des Etats-Unis, a
I'Opéra de Paris (passage obligé pour une recazamis a I'époque).

2. Danse et féminisme depuis les années 1970

Au début des années 1970, aux Etats-Unis, le fémimiet d'autres courants de
pensée progressistes ont alimenté recherchesletioéf de lapostmodern danée
Yvonne Rainer est la chorégraphe qui s'est le pislicitement positionnée et
interrogée sur la construction genrée des corpdests images, sur le regard porté sur
le corps dansant Elle explique ce qu'a représenté pour elle lautec d'écrits

féministes dans les années 1970, en particSigtierhood Is Powerful: An Anthology

1 J. SCHMIDT, "De lamodern danceuTanztheatet, p. 84.

2 C. AUBRY, "Une longue histoire d'amours fragilegp,. 36-38.

% Voir J. ROBINSON/ 'Aventure de la danse moderne en France (19201970

4 Terme commodément utilisé pour désigner la danssegdéveloppa, en grande partie en réaction a la
modern dancea partir des années 1960. Il a été tout d'abtlidéupar Yvonne Rainer pour décrire la
danse expérimentée a Jadson ChurchAussi peu homogéne que la danse moderne, la ¢aste
modern dancese caractérise notamment par un refus de I'expitéssde la virtuosité, des cadres et
mises en scene traditionnels du spectacle. VAABIES, Terpsichore en baskets - Post-modern dance
®Y. RAINER, Work, 1961-1973Voir S. L. FOSTER, "Chorégraphier les féminismes"
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of Writings from the Women's Liberation Movemelirigé par Robin Morgdn "C'est

a partir de ces écrits que je me suis sentie et afftorisée [...] a explorer ma propre
vie en tant que matériau source pour mon travgiéder une attention accrue a mes
propres expériences, tout comme a moi-méme emtansujet historique’ Elle relate

la facon dont elle découvrit que l'expérience iitiielle et collective des femmes
pouvait devenir l'objet d'un travail artistigue.sdectures provoquerent chez elle une
prise de distance vis-a-vis de la danse ; souhauiianengagement artistique plus
impliqué dans les questions sociales que la daret@pee alors ne lui en offrait la
possibilité, elle se tourna vers le cinéma et dasts ce domaine qu'elle poursuivit ses
recherches :

Je voulais moi aussi me pencher sur des questmniales de facon plus précise ; mais étant
donné ce que je faisais dans la danse et ce gaésjanvie de faire, il me semblait que ce n'était
pas avec la danse que je pouvais aborder ce tygmaidématique ; c'est d'ailleurs une des

principales raisons pour lesquelles je me suisivers le cinéma
Mais le cinéma d'avant-garde, tout comme la daosgemporaine, s'adresse a une
élite, et la réflexion féministe d'Yvonne Rainardmenée a mettre en question le cadre

de son travail, aussi bien chorégraphique que atggnaphique :

Je me vois dans la méme catégorie que beaucoufstdmrqui se sont identifiés ou ont été
identifiés avec ce que I'on appelle I'avant-gaf@deel que soit le degré de politisation de mon
travail au regard de son sujet, de ma réflexiomleetmon processus de création, résultera un
produit qui attirera un public trés sélectif, urbpa déja disposé a partager mes points de vue et a

apprécier la facon dont ils sont véhicdlés
Ce faisant, elle renouait avec des questions @t@ent posées les chorégraphes de la
génération précédente, cherchant a concilier dgemoes esthétiques sans concession
et le maintien d'un lien avec un public populage,du moins qui n‘appartienne pas a

une frange élitaire de la soci&té

Alors que lamodern danceavait conservé la dualité des sexes et des gdares,
postmodern dancg'est souvent efforcée de gommer les différeneesege, de genre,

et les marquages sociaux. Dans son sillage, laedamgact, impulsée par le

! Membre fondatrice d'associations féministes raeacommeNew York Radical Womeand
W.L.T.C.H.

2 Citée par E. ZABUNYAN, "Histoire de I'art contempin et théories féministes"”, p.177.

% Y. RAINER, "Danse publique et communauté : TriceAautres piéces ou films d'Yvonne Rainer",
p. 90.

* Interview dansCamera Obscura. A Journal of Feminism and Film Fpea, Autome 1976, p. 76 ;
Citée par E. ZABUNYAN, "Histoire de I'art contemjpan et théories féministes”, pp. 183-184.

® Voir par exemple les propos d'Edna OCKO, in V. GED, Dance is a Weapon, 1932-1955 78.
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chorégraphe Steve Paxton et apparue, toujours aats-Bnis dans le contexte
politique des années 197Cs'inscrivit dans une volonté de remettre en cdase
relations de domination, les hiérarchies et less;6hotamment entre les sexes, grace a
I'élaboration d'une technique qui repose sur I'égbayravitaire (poids-contrepoids), le
toucher et I'écoute des partenaires, et sur l'imgation. "L'objectif était de réconcilier
les rbles respectifs des hommes et des femmes tgigne depuis si longtemps
scandaleusement inégaux dans le monde de la datseofitinuent a [I'étre
aujourd'hui)" explique Mary Fulkerson, qui a pagé&aux premiéres expérienéeka
danse-contact recut en Europe du Nord un accuaitdhle ; en Grande-Bretagne, a la
fin des années 1970, des groupes masculins de-dantxt participerent notamment
aux évenements et meeting du mouvement des homorgse de sexismeMen
Against Sexisji. Ramsay Burt remarque & juste titre que la damseact s'est
toutefois de nos jours bien éloignée des pratigie®s idéaux d'origine, en valorisant
des paramétres connotés masculins, notamment tlzosit€'. 1| n'en demeure pas
moins qu'elle a remis en question un certain nond®epréjugés concernant les
femmes, leur incapacité a effectuer les portés, Etajours en Grande-Bretagne, a
partir de 1977, un nouveau courant de danse appasgbciant expérimentations,
productions chorégraphiques et pensées théoriqadésew Dancedont les réflexions,
inspirées par le marxisme, ont été publiees dansdgazine éponyme, a donné
naissance a une production chorégraphique et umséee critique féministes
importanted

On le voit par ce trop rapide survol, la danse aisgixonne a été largement
travaillée, implicitement ou explicitement, parfaminisme. En France, a l'inverse,
danse et féminisme se sont rarement rencontrésiqups rares groupes en province,
sans notoriété réelle ; des représentations — agngius que critiques — de la
“condition féminine" dans les années 1980, maischmilement et sans grande

visibilité, sans support théorique en arriere-planyéflexion collective importante,

! Voir C. J. NOVACK, Sharing the Dance: Contact Improvisation and Anami€ulture; et Contact
Improvisation

2 Contact Improvisationpp. 194-195.

®R. BURT, The male Dancer — Bodies, Spectactgs,148-155.

*Ibid., p. 157.

® Citons notamment le groupé Dance Spacgl976-1980) fondé par Emilyn Claid, des figuremome
Jacky Lansley, Mary Prestidge, Maedée Dupres, €ldayes, Fergus Early. Voir E. CLAIYgs ? No !
Maybe ... Seductive Ambiguity in Dande. BURT, M. HUXLEY, "La nouvelle danse : commarg
pas jouer le jeu dikestablishmerit; C. ADAIR, Women and Dance, Sylphs and Sirgms 182-198.
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contrairement & ce qui s'est passé dans les gralpgsasticiennés Seules des
compagnies éphémeéres et de rares chorégraphes c@atherine Atlani, se sont
revendiquées du féminisme. On peut aussi remarquer la danse-contact n'a
rencontré qu'un faible écho et est restée cantoamfigelques cercles sans avoir, en
France, la dimension politique qu'elle avait ailfeu

Plusieurs phénomenes contribuent & expliquer cetterencontre entre le
monde de la danse (a commencer par les dansetses)geestions féministes dans le
contexte francais :

- Le cbté conservateur et académique de la damsedise jusqu'aux années
1980.

- La faible politisation, de maniere générale, aleldnse en France, notamment
en regard de la danse états-unienne ou tieva danceanglaise. Cet aspect est aussi a
relier au manque d'organisation politigue des tadisfemmes en général, déja
mentionné.

- La tradition formaliste francaise, j'y revienddans la partie concernant les
savoirs en danse, et un certain meépris pour laedaasative, jugée simpliste (hors du
ballet académique), pour privilégier la forme abstraction. Ce fut par exemple l'un
des arguments souvent avancés pour rejetenddern dance comme esthétique
dépassée. Une grande méfiance aussi envers lesedarhorégraphiques populaires
(issues de traditions diverses, jazz, etc.), aufitpmiesthétiques formelles ou
conceptuelles, beaucoup plus élitistes. Il se pessi, réciproquement, que le refus
d'envisager l'art dans une perspective socialeoaitribué au refus de certains aspects
narratifs.

- L'image du féminisme, particulierement négative Erance, qui ne
correspondait pas avec I'image féminine attachiéedanse, héritée du XPsiécle et
encore tres vivace.

- Dans un milieu ou la précarité est partagéegetgiment d'appartenir a une
communauté, joint au fait que les femmes et les rhes soient rarement en
compétition directe (les roles étant, comme enttbgortement sexués), contribuent a
voiler les problemes sociaux.

- Surtout, la France se percoit comme un pays @exésme ne constituerait

pas un véritable probleme et entretient l'illusibane culture qui, pour reprendre les

! Voir F. DUMONT, Art, femmes et féminismes dans les années 1970amceE F. DUMONT,
S. SOFIO, "Esquisse d'une épistémologie de la ibeta@n féministe en art".
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termes de Christine Planté, "aurait miraculeusengsmiappé au modele (supposé
anglo-saxon) de la guerre des sexes, comme au en(glghposé méditerranéen) du
machisme C'est encore plus vrai dans le domaine de la dahséait de la forte
proportion de femmes, de leur sur-visibilité, et den caractéere implicitement
"féminin". Les questions féministes paraissaientveat sans objet. Ce n'est que
récemment que des inégalités dans le secteur chpiégue ont été relevées, sans
pour autant susciter de mobilisation

Les chorégraphes n'ont donc pas été directememtenté-e-s par le
féminisme. Indirectement toutefois, on peut ateiba une influence du mouvement
des femmes la forte proportion de couples mixtes&fait partie de la "jeune danse
francaise" dans les années 198®ur autant, ni les thémes, ni la répartition ridss,

ni les corporéités n'ont été questionnés dans erspective féminisfe

De leur coété, les féministes francaises ont pewsdélasauf parfois dans les
manifestations. Il faut rappeler aussi que les mrments de gauche et d'extréme
gauche en France se sont majoritairement désis&&ades questions artistiques, et
notamment du spectacle vivant, et ont été plutqtosps aux pratiques artistiques
militantes. Les partis communistes francais et états-unieno a cet égard, depuis
les années 1920, des positions extrémement dife&fen

A signaler cependant l'intérét porté a la pratigeela "danse libre", dans la
lignée d'lsadora Duncan et de Francois Malko{sldans certains groupes de
lesbiennes radicales et séparatistes. Cet engotigroeé a une danse percue de nos
jours comme mettant en avant une certaine form&mnite, précisément celle qui

était rejetée par ces groupes, peut poser questiore féministe également spécialiste

1 C. PLANTE, "Genre, un concept intraduisible ?."1p9.

2 Par exemple, alors que le mouvement H/F, pouslitégentre les femmes et les hommes dans le
secteur artistique et culturel ne cesse de se ddvet depuis 2008, entrainant une tres forte
mobilisation du monde du thééatre, de l'audioviseelde la musique, la danse demeure comme
extérieure, dans une sorte de neutralité bienwd|asans se sentir réellement concernée.

% Parmi ces couples : Joélle Bouvier et Régis Obathigherine Diverrés et Bernardo Montet, Mathilde
Monnier et Jean-Francois Duroure, Pierre Doussditgabelle Dubouloz, et le couple masculin Claude
Brumachon et Benjamin Lamarche.

“ Pour une analyse des corps dansants selon le gezzeloélle Bouvier et Régis Obadia ainsi que chez
Catherine Diverrés et Bernardo Montet, voir V. CAST, Danse, identité, genre : la construction et la
représentation des modeéles féminins a travers lieseadu geste dansé, dans le paysage chorégraphique
francais des années 80/.90

®> 0. NEVEUX, Théatres en lutte - Le Théatre militant en Franes dnnées 1960 a nos joupp. 196-
198.

® Voir, pour ce dernier V. GEDULIDance is a Weapon, 1932-1955

" Frangois Malkovsky (1889-1982), aprés avoir vusgarisadora Duncan, développa le courant de la
"danse libre", a la fois pratique de danse etanid.
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de danse, qui se serait davantage attendue aérétipbrté a la danse de Graham par
exemple. Cette question, que je me suis posée pogrdes groupes radicaux
contemporains, rejoint celle que Susan Manning iposancernant la réception
historique des deux artistes par les lesbiennesyrestatant la persistance de la figure
iconique de Duncan et le trés faible impact de @mthLe paradoxe peut s'expliquer
en partie par la tradition remontant aux débutssidgle qui, comme le démontrait
Manning, a fait de Duncan une figure de référenaasdle monde lesbien, et
notamment en Allemagne et aux Etats-Unis. C'esantage ce qui est percu comme
une libération du corps et du mouvement qui a &t&nou par les lesbiennes
actuellement adeptes de la techniqgue Duncan, qoaitaise et la "virilité du geste"
proposées par Graham, laquelle fut certainemendi dagaucoup moins connue en
France ; plusieurs lesbiennes interrogées igndramasque tout de Il'ceuvre de
Graham. Par ailleurs, et ceci demeure une hypath&sgroupes lesbiens autonomes
en France comportaient une forte proportion deidesies originaires d'Allemagne, de
Grande-Bretagne ou des Etats-Unis, dont la cuféreniste par rapport au corps était
différente de celle des Francaises, bien plus ¢eivar des pratiques de danse
collectives, jugées en France avec méfiance, ¢btpttéminines"”, pour ne pas dire
"essentialistes". J'ai aussi pu constater que tsala une image moins liée a la

"féminité" traditionnelle chez les lesbiennes ratks que dans d'autres tendances

féministes.

Je vais maintenant m'intéresser aux champs thé@siqux croisements de la
recherche en danse et de la recherche féminismrdmencerai par exposer ce qu'l

en est dans le contexte anglo-saxon, constammésemira l'arriére-plan francais.

1 S. MANNING, "Isadora Duncan, Martha Graham undldibische Rezeption".
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II Du coté des savoirs

1. Dance/feminist/gender studies: rencontres fructueuses dans les pays
anglo-saxons

C'est en partie en raison de I'histoire denlederndance qui lie, aux Etats-
Unis, la modernité a des questions politiques eiates et a de grandes figures
féminines, qu'études en danse et études fémiriategn contexte universitaire, établi
t6t des liens dans ce pays, contrairement & lacEtabe premier programme de danse
a l'université, di a Margaret H'Doubler a I'Univigrslu Wisconsin en 1926, s'est aussi
accompagné d'un combat féministe contre le pusiaéj mais la relation actuelle
entre recherches féministes et recherches en datsele la fin des années 1970 et des
années 1980. Si les chercheuses féministes se &oah croire Helen Thomas,
relativement peu penchées sur la dansee chercheuse francaise ne peut qu'étre
frappée d'étonnement par la place occupée paruestigns féministes et de genre
dans la recherche anglophone en danse actuellepagng facon dont certains travaux
se situent "at the intersection of feminist theand dance" pour reprendre les mots
d'Ann Cooper Albrigt Parmi les raisons données par les chercheuses & c
rapprochement :

- la catégorisation féminine de la danse qui fésginson esthétique et les
problématiques de la danse,

- la présence majoritaire des femmes,

- leur place essentielle dans I'histoire de la dans

- la forte assignation des réles sexués dans Isedan la réelle hégémonie des
hommes aux places dominantes depuis les années fiBBAomene pointé par la
majorité des chercheuses et chercheurs,

- la marginalisation des deux domaines de recherdars le champ

institutionnel, et le fait qu'ils soient majoritament investis pas des femmes,

! Sur ces liens, voir, entre autres S. FOSTER, "@bgnaphies of Gender", notamment le paragraphe
intitulé Dance studies as feminism's othpp. 17-23 ; H. THOMAS, "Do you want to join theabce",

p. 69 et suivantes ; A. DALY, "Unlimited PartnenghiDance and Feminist Analysis", et " 'Woman',
Women, and Subversion: Some Nagging Questions feonance Historian"; A. COOPER
ALBRIGHT, Choreographing Difference : The Body and IdentityCiontemporary Dan¢enotamment
I'introduction et le chapitre 1.

2 J. ROSSMoving Lessons - Margaret H'Doubler and the Begignif Dance in American Education

¥ H. THOMAS, Dance, Gender, and Culturentroduction, p. XV.

* A. COOPER ALBRIGHT,Choreographing Difference : The Body and IdentityGontemporary
Dance p. 3.
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- des centres d'intérét communs, comme les progafsiconstruction genrée
des corps, les représentations du corps féminiaitigue du statut réifié et sexualisé
des femmes, et méme, selon Susan Foster, la eritiguogocentrisnte

Au début des années 1980, les études en danseépaéfidié des apports
théoriques issus du féminisme, du poststructuraljsime la sémiotique, de la
linguistique, de ce que I'on nomme aux Etats-Wmench theoryet French feminism
plus tard dwqueer ainsi que des études culturelles, postcoloniakes,De nombreuses
chercheuses et chercheurs relevent le réle desstiglgenre dans le renouvellement
méthodologique intervenu dans la recherche en dabhgetamment son ouverture a
linterdisciplinarité. Le développement deGender studiesCultural studies Post-
colonial studiesPerformance studie®tc. a provoqué un bouillonnement de réflexions
et considérablement élargi le champ de la recheerthelanse en I'étendant a des
guestions sur les idéologies présentes dans legsmqations, les pratiques et la
critique®. Effet pervers, ce bouillonnement a également gaé une production
pléthorique de travaux d'une valeur scientifiquespdue douteuse. Mais demeure un
bon nombre de recherches de qualité, précieusasypmauchercheuse francaise qui
évoluait dans un milieu francophone quasiment digseren la matiere.

J'ai relevé quelques traits communs a ces étudepéndamment des
divergences théoriques qu'elles peuvent présesitqui contrastent fortement avec les
travaux francais :

- L'abondance de la production abordant le genrdaaise, y compris dans des
études qui ne sont pas directement axées sur peitdématique ; son caractéere
généralement interdisciplinaire.

- L'ampleur du bagage théorique qui alimente léexi®ns, et qui a, entre
autres conséquences, celle d'amener les cherchehesebeurs a se situer presque
toujours d'emblée dans un cadre théorique clairer@rancé et situé : matérialiste

pour Jill Dolarf et Sally Banes libéral pour Kim Grover-Haskfhou Judith Lynne

!'S. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp. 17-23.

2 R. BURT, "The Specter of Interdisciplinarity”, pp-6 ; G. MORRIS Gay (Ed.Moving Words — Re-
writing Dance; J. DESMOND (Ed.)Meaning in Motion, New Cultural Studies of Dance

% DansThe Feminist Spectator as Critidill DOLAN expose les positions théoriques qui paurri la
critique féministe en arts du spectacle aux EtatsU universalisme (souvent non questionné et
pouvant, de fait, reconduire les paramétres dornépadifférentialisme, postmodernisme, matérialisme
... Ou encore analyses se revendiquant d'une sptcgiExuelle (notamment lesbienne).

*J. DOLAN, The Feminist Spectator as Critic

®S. BANES,Dancing Women — Female Body on Stage

® K. GROVER HASKIN, "If all the world's a stage, lant better lighting : Engendering Dance /
Engendering Knowledge".
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Hannd, postmoderne et poststructuraliste pour Susane£pgioststructuraliste et
queerpour Emilyn Claid, ... (& noter que ces catégories n'ont pas touastement
les mémes significations que dans le champ du iéma francais ; "matérialiste”
signifiant souvent simplement "non-essentialist®ljus verrons qu'en France, de tels
cadres théoriques rigoureux font cruellement défaut

Toutefois, I'association du féminisme au postmadera particulierement forte
dans les pays anglo-saxons, le recoursFaarch theoryet French feminisnm'est pas
sans poser problémes & une chercheuse féministeafsd. Tout d'abord, et je ne
développerai pas plus avant, la constante réféneosenoderne comme garante d'une
légitimité féministe non questionnée demandera@nbsouvent & étre interrogée,
comme le fait d'ailleurs Emilyn Claid (autrefoisre des figures phare de New
danceanglaise), qui, bien que se revendiquant du paimmisme, remarque, citant
Linda Hutcheon : "Feminism is a political movemaittile 'postmodernisme is not ; it
is certainly political, but it is politically ambatent' *®. Ensuite, il faut revenir sur ces
French theoryet French feminismqui servent de supports théoriques a beaucoup
d'études en danse (comme a beaucoup d'autres é&undgesstes anglo-saxonnes). On
sait, comme le rappelle Eleni Varikas, que ces riagéosont "le produit d'une
appropriation sélective et d'une réélaboration partains cercles universitaires
americains de la pensée d'un certain nombre déoteels francais qui sont rarement
regroupés ainsi en Frane"pour laFrench theory Foucault, Derrida, Deleuze,
Lyotard, Baudrillard, Lacan, ... Judith Butler le pa@tile également dans la préface a la
seconde édition d&ender Trouble "Trouble dans le genr@rend racine dans la
French theory qui est elle-méme une drble de construction aragére. Il n'y a qu'aux
Etats-Unis qu'on aura mis ensemble tant de thédtisgarates comme si elles
formaient une sorte d'unité.Cette association produit une théorie hybridepmigant

pour partie la pensée de ces intellectuels et, giase pour ce qui nous intéresse,

1 J. L. HANNA, Dance, Sex, and Gender - Signs of Identity, Dontieabefiance, and Desire. 251.

23, FOSTER, "Choreographies of Gender".

3E. CLAID, Yes ? No ! Maybe ... Seductive Ambiguity in DaRcaitledge.

* Sur la question, voirFrance, Amérique : Regards croisés sur le féminisnie VARIKAS,
"Féminisme, modernité, postmodernisme : pour ufodiee des deux c6tés de l'océan” ; C. KRAUS,
"Anglo-American Feminism made in Franogrise et critique de la représentation”.

® L. HUTCHEON, The Politics of Postmodernismp. 168. citée par E. CLAIDYes ? No ! Maybe ...
Seductive Ambiguity in Dancep. 64. "Le féminisme est un mouvement politiqwe, que le
postmodernisme n'est pas; il est certainementtignodi, mais politiquement ambivalent.” [Ma
traduction].

® E. VARIKAS, "Féminisme, modernité, postmodernisnpour un dialogue des deux cotés de l'océan”,
p. 61.

"J. BUTLER, "Introduction (1999)Trouble dans le genrg. 29.
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masquant l'indifférence, voire [I'hostilité de cersa d'entre eux aux questions
féministes. Quant akrench feminismqui se réfere essentiellement a Julia Kristeva,
Hélene Cixous et Luce Irigaray, s'il est incontelsmentfrench il n'est que trés
partiellement féministe (Julia Kristeva ne s'eshg#s déclarée ou comportée comme
telle, Héléne Cixous a également souvent refuspiakficatif, du moins en France), et
surtout, il reflete exclusivement la pensée d'uaraot majoritairement essentialiste
qui n'était pas majoritaire parmi les théoricienfésinistes francaises, surtout hors du
champ littéraire. Les personnalites dirench feminismissues de ce courant
essentialiste se sont des le début du mouvememRrate opposées au féminisme
matérialiste, et se sont parfois méme positionné@sme non féministés On
comprend mal dans ces conditions, comment certdim@sriciennes ameéricaines,
s'appuyant dans leurs démonstrations suirémch feminismpeuvent par ailleurs se
dire non essentialistes, voire matérialistes. ledéamment de cet aspect négatif — la
réduction de la pensée francaise a un courant minime —, le recours auxrench
théories dans les études anglophones a pour caersggd'entrainer, dans la recherche
en danse, une importante composante psychanalytliasee sur Lacan, Cixous,
Kristeva, Irigaray. Cet aspect, absent des étudmscdises offre des perspectives
d'analyse inédites en France.

Malgré ce qui précede et les réticences que cela gr@rainer a I'égard de
certaines analyses anglophones, un des étonnemeénpdaisir d'une chercheuse
féministe francaise, est de constater que beaucpapni les Anglo-saxonnes
travaillant sur des questions de danse et de gear@lacent dans des perspectives
explicitement nommeées féministes, parlent de leaspériences et de leurs
engagements féministes, ... utilisent le mot fémimisrat ce, qu'elles se revendiquent
par ailleurs d'un courant libéral, matérialiste, dooststructuralisme, des
postmodernismes, ou dweer Le concept de genre est un outil largement étilisais
il est, dans les travaux les plus sérieux, rarem&socié de ses racines féministes,
contrairement a ce que nous verrons en France genle sera plutdt utilisé en danse
pour évacuer le féminisme.

Dernier élément, lié au précédent, qu'il est imgpurtde souligner dans les

travaux états-uniens ou anglais : le lien au cdnerex expériences, a la pratique de la

! Voir, entre autres, F. PICQjbération des femmes — Les années mouveetéitiération des femmes
— Quarante ans de mouvement
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danse ou & I'expérience du puhlicomme aux visées pragmatiques du féminisme, qui
fait que I'expérience alimente bien souvent (beapqgaus souvent qu'en France) la
production de savoirs, et surtout qu'en retour, détrentes théories féministes
utilisées comme outil d'analyse pour la danse pau@te mises a I'épreuve par leur
objet. J'en donnerai deux exemples :

Le premier concerne |'exploitation des travaux deira Mulvey et de la
théorie du "regard masculin” qui en est issue,ftEgiemment cités et discutés dans la
recherche en danse anglo-saxdnies études portant sur le ballet académique ont
repris — sans nécessairement adopter la perspgsyhanalytigue de Mulvey — ces
théories, en insistant sur la position voyeuristepdblic masculin, dans les théatres,
mais aussi dans tous les espaces publics af ${&le, et en insistant sur la situation
des danseuses en tant qu'objets du régisis les chercheuses et chercheurs en danse
ont réinterrogé les idées de Mulvey, a partir dedeobjets. Certains travaux, portant
principalement sur la danse moderne a ses débusrda danse contemporaine, ont
souligné que la notion de regard masculin est mguenoins pertinente dans le
spectacle vivant que dans le cinéma et discutéadeakdité dans ce cadre. Christy
Adair’ ou Ann Cooper Albrigfitont souligné la différence existant entre assistir
projection d'un film et assister a un spectacleaniy ou le corps regardé est en
continuelle interaction avec les regards qu'il gasccertes plus vulnérable d'une
certaine facon, il offre aussi plus de résistamre raison de la présence corporelle.
Ann Cooper Albright s'est penchée dans cette optsyu la notion de "présence” chez
Isadora Duncan et Yvonne RaiherSally Banes, aprés les travaux d'Elizabeth
Kendalf, met I'accent sur la composante féminine du puitlisouligne que lorsque

Ruth Saint-Denis dandehadadevant un public de femmes en 1906, on ne peut pas

! Voir par exemple, comment A. COOPER ALBRIGHT imuit son livre & partir de sa propre
expérienceChoreographing Difference : The Body and IdentitfCiontemporary Dancgp. XII-XV.

2 L. MULVEY, Visual and other Pleasures : Language, Discoursagiedy Utilisant les concepts
freudiens de fétichisme et de voyeurisme, elleafaithypothése que le cinéma hollywoodien assiinila
le plaisir au regard masculin, provoquant l'idecdifion des spectatrices a ce regard et I'acquisstea
leur statut d'objet regardé.

® Pour une revue des écrits sur la théorie desdegar danse, voir H. THOMAS, "Do you want to Join
the Dance ?", p. 70 et suivantes, et S. MANNINGheéfemale dancer and the male gaze : feminist
critiques of early modern dance".

“ Voir par exemple E. ALDERSON, "Ballet as ideolaggiselleact 2" et A. DALY, "Classical ballet :a
discourse of difference” ; N. BRYSON, "Cultural dies and dance history".

® C. ADAIR, Women and Dance, Sylphs and Sirgs 75-77.

® A. COOPER ALBRIGHT,Choreographing Difference: The Body and IdentityGontemporary
Dance pp. 12-20.

" Ibid.

8 E. KENDALL, Where She Danced: The Birth of American Art-Dance
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interpréter sa danse comme reproduisant les schgaditionnels de la femme lascive
et séductrice, mais que : "for a woman to show roti@men her enjoyment of her
body was a feminist coup in 1906, no matter how &mgoyment was packagetiDe
son cOté, en se basant également sur les prenda@mscuses modernes, Susan
Manning montre que l'attention portée a une kireséhsubjective par les pionnieres
de cette forme de danse, constitue un mode ddaiésésqui entre en tension avec les
images traditionnelles du corps fémihiLes notions de présence corporelle et de
kinesthésie se rejoignent dans ce qui constituepid sens eégalement, une différence
majeure entre le cinéma et le spectacle vivansuetout la danse. Cette derniére
focalise I'attention de l'interpréete a la fois furessenti kinesthésique intime et sur la
perception de ce ressenti par autrui — créanet'efé présence —, et suscite chez la
spectatrice ou le spectateur une perception enuueghid'ordre également
kinesthésique, trés différente de ce qui est réissemegardant un filth

Toutefois, on note que, la plupart des études ¢anmment celles citées
précédemment, se placent dans une perspective ajotiemt une séparation entre le
ballet, supposé correspondre a un schéma bingoesapt le regard du spectateur a la
danseuse objet regardé, et la danse moderne qettrait) au moins partiellement ce

schéma en cause. Comme I'écrit Susan Manning :

In my view, it was the kinesthesia of early modeance that allowed for its choreographic
dismantling of the voyeuristic gaze and its addtedbe female spectator. [...] At the same time
the kinesthesia of early modern dance engaged éewalver in ways that the spectacle of late-
nineteenth-century ballet did rfot
Sans remettre en question le changement de paradig@ré par la danse
moderne, qui offrait effectivement la possibilitée d¢onscientiser de nouvelles
modalités kinesthésiques et ouvrait des espacespgaht au voyeurisme et aux
stéréotypes, il convient de ne plus en restert& ogiposition. En raison, tout d'abord,
de la méconnaissance qui regne encore sur les llesif@mes de ballet ayant émergé

a la fin du siécle (notamment celles qui ont é&ées par des femmes). Pour sortir
également des idées recues sur le ballet, et ausdlhistoire des femmes. Arlette

! S. BANES,Dancing Women — Female Body on Stgge89. "Pour une femme, montrer du plaisir au
travers de son corps a d'autres femmes était un fouiniste en 1906, peu importe la facon dont ce
plaisir était empaqueté.”

2S. MANNING, "The female dancer and the male géeerinist critiques of early modern dance".

% Voir notamment les recherches en neuroscienceéesenpartir des années 1990 autour des "neurones
miroirs" qui s'activent a la vue du mouvement. MBiIrRIZZOLATTI, C. SINIGAGLIA, Les Neurones
miroirs ; A. BERTHOZ, J.-L. PETITPhénoménologie et physiologie de I'action

* S. MANNING, "The female dancer and the male gdeeninist critiques of early modern dance”,

p. 163.
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Farge a exposé les difficultés et la nécessitéod@ sle 'opposition entre une vision
"misérabiliste” et une vision "triomphaliste” desrimes du passé, qui découle d'une
simplification et d'une fascination qui piége léstériennes dans les représentatfons
Les danseuses de ballet étaient certes prises dagssdispositifs voyeuristes
extrémement puissants, et leurs marges de libkaegraphiques étaient certainement
moins étendues que celles des danseuses moddleesyvaient également, du moins
avant la fin du XIX siécle (et cela demeure une hypothése), une e@msimoins
réflexive des rapports sociaux de domination elesesexes. Pour autant, il faut cesser
de les enfermer dans une image de victimes (adalfola technique académique et du
pouvoir masculin), ce qui revient a leur dénierttatatut de sujete, possédant certains
degrés de liberté, agissant, élaborant des stestéiga contrainte du "regard masculin”
est indéniable et pesait tres fortement sur eftess I'espace de résistance offert par la
présence et le travail kinesthésique décrit paidnseuses modernes n'en existait pas
moins potentiellement aussi pour les autres damselisfaut chercher a comprendre
(au sens étymologique, qui fait appel a une expéeecorporelle) ce que pouvait
représenter, pour une femme du XiXiécle, I'expérience de maitriser I'espace, un
espace public, alors que la technique romantigweldgpe les grands parcours, les
vastes traversées de scéne, I'amplitude des mouateetdes sauts ; ou celle d'étre sur
pointes, de maitriser I'équilibre ; ce que pousaghifier la possibilité d'improviser, au
travers de pantomimes, de critiquer — méme de fagmallusive et contrélée — un
pouvoir masculifi sans oublier la possibilit¢ de gérer, méme tiéficitbment une
carriere. Par ailleurs, méme si les sources sestrares avant la fin du Xfxiécle, on
ne doit pas oublier I'existence d'un public fémidinballet, sous peine de reproduire
encore I'exclusion des femmes.

De la méme facon, partant des premiers textes deeyluRoger Copelaridet
a sa suite d'autres auteurs comme Ramsay’,Bant relevé |'existence d'un regard
masculin gay, non pris en compte dans la théoiim@brtant pour le spectacle vivant.

Pour conclure sur ce point, nous constatons quelébsts, dans le monde
anglo-saxon, autour de la notion de "regard mastuprolongeant les travaux de

Laura Mulvey, se révelent particulierement fécondsgu'a faire ressortir d'autres

! A. FARGE, "Pratiques et effets de I'histoire desifnes".

2 Je pense au plaisir, attesté par de nombreux iueurs, éprouvé par les danseusekal®évolte au
sérail (1833), voir H. MARQUIE, "Des barricades de 183@ &évolte des femnies

® R. COPELAND, "Dance, Feminism and the Critiquehef Visual”, p. 146.

* R. BURT, The male Dancer — Bodies, Spectacles.
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guestions, comme celle des hiérarchies opéréela pacherche (entre ballet et danse
moderne par exemple), et questionnent tout autachamp de la danse que celui des
études féministes, confrontées a I'expérience dosatansant. De ce point de vue, on
doit encore signaler que, plusieurs années avapanation des écrits de Mulvey, la
guestion du voyeurisme a été posée dans le charfgxgérience artistique issue de la
danse, lorsqu'Yvonne Rainer a réalisé le filie Man Who Envied Women 1985.
Elle y inverse la problématique freudienne, la feammbjet du regard masculin
demeure invisible, hors champ, rendue présenteianignt par sa voix

Le second exemple de regard critique apporté parelgherches en danse a des
théories féministes ou du genre — sur lequel jenlatarderai pas, puisqu'il a déja été
développé — concerne l'utilisation des conceptpatéormance et de performativité
issus des travaux de Judith Butler, dont la vaidgt surtout I'efficacité sont
guestionnées dans le cadre des pratiques corggretjaotidiennes et extra
quotidiennes, notamment dans le champ de la peafmren spectaculafte Susan
Foster par exemple, pourtant tres attachée auxi¢isdmguistiques dans la danse et au
poststructuralisme, pose la question de [I'extrdipolad'un concept du domaine
linguistique ou il a été défini chez Austin, au done du corporel, sans précautions et
sans nuancésElle pose la question de savoir si le mot pertotoe est le plus
approprié pour décrire la complexité du genre, bgpmant ce qui distingue la
chorégraphie de la performafic@lusieurs de ces critiques ont déja été expogees,

n'y reviendrai pas.

2. Féminisme et genre dans la recherche en danse en France

Entre danse et féminisme, le champ des savoirfeps moins de défiances
et d'ignorances réciproques que celui des pratigdascoté de la recherche en danse,
meéconnaissance et résistances a une perspectiedaeféminisme, et du coté des
recherches féministes et en genre, méconnaissamésigances a un champ et a un

objet, la danse.

! Pour une analyse de ce travail, voir H. THOMASe'{du want to join the Dance ?", pp. 79-80.

2 Voir par exemple S. FOSTER, "Choreographies ofdeeh G. MORRIS, "Styles of the Flesh. Gender
in the Dances of Mark Morris", A. COOPER ALBRIGHThoreographing Difference : The Body and
Identity in Contemporary Dang@p. 8-10, G. MORRIS, "Styles of the Flesh. Gendehe Dances of
Mark Morris", et d'autres.

3 Sur cette question et les différents sens du radbpmance, voir S. FOSTER, "Choreographies of
Gender", pp. 3-5; 23 et suivantes.

*S. L. FOSTER, "Choreographies of Gender", pp. 3-5.
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La danse, on l'a vu, a constitué tardivement un ailoen d'études et de
recherches universitaires et peine encore a étiegohent Iégitimée. Cette situation
interroge d'emblée le genre. La danse n'est padecai'université par le biais des arts,
comme la musique, le théatre, le cinéma ou les eéltmsvtechnologies plus tard, mais
par celui de I'éducation physique et sportive,eefut I'enjeu de luttes portées par des
femmes. Elles se sont vite heurtées & I'hostilité dedeaallégues sportifs, hommes,
vis-a-vis de "ces pratiques de 'nands'’comme le rappelle Mireille Arguel, et de
lautonomie qu'elles prenaient ainsi. Dans Il'ems#igent pour le professorat
d'éducation physique, il n'y avait alors de danse gythmique, et les hommes en
étaient exclus. La danse rythmique était d'aillecosnme le rapporte Mireille Arguel,
congcue comme une pratique destinée a construdentiié de genre des femmes, tout
comme les sports de combat et I'haltérophilie amtaionstruire celle des hommes. Ce
n'‘est qu'en 1967 que parait au B.O. le premieretlégri mentionne la danse comme
matiére optionnelle pour le professorat d'E.P iScette option demeurait réservée aux
femmes, I'équivalent étant, pour les hommes, bopérts martiau et ce jusqu'a la
création de l'agrégation d'éducation physique &219

Le premier cursus — semi-privé — d'études supdrseen danse fut créé par
Jean-Claude Serre, dipldbmé de I'E.N.S.E.P., a\&Jgité de Paris IV Sorbonne en
1978. Il raconte aussi combien son initiative, veéndonc d'un homme, a suscité

I'embarras d'une administration a qui elle paréisserrante :
A cette époque le Ministére se faisait un devoir'glacer" les diplémés de I'E.N.S.E.P. & leur
sortie, justifiant ainsi le régime de I'Ecole [...¢ Iprofil de poste que j'avais exprimé ("danse
dans l'enseignement supérieur") a plongé l'admatish dans I'embarras, la danse étant alors
considérée comme une activité exclusivement férainifai essuyé plusieurs réponses négatives
et j'ai décliné plusieurs profils de postes "ing&ants" que le Ministére avait envisagés comme
"contre-proposition” au cas jugé aberrant d'un ignsat de danse masculin, avant d'obtenir gain

de cause, bénéficiant sans doute ainsi du prenmostepde danse masculin a I'Université

! M. ARGUEL, "L'EPS et la danse ou des faits etféesmes"”, pp. 25-33.

2 |bid., p. 28.

% Le B.O. du 5 janvier 1967 précise : "Les épreyviegsiques sont au choix des candidat(e)s qui & la
date des épreuves écrites, optent entre les spoitants : a) athlétisme, b) gymnastique, c) sports
nautiques, d) sports collectifs, e) sports de camfzandidats), danse (candidates)." Cité par
M. ARGUEL, "L'EPS et la danse ou des faits et @asrhes”, p. 21.

“ La création en 1982 de l'agrégation d'éducatioysighie a permis aux hommes de se présenter aux
épreuves de danse. Toutefois, I'enseignement diarlae dans le cadre scolaire reste largement une
pratique féminine. Sur la question du sport etadddnse, voir : N. MIDOL, "Le nouveau rapport de la
Danse et du Sport dans les années 8@Méhiurgie dans les sports et la danséouvrage collectif
Danse : le corps enjewcontient par ailleurs plusieurs articles se rafgm a ce sujet; M. CADOPI,
"L'enseignement de la danse en éducation physiquelle(s) parole(s) sur le corps ?".
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francaisé.

Aujourd’hui encore, si un département de dansé¢ sees doute plus considéré
comme "la danseuse" de l'université, comme I'exgtinCharles Pirat, I'un des
cofondateurs du département danse de I'Universifdice, la danse demeure comme
une mineure par rapport au théatre ou dominenhdesnes de théatre. Ainsi, il est
fréquent que des départements "arts du spectamtelitent des personnes issues du
théatre pour enseigner l'esthétique ou I'histoirdaddanse, la réciproque n'est jamais
envisagée.

2.1 Une prise en compte tardive des questions de genre

Du fait de son isolement et de son manque de recssance, la recherche en
danse est demeurée comme un champ fragmenté e cmgpgrandes remises en
guestion qui touchaient d'autres domaines. NoétlBaranalysé combien l'esthétique
qui fonde l'autonomie de l'art au XiXsiécle, et dont les principes sont toujours
dominants aujourd’hui, est a relier aux dominatiaies la classe bourgeoise et
masculine, et a conduit, en France, & un rejeaidel/ses féministes et politiqde®r
la recherche en danse est tout particulieremenitidiér de cette tradition
essentiellement formaliste, élitiste, et ceci méansqu'elle prétend rejeter les cadres
anciens pour privilégier une approche postmoderne.

Avec son institutionnalisation a l'université, leamp des recherches en danse
s'est élargi, mais en privilégiant des perspectipesement” esthétiques, les formes,
les concepts de création sur les contenus, suicdesextes de production et la
réception et en s'intéressant quasi exclusivemintianse contemporaine, en partie en
réaction face aux orientations antérieures d'usherehe menée principalement par
des amateurs de ballet. Comme I'écrit le fondadewtiépartement danse a I'Université
de Paris 8, le philosophe Michel Bernard :

Est donc exclue de notre propos toute tentativelétermination des influences idéologiques
résultant des transformations du contexte socitgoé [...] I'analyse que nous esquissons ici se
veut purement esthétique au sens étymologique du ke tend a repérer, circonscrire et
caractériser le travail de modélisation et de niedabn opéré par I'imaginaire culturel d'une

corporéité artistigue a travers son énonciation ses illustrations photographiques et

1J.-C. SERRE, "Le Cursus d'études supérieures msedie I'Université de Paris-Sorbonne (Paris V)",
note 2 p. 138.

2 Entretien avec l'autrice.

3N. BURCH,De la beauté des latrines — Pour réhabiliter le sam cinéma et ailleurs
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cinématographiques et non a expliquer et interps&e causes / et / ou ses raisons historiques et
sociologiquel

Un tel positionnement s'inscrivait aussi dans ubatiéméthodologique et
conceptuel entre recherche "a la francaise" eteretle "a l'anglo-saxonne”, les
premiéres situées dans une tradition formalist@aas la perspective héritée du XIX
siecle d'un art percu comme dégagé des contingsoceses, les secondes davantage
orientées vers la contextualisation et intégrast dender cultural, performance
studies Ailleurs, cette dichotomie a été largement caé®s mais elle imprégne
encore beaucoup le monde de la recherche fran¢aisagfiance, pour ne pas dire le
rejet, du milieu académique envers les études daweg@out comme les études
culturelles ou postcoloniales) a renforceé le phéoen

Un antiaméricanisme certain, présent également ldarsphéres universitaires,
a longtemps entrainé une volontaire méconnaissagcda danse états-unienne
antérieure a Merce Cunningham, et notamment desctsules plus politisés qui ont,
dans les années 1930 a 1940, introduit dans leed#esquestions sociales, féministes
ou raciales. Il a fallu attendre 2008 pour qu'uangrcollogue -Danse et résistance
et une exposition Pance is a weapon. NDG 1932-1955soient organisés sur ces
danses, non pas & l'université¢, mais au Centrenatie la Dande regroupant une
majorité d'intervenant-e-s étranger-e-s, dont urtace nombre travaillait sur les
questions de genre et de sexuélifdéme les danseuses et danseurs dmddern
dance— Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidnkelen Tamiris — ont
suscité peu d'intérét de la part de la recherchacé&ise, au profit de la danse
postmoderne. L'histoire de la danse des Africamér&cains, en particulier la danse
jazz, a également été exclu€'est encore le Centre National de la Danseequ2009,
a donné une visibilité a la richesse des travatangers dans ce domaine, travaux dont
plusieurs abordaient les questions de genre etedeabté, en organisant un autre
colloque et une expositionDanses noires — Blanche Améri§ueui pour la toute

premiere fois présentait des recherches (étrangauetes danses jazz.

M. BERNARD, De la création chorégraphiqu@p. 226-227.

2 Voir, entre autres, M. KANT, "Un plaidoyer poursldower poets' ", M. FRANKO, "Dance and the
political — State of exception”, pp. 18-19 ; A. FEFRSON-ROYCE, "Conclusions".

*Du 17 janvier au 5 avril 2008 & Pantin. Voir V. BELD P., Dance is a Weapon.

“ Invitée & intervenir dans ce colloque, je fus asseprise d'étre présentée aux intervenant-eangr-

e-s comme "notre chercheuse féministe", comme arrie de phénomeéne.

® Le premier travail d'importance sur la danse jezZrance fut la thése d'Eliane Seguin, commencée
sous la direction de Michel Bernard, mais qu'elfepas pu achever au sein du département danse.

® Du 15 janvier au 7 avril 2009, & Pantin. Voir SANNING, Danses noires — Blanche Amérique
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Depuis les années 1980, il a pourtant été bienesduyuestion en France des
dimensions politiques de la danse, mais en ocduttdalement ce qui relevait des
rapports sociaux de sexe. Cette impasse ne casacbéen eévidemment pas la danse,
et a été relevée notamment dans les arts plasticqhiesi, lors du séminaire organisé
par le Centre National de la Danse et le Mas diatese en 2001, sur le théanse
et politique - Démarche artistique et contexte drisfue, aucune question féministe
n'était abordéésde méme que dans le dossier spécidiaevelles de dansen 1997,
ou celui desSaisons de la dansn 19968. Mark Franko rappelle par ailleurs le débat
survenu au séminaire de 2001, opposant, une neufoédl, les approches formalistes
et les approches contextualisantes

La recherche en danse est donc restée jusqu'adesarz0D00 totalement
impermeéable, voire hostile, aux questions de difiée des sexes, de genre, de
féminisme (et aussi de "race" ou de classe). Scdeactére socioculturellement
construit de la corporéité était affirmé et réafii, jusqu'a proscrire I'utilisation du mot
"corps", trop connoté de biologisfaeela n'entrainait pas pour autant I'émergence de
guestionnements d'ordre sociologiques ou anthrgpples, et encore moins
concernant les rapports sociaux de sexe; au @@ntrééminin et masculin
demeuraient imprégnés de naturalisme (le fémirén pius que le masculin). Tous les
éléments qui ont rapproché les études féministies éitudes en danse aux Etats-Unis,
semblent bien, en France, avoir provoqué l'effe¢lise. Des questions fondamentales,
largement débattues dans le contexte anglo-saxamme le regard spectateur, la
représentation des femmes dans la danse, leur m@legient quasiment jamais été
théorisées, ni méme posées. Les questions genteasorées au déebut des années
2000, selon trois modalités.

D'une part, en raison d'un regain d'intérét pottélget danse et des recherches

auquel il a donné lieu dans d'autres disciplineslga arts du spectacle, en sociologie,

! Comme le dénonce Y. MICHAUD, qui rappelle qu'epteebre 1994, la revuirt Presspubliait un
numéro sur l'art et I'engagement, sans faire aucéfdeence au féminisme-éminisme, art, et histoire
de l'art p. 9). J'ai noté la méme absence dans le nuneél@REevue d'esthétiquatitulé Art, Révolution
(n° 17, 1990).

% Danse et politique - Démarche artistique et corgdstorique

% Danse et politiqueNouvelles de danse® 30.

“"Le pas de deux du danseur et du politique’s Saisons de la Dans® 283, ao(t 1996, pp. 27-35.

® M. FRANKO, "Dance and the political — State of egtion”, p. 18.

® Durant mon passage au département danse de Itsitdvde Paris 8, de 1993 & 2000, ol je préparais
ma thése sous la direction de Michel Bernard, cpttscription revenait régulierement, suscitant
d'ailleurs une opposition de la part des praticiers de la danse, pour qui le corps, s'il n'étag p
réductible au biologique, ne pouvait étre réduit plus a une corporéité conceptuelle et désincarnée
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philosophie ou histoire par exemple. Des recherehesproblématiques parfois trés
pertinentes, mais qui posaient, et posent encesepbblemes méthodologiques ou de
contenus, étant réalisées, dirigées et évaluéedgggersonnes dont les connaissances
sur la danse demeuraient trés superficielles etrédgmees de préjuges, lesquels
préjugés touchaient bien souvent aussi les quastiergenre. Le mérite de ces études
a cependant été de forcer en quelque sorte un changemeurait assez fermé sur lui-
méme & s'ouvrir & la pluri et & l'inter -disciplibét.

La deuxieme modalité a été la diffusion de travéuangers. Il faut mentionner
l'arrivée a la téte du département de danse dévesité de Nice en 2003 de Marina
Nordera, historienne de la danse italienne, spsétalle I'Ancien Régime et du genre,
qui a de suite introduit un enseignement portamtlsugenre dans le cursus des
étudiant-e-s. Elle a également été, avec Clairesieoul'initiatrice d'une grande
exposition au Centre national de la Danse en 2D84Construction de la féminité
dans la danse (XVIII® siéclef. On notera au passage le role du CND, institution
hors université, mais qui a fait alors le pari i@oter sa diffusion de la recherche dans
des domaines négligés par les universités, et duidace présentait un retard certain
par rapport & d'autres pays. Dans le méme tempdrdeaux anglo-saxons ont été
mieux diffusés et surtout beaucoup plus accessiéls ne I'étaient dans les années
1990.

La troisieme modalité qui a fait entrer, non paguastion des rapports sociaux
de sexe, mais plutdt les thématiques "genre etadiéXudans la recherche en danse, et
plus généralement dans celle du spectacle vivagite & multiplication a partir de la
fin des années 1990, de performances et de spesi@eldanse contemporaine sur ces
mémes sujets, assortis de la diffusion de discmwusguant notamment les théories
queer La "queerattitude® repérée par le chercheur Roland Huesca dans daigtion
chorégraphique, s'est étendue au monde de la obehdéCe phénomene, ainsi que les
conséquences qu'il a entrainées sur la penséeqgtieoremoignent de l'impossibilité
actuelle de séparer totalement, en danse, ce tpuerale l'analyse des pratiques
spectaculaires et des pratiques en général, de dels productions théoriques

universitaires.

! Voir H. MARQUIE, "Une pratique chorégraphiqueintérdisciplinarité dans les études en danse".
2Voir M. NORDERA, La Construction de la féminité dans la danse%XVIII® siécle)
® R. HUESCA,"Homme, danse et homosexualité", p. 141.
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2. 2 Quelques biais idéologiques actuels

La recherche en danse (et dans les arts du speaaclgénéral) apparait
actuellement, a de rares exceptions prés, prisee efgux types de discours et
d'idéologies. Les premiers, traditionnels, proviEamnd'un héritage d'ignorance totale
des questions de genre et féministes. Dans leeueitles cas, encore fréquent, on se
trouve en face d'une occultation pure et simpleeake problématiques. L'absence de
féminisation des termes dans la plupart des astiplebliés en France en est un
symptéome. Mais la plupart du temps, cette ignorane®lontaire ou inconsciente —
s'accompagne d'une conception essentialisantenetormextualisée de la danse, qui
transparait dans l'utilisation de métaphores genpéeir décrire le mouvemeénbu
I'essentialisation implicite de la danse comméfarhinin".

Le second type de discours posant des problemesdhés et idéologiques est
beaucoup plus récent. Il s'agit de conceptionsegsdliune frange percue comme
'avant-garde intellectuelle et artistique, ayantégré le mot "genre", mais en le
détournant passablement de son sens ; de coneggpinte devient un objet d'étude,
souvent restreint aux représentations de la sa&uaklles se réferent a la
postmodernité et/ou ayueer auFrench feminispnmais, pour la plupart, présentent un
grand clivage avec la pensée féministe francaisedegmeure tres méconnue. Cette
dérive se marque a la fois dans la production graphique et dans la recherche, qui
ne sont souvent pas vraiment dissociables ; agtistdais médiatiques (comme les
revuesMouvemenbu Art Press, intellectuel-le-s, chercheuses et chercheursgant
les mémes discours, se citent et se cautionnentaiternent.

Il faut revenir sur la relation aux études anglresaes, qui est complexe et
paradoxale dans le domaine de la recherche en adamsme dans bien d'autres :
ignorance de certains aspects, rejet violent d&iosrautres, mais aussi fascination,
récupération, parfois sans recul critique ; la péoa et le traitement des études de
genre en danse, en France en est une illustrafiertains aspects des études anglo-
saxonnes ont été vigoureusement contestés, comsoedede contextualisation, on I'a
vu, et aussi l'approchgender percue comme la marque d'une guerre des sexes
typiguement américaine. Ainsi, Laurence Louppe egt#lle de la "récurrence

inévitable de I'obsession nord-américaine'gknder'”, alors méme qu'elle reconnait

pourtant dans la méme phrase le bien-fondé de petspective pour I'exemple donné

' H. MARQUIE, "Corps dansant, sexe et genre".
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('analyse de I'évolution des codes corporels a&i*Xlécle par la socio-anthropologue
Judith Lynne Hanna)qui, "vu les conflits masculin-féminin dont la seedu ballet
académique fut le terrain de bataille, s'avére @uiit relevante & son objét"
L'utilisation de l'anglicisme "relevante" apparaymbolique des paradoxes du
positionnement frangais, paradoxe qui apparaitrendavantage si I'on tient compte
gue l'historienne Laurence Louppe a par la suitégq@é a des spectacles "genre et
sexualité” relevant de lajtieerattitude? avec des chorégraphes comme Alain Buffard
et Cécile Proust. Il est vrai que le termgendern'est pas exactement pris par ces
derniers dans la méme perspective que Judith Liamaa.

Lorsque la question du genre surgit en Francailye quinzaine d'années, elle
n'‘a pas d'histoire dans le champ des arts du specta dans celui des courants de
pensée féministes francais, dont les référenceparaissent pas dans les publications
et textes divers traitant du genre en danse. Btiengportée des Etats-Unis, mais trés
peu par les ouvrages concernant la danse, quimepas traduits. Ses références sont
celles de théories américaines reprises et diffuséavec plus ou moins de fidélité —,
souvent sans grand recul critique, issues de lampaernité et du mouvemequeer
de Judith Butler (trées peu lue a I'époq@nder Troublen'ayant été traduit qu'en
2005) ; elle s'appuie sur des théoricien-ne-s &@ng-s percu-e-s par le filtre états-
unien, comme Michel Foucault, Jacques Derrida, Weed.acan, Julia Kristeva et le
French feminismou encore Beatriz Preciado et Marie-Héléne Beurcuand il est
évoqué, le féminisme est ordinairement réduit aperesée de la différence des sexes,
c'est-a-dire a une pensée essentialiste, prébnagtidae des sexes et a un combat
d'arriere-garde. Un discours qui est aussi largémetgyé par le mouvemeqtieer tel
qu'il s'est développé en France (notamment au rsages écrits de Marie-Héléne
Bourcier et Beatriz Preciado), qui influence parigrement la dande Cette
orientation conceptuelle a plusieurs conséquenae$initent, et parfois biaisent, le
champ de la recherche, dont je voudrais résumeques caractéristiqués

- On constate une impasse sur les rapports sodewsexe. Ce biais est a relier
aussi au choix des objets d'études, constituési'rusgcemment tres majoritairement

par l'analyse esthétique de la production chordigae actuelle du petit groupe

! L. LOUPPE,Poétique de la danse contemporaipe46.

2R. HUESCA,"Homme, danse et homosexualité", p. 141.

% Beatriz Preciado est associée au département denteniversité de Paris 8 ou elle a enseigné les
"théories du genre" et les "politiques du corps".

“ L'analyse des discours sur le genre dans la ptiotuchorégraphique, complémentaire de celle dans |
recherche, fait I'objet d'un autre travail.
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d'artistes mettant explicitement en avant des eéfsgs au genre, a la sexualité, et au
queer Autrement dit, ces travaux ne touchaient ni lesstjons historiques, ni les
guestions sociales ou anthropologiques, pas pliis ge s'intéressaient a des styles
autres que la danse contemporaine. A de rares wxuepprés, les recherches
concernant le genre sont faites dans le cadrereadisciplines.

- La question degenres (lenasculin et Idéminin, implicitement essentialisés)
se substitue a celle dyenre, comme processus social de constructionfigeemces
hiérarchisées et identitaires. Il perd ainsi unengopartie de sa dimension politique.
C'est une dérive pointée par de nombreuses fémdnistusage discursif — et
performatif — des genres fait disparaitre la notpwilitique du genre, en tant que
construction inégalitaire au travers des rappatsasix de sexes, et aussi la dimension
corporelle de cette construction, comme le notaitné Cooper Albright Le
phénoméne n'est certes pas spécifiquement framjaiservé a la danse, mais ce qui
frappe ici, c'est I'hégémonie de ces conceptionsgusont pas contrebalancées par
d'autres perspectives. En conséquence, et pouniréyeet paraphraser Christy Adair
déja citée, écrivant : "By taking the viewpoint ttligeender is not just difference but
oppression, changes are possible in the makingiemdng of dance?, je dirais qu'en
adoptant le point de vue que le genre n'est pasoppeession, mais juste une
différence, il n'est pas possible de changer larfage concevoir ni de pratiquer la
danse.

- Dans le méme temps, le terme de genre tend ardenclre avec celui de
sexualité, ou plutbt d'orientation sexuelle ; Botation sexuelle est par ailleurs

identité sexuelle” ; puimre un glissement de |

toujours qualifiée d identité
sexuelle" aux stéréotypes et au travestissememjuCiinit bien souvent par réduire le
concept de genre a l'objet d'étude travestisse(peesque toujours des hommes en
"femmes"), interprété@ priori, et sans tenir compte des contextes ni des coopane
déconstruction radicale des genres ou des "idergé@guelles”.

- La conception du genre qui prévaut entretieliidion d'un systeme dont la
déconstruction releverait d'une simple prise desciemce et de jeux subversifs,
notamment au travers de ce travestissement. Le(sies) et les sexualités sont

considérés comme des "identités" certes imposéass gque l'on peut néanmoins

1 A. COOPER ALBRIGHT,Choreographing Difference : The Body and IdentityGontemporary
Dance pp. 8-10.
2 C. ADAIR, Women and Dance, Sylphs and Sirgn$5.
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librement modifier, échanger dans une relative \é&jence. La dimension
relationnelle, celle de "rapport" disparait au prafe celle de rble, dans une
perspective ou la performance théatrale se rédeit Bouvent a un jeu sur les
apparences, sans aborder les questions d'incagporaée genre est considéré comme
un dispositif aisément déjouable, et non pas comme inscription profonde dans
“I'Etre au monde", en perpétuelle réactivation, dgimande, pour étre saisi dans sa
complexité, un profond travail d'analyse, de r&bex interdisciplinaire sur les
processus d'incorporation, sur les concepts demeaihce, de performativité et aussi
de déconstruction ; ces termes le plus souvent@m@plde facon métaphorique font
parfois davantage office de formule incantatoiréilgjne font I'objet d'une réelle

réflexion. Une telle conception renvoie au confaatpar Judith Butler elle-méme :

L'une des interprétations que I'on a faite<Gdmder Troubleconsiste a dire que le sexe n'existe

pas, quiil n'y a que le genre, et que celui-cpestormatif. A partir de 13, certains font un pas d
plus et s'imaginent que, si le genre est perfofiredist qu'il est radicalement lidre
Elle insiste par ailleurs sur la dérive qui coresitenvisager le genre comme un
avoir ou un étre, et non pas comme proceéssus
- Le corps devient affaire de discours sur les @ivpirs, proclamant que "le
corps est politique”, sans en questionner les ntédabmpiriques. La dimension
corporelle demeure paradoxalement un impenseé. @ieées apparences corporelles,
et non les états de corps, les relations entredgss, celles des corps a l'espace, au
temps, aux énergies. Il reste une image mise aresed service d'un discours sur la
déconstruction. En affirmant d'un c6té la possiilde déconstruire une identité
culturelle, et de l'autre en occultant la matééatiu corps, on se prive de penser
comment le corps produit par sa propre activitgdare, par conséquent comment il
est susceptible aussi de le défaire, ou plus exacte de faire autre chose. En restant
dans l'abstraction du corps et du social, on feotre qu'on étudie la résolution de
questions politiques, alors méme que ces questimmg pas été posées. On peut se
demander en outre s'il n'y a pas, sous-jacent,etwurr au biologisme par l'aveu
implicite d'une impossibilité a changer autre chgse les apparences.
- Et en effet, malgré les références postmoderngsaturalistes, une pensée
essentialiste demeure sous-jacente, préservaniditéddu masculin et du féminin,

renoncant difficilement au concept de bisexuali®y/chique et aux métaphores

! J. BUTLER,Humain, inhumain — Le travail critique des normEstretiens pp. 14-15.
2 J. BUTLER,Ces corps qui comptent — De la matérialité et destés discursives du sexpréface,
p. 12.
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genrées/sexuées pour décrire le mouvehent

- Paradoxalement, le concept d'identité deviertantept clé, alors méme qu'il
est question de sa disparition, de ses proliférafiou encore de post-identités. Le
"genre" en tant que thématique devient au finakiales marqueur identitaire d'une
culture de groupe, réunissant artistes, intellddais, chercheuses et chercheurs de la
"queerattitude®.

- Enfin, le succes des thématiques "genres et Bdaiaest dU en grande partie
au lien constamment réaffirmé avec les notionsulveysivité et de transgressivité,
qui participent quasiment de la définition de l@vgarde artistique et critique.
L'interprétation des faits vient a en étre biaiggeattribuant une position marginale a
ce qui ne l'est certainement pas, et en délivrastalibis subversifs a des productions
qui ne font que réassurer les normes. Roland Hugsedifie par exemple Alain
Buffard, Jérome Bel et Boris Charmatz de "chorégeapde la marg@'en raison de
leur positionnement gay, alors méme que ces atisi@ référence pour l'esthétique
de la danse contemporaine et la recherche, quwitd fargement reconnus et
subventionnés par les institutions. Une forme tiBétie de la subversion fait ainsi

écran a de réelles analyses critiques.

En conclusion, la recherche en danse, aujourd‘huplein développement,
offre de nombreux champs d'études aux questiongedee. Si on ne peut que se
réjouir de I'écho que les recherches anglophonedaese ont eu depuis quelques
années en France, ou elles ont rendu familieregsinces thématiques et suscité de
nouveaux travaux, on doit constater et regrettecilitation, puis la disparition des
cadres théoriques d'une partie importante de lasgmersur le genre, qui s'ancre
directement dans le féminisme, dans sa pluralténatamment dans le courant
matérialiste. Disparition entrainant une confusimportante dans les concepts et bien
souvent des contradictions, déja présentes dartainertravaux américains, par
exemple lorsqu'une pensée profondément essemtiabstrouve habillée d'un discours
postmoderne, prétendument non essentialiste, ooremarsque les plans théoriques

ou philosophiques se trouvent confondus avec laktég sociales et les pratiques

1 Voir Chapitre 4, "Pour conclure : plaidoyer pour finir avec les métaphores sexuées", p. 267 et
suivantes.

2 Voir H. MARQUIE, "Le genregendercomme rituel : un nouveau genre dans la performancianse
contemporaine".

¥ R. HUESCA, "Nudité, la danse des orifices", p. 59.
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corporelles.

La danse offre un terrain particulierement propiaax interprétations
essentialistes, qui biologisent des difféerenceteames de genre ou encore d'ethnicitée,
mais face aux problemes posés par ces interpnésatie refus de considérer toute
perspective biologique, et donc de questionnealssd dans sa matérialité, conduit a
une impasse. Le défi de la recherche actuelle @st don seulement de penser de
nouveaux objets/sujets, mais encore de les penseenzent, et darticuler les
différentes perspectives scientifiques ; autrendénil s'agit nécessairement de penser

en termes d'inter et de transdisciplinarité.

3. La danse dans la recherche féministe francaise

Si la rencontre entre recherches en danse et feménise révele au final
décevante, la recherche féministe, puis en germes'est pas intéressée a la danse
jusqu'a ces derniéres années. On ne retrouve paesietérét dans d'autres pays
occidentaux (Etats-Unis, Québec, Allemagne, paysaid de I'Europe). J'ai relevé les
occurrences de la danse dans les principales rdéugnistes de la fin des années
1970 et des années 1980, diffusées en FraQueestions féministes, Nouvelles
guestions féministes, La Revue d'en face, Les Batlie Grif, Sorciéres, Pénélope
j'y ai trouvé trois textes dans le méme numéro aerdvue Sorciéres intitulé
Sorcelleried, dont deux articles écrits par des danseuses-gtamiges (Jeannette
Dumeix et Maité Fossen), I'un portant sur des bhsfs médiévaux représentant une
danse ; la revue était spécialisée dans la créédimmine, mais également marquée
par une ligne moins politique et plus essentialigte les autres. Un autre texte figure
dans la revu@®énélopé (écrit par Geneviéve Vincent, critique et historie de danse),
et un dans le€ahiers du Grit (édités en Belgique). En tout, cinq textes ; ole est
maigre. A signaler que ['historienne Michelle Pereo dirigé la premiére thése
s'intéressant a la danse, sur la condition desedaas de I'Opéra au Xiiécle,
soutenue en 1983

A cette indifférence, qui a persisté jusqu'a lades années 1990, plusieurs

1 J. DUMEIX, "Siréne et danse de femme" ; M. FOSSHD drdle d'animal" ; M. OUERD, "Langage
des possédées : le corps en danse".

2G. VINCENT, "Femmes de scéne : les Danseuses @R siécle).

% C. PANIER, "Dialogue corps-pensée de la danse".

“ L. ROBIN-CHALLAN, Danse et danseuses & I'Opéra de Paris, 1830-185%hvers du décor
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raisons, et en tout premier lieu celles qui forg ¢udanse demeure considérée comme
objet d'étude de peu d'intérét et de légitimitéeliguque soit d'ailleurs la perspective
envisagée. Il faut tenir compte du poids de no#&etdge universitaire, de la grande
séparation entre théories et pratigues qui imprégmmre notre culture, surtout a
l'université. Contrairement a d'autres pays ouiées entre artistes et recherche sont
importants et ont notamment permis la productiosaieirs et de théories féministes
les deux secteurs demeurent distincts en Francelo@mjouter le manque d'outils et
de méthodes pour appréhender la danse, dans wxtdtisciplinaire trés académique
ou bien souvent I'objet doit se plier aux grilleééiablies ; et bien entendu le retard et
la quasi-invisibilité des études en danse. L'aétait' certes pas la préoccupation
premiere des chercheuses féministes, davantageccppes de sociologie ou
d'histoire, mais, a ceci, s'est certainement agolaépeur d'étre compromises avec un
objet non scientifique. Les chercheuses féministessurtout dans le courant
matérialiste — ont insisté sur l'aspect scientdigle leurs recherches, qui leur conférait
une légitimité ; I'art a souvent été délaissé (nassi la littérature), a plus forte raison
la danse, a la réputation féminine douteuse.

L'influence marxiste, forte dans les courants nesestialistes, a peut-étre
également joué. Jauss remarque que la théorie starde la littérature et de l'art
rejette une conception de I'art comme "pouvoir destruire ou de faire naitre une
réalité”. Par 13, le formidable pouvoir que posséde la elaies créer des corps et
travailler le lien entre imaginaire et réel a éégligé.

Les stéréotypes ont fortement pesé sur l'imagea dahse, sans étre remis en
guestion. La représentation de la danse est demaméFrance celle de la danse
académique (elle-méme souvent réduite a sa cajatt celle imposée par les écrits
du XIX® siécle. Le féminisme matérialiste s'est peut-&to®nsciemment confronté
aux représentations d'un art considéré comme téjitisn art d'agrément, ou la
danseuse demeure un personnage mythique, paradigriee féminité patriarcale et
repoussoir du féminisme. Le passage Deuxiéme sex®u Simone de Beauvoir
evoque la danse apparait bien révélateur. On ynnaibles mythes forgés par la
littérature du XIX siécle, la référence obligée a la Nana de Zolat da finit par

oublier qu'elle n'est qu'un personnage de romanplgs est, qui n'est pas danseuse,

! Le lien entre l'univers de la création et le mondéversitaire a permis aux plasticiennes fémisiste
d'opérer des bouleversements sur les deux nivesugréant des programmes dans les universités par
exemple.

2H. R. JAUSSPour une esthétique de la réceptipp. 35-36.
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mais comédienne), un certain colonialisme fin-adelsi ou la figure de la danseuse
exotigue apparait comme centrale, un mépris poar fémme qui s'exhibe" et
I'affirmation que toute femme dont le métier est "de produire” en public est
nécessairement tentée par la prostitution, et mexsa@tre une artiste, au sens noble du

terme :
Il'y a toujours eu entre la prostitution et l'art passage incertain, du fait qu'on associe de
maniére équivoque beauté et volupté [...] Les "Joeeuwde flite" grecques charmaient les
hommes par leur musique et leurs danses. Les QNdddexécutant la danse du ventre, les
Espagnoles qui dansent et dansent dans le BariimCle font que se proposer d'une maniére
raffinée au choix de I'amateur. C'est pour trowles "protecteurs” que Nana monte sur scene.
Certains music-halls, comme naguére certains eafdserts, sont de simples bordels. Tous les
métiers ol la femme s'exhibe peuvent étre utiisées fins galantes. Certes, il y a des girls, des
taxi-girls, des danseuses nues, des entrainelesepjrdup, des mannequins, des chanteuses, des
actrices qui ne permettent pas a leur vie érotideenpiéter sur leur métier ; plus celui-ci
implique de la technique, d'invention, plus il pétrte pris en soi comme un but ; mais souvent
une femme qui "se produit” en public pour gagnevisaest tentée de faire de ses charmes un
commerce plus intinfe

La danseuse Cléo de Mérode intenta un proces an8in® Beauvoir qui l'avait
qualifiée d' "hétaire" danke Deuxieme sexdlle le gagna, mais I'écrivaine ne fut
condamnée a payer qu'un franc symbolique, le teabagant estimé que la danseuse
n‘avait pas apporté de démentis suffisamment vegoua des assertions qui avaient
servi sa publicité. Le passage litigieux n'exidigssplans les nouvelles éditions. Mais
Isadora Duncan, tout comme Rachel, figurent togjalans le chapitre traitant des
"prostituées et hétaires", bien que Simone de Beaueconnaisse que de telles
artistes, "méme si elles sont aidées par des hoponesin métier qui les exige et les
justifie".

Enfin, la catégorisation de la danse comme artrigma lourdement pesé. Le
manque d'intérét porté a un domaine considéré comimeur (d'autant plus qu'il est
entaché de féminin) a été souvent doublé par lmteramplicite de cautionner des
théories essentialistes. Et en effet, c'est dansueant essentialiste que I'on trouve un
intérét pour la danse, le plus souvent d'ailleans pas comme un sujet d'étude en soi,
un domaine artistique a part entiere propre a wrsges recherches, mais comme une

métaphore du féminin, et surtout une métaphore'é@witure (féminine), dans la

! S. de BEAUVOIRLe Deuxiéme sextome |I, pp. 445-446.
2 bid., p. 453.
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tradition mallarméenrie ce qui apporte peut-étre & I'écriture, mais Gapporte pas
grand-chose a la danse et renforce sa catégonsi@minine. J'y reviendrai dans le
chapitre suivant. La représentation féminine deddmse qui a, aux Etats-Unis,
rapproché les recherches littéraires et linguistsqfeministes de la danse, permis
d'élaborer des théories de la danse comme textealgté toutes les réserves que l'on
peut émettre sur cette perspective, fait considémant avancer la réflexion sur la
danse, a sans doute éloigné les chercheuses ftanides la danse en France. Dans les
volumes de Histoire des femmamnsacrés aux XiXet XX° siécle$, Loie Fuller n'est
pas mentionnée ; Isadora Duncan n'est évoquée (@euxrences) que pour avoir
démodé le tutu et les chausshmmur avoir refusé les contraintes du ballet dpsset
adopté "un lyrisme sans entrateRien n'est dit de son travail créateur ni de ses
engagements politiques, mais au contraire et comorent aux idées recues,
I'ensemble est d'emblée enfermé dans le fémirsoretyrisme. Le rejet d'une certaine
féminité représentée par "la danseuse" a entraénéait le rejet de la danse dans
impensé. Ce faisant, on a sans doute recondwtextlusion et laissé la place a
d'autres discours qui perpétuent sous de nouvieltees (sans pour autant effacer les
anciennes) la catégorisation de la danse commaiiéeniavec son cortege de préjugés
et de lieux communs intégrés. L'image stéréotypéelad ballerine classique est
parvenue a occulter la présence tres réelle deedaes dont I'action et la réflexion ont
fortement contribué a I'émancipation des femmeslssirsujets essentiels, le corps et la
création. Une approche féministe non essentialista danse reste a faire en France.
Elle est en cours, car les choses tendent a chaegeiis une dizaine d'années, et on
constate un intérét tout a fait certain et nouvdaula recherche féministe pour la
danse, principalement par le biais d'un regairtat@ pour I'art et la culture d'une part
(les colloques et journées d'études se sont makiplepuis 2010) et pour le corps de

l'autre.

1 Voir, entre autres multiples références, C. PUJAREENAUD, "Du corps féminin & I'écriture ? "

2G. DUBY, M. PERROT (Dir.)Histoire des femmes — Tome 4 : Le %di&cle; Histoire des femmes —
Tome 5 : Le XXsiecle

Y. KNIBIEHLER, "Corps et cceurs", p. 356.

* A. HIGONNET, "Femmes, images et représentatiops318.
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CHAPITRE 4

LA CATEGORISATION FEMININE DE LA DANSE,
PARADIGME DU GENRE

Faites-lui
plaisir...

DU 19 NOVEMBRE
DECEMBRE 2

Publicité pour les magasins Surcouf, décembre 2088campagne a déclenché de vives
réactions de la part de l'association féministeMeate et de Tjenbé Reéd, "association noire
meétisse et homosexuelle”, qui a demandé a la RATRetrait ; sans succés. On peut regretter
gue le milieu de la danse n'ait pas réagi.
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Assise a une terrasse de café, j'écoute une catvers la table voisine. Le
pére taquine son fils sur les activités qu'il paypratiquer a la rentrée. Le fils ne dit
rien, apparemment peu tenté par les activités ghgsique lui propose son pére, celui-
ci finit par lacher en guise de plaisanterie : 'fl@l vas quand méme pas faire de la
danse ! hein ! " Il rit, le fils rit, la mére rit.

Un directeur de département arts du spectacle, lodarthéatre, affirme dans
une commission de recrutement : "nous ne voulossdpadanseuse” ; parce que toute
personne qui touche a la danse est une danseugpe & danse, ce n'est pas sérieux,
puisque c'est féminin.

Dans beaucoup de théatres, la programmation thésttfaite par un homme, le
directeur en général. Les programmations danseueiej public sont confiées a son
adjointe.

Dans le milieu de la danse, il est impossible dpaee étre confronté-e au fait
gue la danse est considérée comme un art fémiratgr®lla danse moderne, malgré le
féminisme, malgré Louis XIV et Michael Jackson...,pigetendue "féminité" de la
danse l'englue, nous englue. Cette conception gnprdoutes sortes de discours,
provenant de personnes peu cultivées comme ddatedlls, d'universitaires, de celles
et ceux-la mémes qui prétendent déconstruire légatlypes, le langage ou les
représentations, de psychanalystes ou philosophesde féministes aussi. La
"féminité” de la danse biaise un grand nombre dberehes — empéche par exemple
de percevoir les inégalités entre les sexes daddfision des spectacles —, elle est
surtout discriminante. En témoigne sa sous-estimaiar rapport aux autres arts, avec
pour conséquences tres concretes les disparitéellast de statut, de dotations
budgétaires et de revenus entre le monde de laedztnseux de la musique ou du
théatre par exemple. Il ne s'agit pas que d'umgieite posée mal a propos ; le genre
est une hiérarchie.

Cette partie de mon travail est issue de la cotdtmm récurrente avec ces
représentations et de mon agacement. La questisnfaledements culturels et
idéologiques de la catégorisation de la danse commmart féminin m'est apparue
essentielle a creuser, préalablement a toute puatdématique. Mon questionnement
porte ici sur la féminisation symbolique et non,nmeési les deux phénomeénes sont
évidemment étroitement dépendants, sur la fémiaoisales pratiques professionnelles,
plus spécifiguement de la danse de ballet, quivigiet au X)X, dans une situation

contextuelle trés particuliere ; ce dernier poiatnédnde une approche historique, qui
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fait I'objet d'un autre travail. Ici, ce sont lemflements de la catégorisation qui sont
interrogés.

Dans un premier temps, j'examine quelques donné#wopologiques et
historiques, permettant de relativiser la questienla catégorisation féminine de la
danse, et de la situer dans une perspective cldti(essentiellement francaise), en
posant les jalons diachroniques nécessaires dyBanaltérieure. A partir de 13, il
devient possible de formuler les hypotheses dertdépappuyant sur les principes de
catégorisation de genre. En réalité, j'ai touta’dlenté de structurer ma recherche a
partir de spécificités de la danse, pour cherchagumi et comment ces spécificités la
renvoyaient vers un pdle féminin, sans aboutir aasultat satisfaisant d'un point de
vue synthétique ; puis j'ai compris qu'il fallaiverser la perspective, c'est-a-dire partir
des spécificités du processus de catégorisatiggedes, pour comprendre comment la
danse s'y inscrit de fagcon paradigmatique.

Dans la seconde partie, je cherche a mettre aellepr I'nypothése de la
hiérarchisation comme génératrice de féminisathuirement dit, a montrer que la
danse est rapportée au "fémidindrsqu'elle, ou ses paramétres, sont situés a pol
inférieur d'une échelle de valeurs. Les supportpetications de ce premier principe
de catégorisation sont multiples, et demandentr& l@storicisés, ceci explique le
développement important de cette partie.

Si les conséquences de I'hypothése sont vérifa@esgloit aussi montrer que
réciproquement, quand les valeurs s'inversent, dasel est en quelque sorte
"déféminisée” voire "masculinisée". Chercher auasisavoir si ce phénomene
d'inversion, comme la démarche entreprise au® Xkcle par les danseurs pour
défendre leur légitimité, est allé au-dela et sestompagné ou non d'une remise en
guestion des fondements et de I'existence méme datégorisation. Autrement dit,
I'existence d'une essence sexuée/genrée de laaldle été mise en doute / niée, ou
simplement déplacée au bénéfice symboliqgue du "mias¢@ Ceci fait 'objet de la
troisieme partie.

La quatriéeme porte sur I'hypothese selon laqueadleddnse est féminisée
lorsqu'elle est constituée en territoire d'altérité principe de hiérarchisation qui a
prédominé dans la catégorisation de la danse msqUX® siécle, s'est trouvé doublé

et méme supplanté dans certains discours, de Mullarla postmodernité, par celui

! J'emploie des guillemets pour "féminin" et "maseyla chaque fois que le terme est congu comme
une catégorie ontologique.
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d'opposition entre universel/neutre d'obédiencecoiae et altérité métaphorisée par
le "féminin", pour légitimer une essentialisati@miinine de la danse.

Cette étude s'acheve par le constat de la persestdes catégorisations de
genre cette fois a l'intérieur méme de la dangsgle celle-ci, pas encore extraite de
son assignation féminine, se trouve en quelquee saffiectée d'une "bisexualité"
intrinséque, permettant de préserver, méme dar®ntexte de pensée postmoderne,
la dualité "féminin“/"masculin” et son essentialisa implicite. C'est alors le langage

qui génére l'incorporation, au sens propre, duegenr
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I Observations et hypotheses

On a souvent cité George BalancHiret sa célébre formule, "ballet is a
woman", pour évoquer la perception largement répardk la danse comme art et
pratique d'essence féminine, art consacré a l'indg@gefemmes et qui les consacre.
Cette symbolique féminine de la danse est profordénmscrite dans la culture dite
"occidentale" contemporaine, de facon plus ou momssciente. Ainsi, une étude a
montré que la campagne publicitaire pour les ptsdde luxe de I'horloger suisse
Raymond Weil utilisant une photographie de dansderoporaine réalisée par Lois
Greenfield, a provoqué une féminisation de la gor des produifs Pourtant, les
corps athlétiques de trois danseurs et d'une deasgaient saisis dans un mouvement
puissant dont le graphisme évoquait les rouagehodsges, la montre figurée était
une montre d'homme, et le slodarecision movementsévoquait pas le "féminin". La

connotation féminine I'a cependant emporté.

é:)'ﬂcrsmn

movemeants

REMONDWELL, %m

! Chorégraphe néoclassique américain d'origine ri$€et-1983.

A Jean-Pierre Pastori qui lui demande de préciagrensée, George Balanchine répond : "Le ballet,
comme je le vois, impliqgue un corps de ballet. €2edire en tutu avec des garcons autour. C'eatleel
ballet classique", il ajoutera que bien que va#nrida danse masculine, pour lui, "la ballerindgerda
premiere. Terpsichore est une muse. Elle ne paate g@ moustache, que je sache ! " Entretien,
J.-P. PASTORIL'Homme et la dansg. 149.

% La Danse fille de putpp. 5-6.
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La perception de la danse comme art féminin —ratrfisant — se retrouve tout
autant dans la culture générale, comme en témdégfable proportion de garcons et
d'hommes fréquentant les cours de danse, que @smtdllectuels, psychanalystes,
poétes ou philosophes qui développent parfois lemgunt la métaphore de la danse
comme "féminin”. Cette connotation sert de toilefoled & notre imaginaire, oriente
consciemment et surtout inconsciemment notre fatgmpercevoir et d'interpréter la
danse, ses histoires, ses pratiques, ses estl®tquencore ses pédagogies, et induit
une dévalorisation du secteur chorégraphique, doudissimulant les inégalités qui y
persistent en matiére de rapports sociaux de €axgourrait qualifier son efficience
de "performative" : la danse, catégorisée fémirsaeféminise de fait ; elle devient
méme le paradigme des valeurs féminines, et fémitdsit ce qui la touche, a
commencer par les danseurs.

Il est difficile de parler d'origine, a propos dette représentation. Tout au plus
peut-on chercher a en déterminer les sources dbteements idéologiques. Deux
aspects sont a distinguer. A coté des interrogaitjsortant sur une essentialisation
féminine de la danse, se pose la question de laatier des pratiques. Si les deux
phénomeénes, aspect symbolique et aspect socidlliésnils ne sont cependant pas
superposables. Que la danse soit concue commetdes fi@minine n'implique pas
nécessairement et toujours que les femmes la pestignajoritairement ou que les
hommes y soient stigmatisés. Tout dépend desartatntre sexe et genre dans le
contexte étudié. Les deux aspects demandent za@algsés, aussi bien dans leurs
sources que dans leurs implications — philosoplsigaeciologiques, esthétiques ou
pédagogiques.

La fixation de la féminisation de la danse et kcdidit jeté sur les danseurs, en
France puis en Europe occidentale, datent des siéouXIX® siécle, avec I'avénement
du ballet romantique. Ce phénomene, qui corresppngine révolution dans les
représentations collectives de la danse, est mmervdans un contexte restreint
(essentiellement francais) et sur une période eoattour de 1830. Pourtant, la
conception et les préjugés d'alors demeurent ertréant vivaces aujourd’hui et se
sont répandus dans le monde, malgré les transfamsaiadicales de la danse et de la
société. On peut donc s'interroger sur la forcéagpersistance des images et des
mythes qui imprégnent nos imaginaires, et leurpaninis de s'imposer bien au-dela du
contexte originel (historique et géographique). t&snes de la catégorisation de la

danse sont bien plus profondes qu'un épiphénomaherat et reposent sur des



211

fondements idéologiques particulierement solideggranmeés dans les imaginaires
singuliers et collectifs.

Il n'est pas inutile, tant le présupposé de fémingéist ancré dans nos
représentations de la danse, de commencer parleagpel s'agit d'une conception

qui n'a rien d'universel.

1. Quelques données anthropologiques

La question d'une essentialisation de la danseerse pas partout, ni pour
toutes les danses ; elle concerne quasi exclusiveies pratiques spectaculaires,
méme si elle a pu secondairement s'étendre aebdotmes.

Si la danse est, dans toutes les cultures, fortessxuée (sexualisée aussi), la
répartition sexuée des pratiques, ainsi que lesatités d'une éventuelle catégorisation
varient cependant de l'une a l'autre. Il convieihdia@i de mener une étude
anthropologique, qui prenne en compte les pratigugsciales ou spectaculaires —, les
mythologies, les différents lieux de discours surdlnse (ainsi en France, tous les
milieux sociaux n‘accordent pas a la danse — autes les danses — le méme degré de
féminité), la linguistique. Le mot danse est fémian francais, en italien, masculin en
allemand et en russe, neutre en anglais. L'infleethec genre linguistique semble
faible, et dominée par les autres facteurs de oasEgion. De méme que la guerre, de
genre féminin en francais, n'en est pas moinsiséelder Tanz(la danse), de genre
masculin en Allemand, demeure féminisé. Sachantdgmes beaucoup de cultures,
danse et théatre ne sont pas dissociés, de méiite rju'l'ont pas toujours été en
Europe comme aujourd’Hui sachant aussi que la séparation entre pratiques
spectaculaires et pratiques sociales n'est pasuupertinente. Une telle étude ne
peut étre développée ici.

Les mythologies sont diverses, complexes, et avedout autant de dieux que
de déesses de la danse, parfois associés. |l faétirdier la place hiérarchique de ces
divinités et de la danse dans les différentes sexides déesses de la danse ont-elles
un rang équivalent a celui des dieux de la dansedgtrande déesse Hathor préside a la
danse en Egypte ancienne, souvent accompagnéditidige Bés. La Gréce donne a
la danse un dieu, Dionysos, crédité d'une certaimEogynie (ou le masculin domine

! Pour le monde romain, voir F. DUPONTActeur-Roi ou Le Théatre dans la Rome antique
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cependant) ; le dieu est accompagné de redoutddhsguses, symboles de la furie des
femmes, les bacchantes. Pour les hindous, Shieafoés créateur et destructeur, crée
le monde en dansant sous son aspect féminirghakti qui représente I'énergie
potentielle de la mise en mouvement. Toutefoisaaconnaissance, aucune déesse n'a
créé le monde en dansant. Et les dieux des mosaikéine dansent pas. On constate
que, généralement, dans les cultures ou des disinitasculines dansent, la danse, sur
le plan symbolique et comme pratique, n'est pasidéréee comme exclusivement
féminine.

Les situations et représentations varient selorcudisires et les époques, mais
de facon générale :

- La danse est presque toujours sexuée et genrges sks pratiques,
spectaculaires ou non. Les danses féminines (efrgémeservées aux femmes) et les
danses masculines (réservées aux hommes) sonedif#g, qu'il s'agisse des danses
de cour en Extréme-Orient, des danses populainesaiakes, de ballet classique
européen ou de hip-hop contemporain.

- Les danses masculines sont tres généralementpplasantes, caractérisees
par des mouvements énergiques et directs et supaoudes sauts. Celles des femmes
ont des mouvements plus doux, courbes, fluidespuwl®ps d'agressivité, dans des
espaces plus restreints, et avec des sauts réldestsnarges de liberté et de créativité
sont plus grandes pour les hommes.

- Sexe des interprétes et genre de la danse ne pemntnécessairement
superposés ; dans la danse classique indiennexparple, les danses masculines et
féminines ont des styles différents @i@ndava viril et le lasya plus doux), mais
peuvent étre interprétées par des hommes ou pafedesed. Cependant, si I'on
excepte les danses de possession et les trarsé@rsgressions du genre par le sexe
ne sont pas fréequemment admises, et sont presqyeut® le fait d’hommes
interprétant des danses "féminines", ce qui leaféare en général un statut spécifique

et supérieur (si I'on excepte les travestisseneedess fins de séduction sexuelle ou les

! Voir J. L. HANNA, Dance, Sex, and Gender — Signs of identity, donsmadefiance, and desjre
notamment le chapitre 5: "Indi's Dance Kaleidogcoivine Sexuality, Sex Roles, erotic Fantasy,
Profanity, and Emancipation”, pp. 97-116.
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parodies). Le ballet classique khmer constitue une exceptiotable, puisqu'il est
pratiqué exclusivement par des femmes, qui intégpteaussi les réles masculins et de
génies. Presque partout ailleurs, ce sont les heamoue se travestissent. Cette
dissymétrie dans l'ordre de la transgression hagei est également présente sur nos
scenes contemporaines ou les danseurs parodid@mlaité bien plus souvent que
l'inverse.

- Les femmes sont exclues des danses guerrieessdanses de masques, et
celles de démons leur sont presque toujours iméstdiLes rituels publics
exclusivement féminins sont rafesles activités cérémonielles publiques sont
généralement contrélées par des hommes, mémefsieses sont le plus en vue

- Enfin, on l'a vu, la danse presque toujours a fometion pédagogique
implicite, qui est de véhiculer et d'enseigner i@snes concernant les places, réles et
comportements attendus de chacun des sexes, ctavats des postures corporelles,
des mouvements dansés, de la chorégraphie, derktiom si elle existe, ou encore
des costumes.

Dans la culture "occidentale” — j'emploie ce tewamme vernaculaire, sans lui
attribuer de valeur anthropologique —, européo-amn@ricaine, qui tend a devenir
hégémonique, la danse est globalement catégongéerd’hui comme un art féminin ;
par voie de conséquence, sa pratique est suppivede domaine des femmes (surtout
pour la danse scénique), et elle est ressentie eoplus ou moins incompatible avec
la virilité. Les choses demandent cependant anéiaecées.

La ou les pratiques populaires sont longtemps @sstié&antes, les hommes ont
davantage de Iégitimité dans la danse, y compérigue, académique ou moderne ;
des caractéristiques considérées comme viriless(sdlacrobaties par exemple) sont
mises en avant. C'est le cas en Espagne (ou lerl@mnest une danse masculine a
l'origine), en Europe de I'Est ou Centrale. En Ruas XIX° siécle (d'ou est venu un
renouveau de la danse masculine dans le ballet, larevée en France des Ballets

russes au début du XXiécle), puis en U.R.S.S., beaucoup de dansetiommencé

! C'est par exemple le cas dissusde Sulawesi (Indonésie), de sexe masculin, qui "sirhomme et
femme", puisqu'ils représentent les divinités semret Voir, en francais, Gilbert HAMONICL.e
Langage des dieux : cultes et pouvoirs préislansger pays bugis, Célébes-sud, IndonéBiris,
CNRS, 1987 et Christian PELRA®he BugisBlackwell Publishers, Oxford, 1996.

Voir aussi, sur ces inversions temporaires, J. ANNA, Dance, Sex, and Gender — Signs of identity,
dominance, defiance, and desipe 86 et suivantes.

2 Pour des exemples dans différentes cultures,Jvdit HANNA, Dance, Sex, and Gender — Signs of
identity, dominance, defiance, and despe77 et suivantes.

¥ G. PROKOSCH KURATH, "Panorama de I'ethnologiealddnse”, pp. 50-52.
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par les danses "folkloriques", tres largement @mexs et valorisées comme
expression nationale. lls n‘ont pas connu la méigenatisation qu'en FranteAux
Etats-Unis, les danses des Amérindiens, des pienmiandais ou juifs d'Europe
centrale, des Africains-américains, ont nourri le@ation chorégraphique et un
imaginaire de la danse quelque peu différent dei cgli prédominait en Europe. La
danse jazz issue de la communauté noire et poutéatgoar les hommes que par les
femmes, a contribué a infléchir les stéréotypest tomme dailleurs aujourd'hui la
danse hip-hop. Notons aussi que la distinctioneesport et danse, sur laquelle je
reviendrai, est beaucoup moins conflictuelle awat€&Unis qu'en France. Des
chorégraphes et danseurs célébres américains 'sdleuds d'anciens sportffset des
ballets évoquent le monde du spottimage de la danse aux Etats-Unis différe donc
en partie de celle de la danse en France

Toutefois, malgré les nuances a apporter, la dapsetaculaire européenne et
nord-américaine reste marquée du sceau du "fémibiaxis et au-dehors du milieu de
la danse, les présupposés demeurent extrémemeatdesivavec des conséquences
fondamentales sur la place de la danse dans lg@téocbomme sur les perceptions

identitaires des danseuses comme des danseurs.

2. Du domaine des hommes a celui des femmes en Europe

En Europe, comme d4ailleurs dans d'autres régiamsmonde, la danse
spectaculaire n'a pas toujours été le domaine @®snés ; elle fut aussi celui des
hommes et de la virilité, notamment lorsqu'elleitéiravestie par la représentation
sociale et politigue de I'ensemble de la communautéle la société. Beaucoup de
danses spectaculaires de par le monde trouventolggine dans la pratique de la

guerre et des arts de combat. Pour la Grece antiguévoque souvent [ayrrhique

L1l ne faut pas oublier le réle de la politique comniste vis-a-vis du ballet classique, qui a foeam
valorisé le métier de danseur.

2 Entre autres : Eric Hawkins, Gene Kelly, Paul Bayl.. ; avant eux, dans les années 1920-1930, Ted
Shawn s'était efforcé de promouvoir une danse niasayui se rapproche d'une pratique sportive.

% Citons Pyrrhic Dance(1916) etOlympiad — A Sports Suii@937) de Ted Shawrroy Gamede
Robert North (1974)Sports and Folliesle Paul Taylor (1974), etc. Pour les rapportseedfinse et
sport chez Ted Shawn, voir J. FOULKES, "Dance tsfimerican Men: Ted Shawn and the Interaction
of Gender, Sexuality, and Nationalism in the 193pg" 125-126.

4 Moins féminisée, mais qui demeure trés féminiséfgré tout. Sur la question de la place et de tiena
des hommes dans la danse états-unienne (essemdietieans le ballet et les grandes compagniessissue
de la tradition classique et moderne), voir J. ANMNA, Dance, Sex, and Gender — Signs of identity,
dominance, defiance, and desirehapitre 6: "Patterns of Dominance: Men Womemd
Homosexuality", pp. 119-149.
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danse exécutée avec des épées ou des lanceséediébrPlatoh; les commandants
de campagne grecs étaient appelés "premiers dahsauRome, le premier des douze
Saliens, prétres de Mars, portait le titre taesu) qui signifie "premier danseut”
Theéatre, pantomime et danse ne sont pas séparabddisjués par les ludions, puis
histrions. Au I1° siécle, Lucien de Samosate dresse un panoramprakigues de la
danse en Gréce et a Rome, dans un dialogue ouusydéfend la danse, aprés s'étre
vu reprocher par Craton de prendre plaisir a uneti@miné. Preuve que la danse
pouvait déja étre percue comme étant d'essenceanif@@nimais que l'on se référait
encore a de nombreuses pratigues masculines.

Il faut ici souligner que la question de la dange périodes les plus anciennes
pose de nombreux problémes d'ordre méthodologigaeni eux, celui de savoir ce
qui était appelé "danse" ; la distinction dansetgaume se posait déja, tout comme
elle se posera, diment théorisée, aux X\dtIXIX® siécles. A Rome par exemple, les
gestes dansés s'inscrivaient dans une codificgtiénise, relevant quasiment de la
sémiotique, et on ne distinguait pas le mime d#alase. On doit s'interroger aussi sur
I'extrapolation faite a partir de quelques textes représentations a des espaces
géographiques et a des périodes historiques vestess diversifiés. Enfin et surtout,
s'‘agissant du genre et des relations entre sexgeree, se pose la question des
structurations sociales et identitaires de cesogés, différentes de celles que nous
connaissons, et que nous devrions appréhender gaosir le sens des faits, des
représentations et des discours sur la danse dastdisposoris

Au Moyen Age, la danse théatrale n'existe pas \@aifrméme si la danse est &
la fois pratique sociale et spectacle, de rue notamt. Hommes et femmes dansent,
mais Marianne Ruel note que la danse est assodéamambreux symboles féminins,
surtout lorsqu'il s'agit de la condamner. Elletlgsr exemple a lI'image de la lune, en
référence aux danses exécutées aux nouvelles limes]ites, entre autres, par le

concile de Trullo en 692

' PLATON, Les Lois VII.

? Lucien de SamosatBe la Danse

% Voir F. DUPONT L'Acteur-Roi ou Le Théatre dans la Rome antique

* Voir pour la Gréce ancienne, V. SEBILLOTTE CUCHEY,, ERNOULT (Dir.), Problémes du genre
en Gréce ancienne

> M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderdé:XVIl1°® siécle p.101.
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A partir du XVF siécle, le ballet de colyrqui amorce la séparation de la danse
théatrale et des pratiques sociales et dont plssiétudes ont montré la fonction
politique?, fut avant tout une affaire d’homnigg'aristocrates. La danse est d'ailleurs le
seul art auquel la classe aristocratique se comsdors dans son ensentblee ballet
de cour est fait par une élite, et ne s'adressedl€. Nous verrons un peu plus loin
gue sa conception méme, notamment ses rapportsri@étarique, a l'ordre et au
pouvoir, en faisait un domaine d'emblée masculifa Mméme période, si I'on en croit
Marianne Ruel, du c6té des pratiques sociales,doe@ude textes condamnant ou
défendant les pratiques de danse l'auraient, @tiogtraison, présentée comme un lieu
d'expression et de pouvoir féminins, et auraierdv@gué une réaction visant a
délimiter davantage les sphéres féminines et miass)l par conséquent a distinguer
davantage les danses sociales de la danse scénique.

D'ores et déja, il faut garder a l'esprit que d#uscien Régime, sexes et genres
ne s'articulaient pas de la méme facon que deaws,jcomme l'ont montré Thomas
Laqueuf et d'autres & sa suite. Jusqu'au X&A4lecle environ, les sexes se situent sur
un continuum (le pbéle masculin occupant le somneetadhiérarchie). Le genre est
compris comme un ensemble de caracteres physiquesyehiques, qui ne découlent
pas du sexe (ni d'une construction sociale), mag tdmpéraments et humeurs, et
releve de principes cosmologiques. La danse gémmétqui nait a la fin du XVI
siecle, met en scéne et en mouvement cette harroosigique, au travers de corps qui
ne sont ni individualisés, ni sexués, mais plutbhgus comme les rouages d'une

machine textuelle, j'y reviendfai"Féminin" et "masculin” ne correspondaient ni aux

! La naissance du ballet de cour se situe danstmnde moitié du X\Asiécle. Le premieti.e Paradis
d'’Amour, fut créé en 1572 pour célébrer le mariage de Maite de Valois et d'Henri de Navarre.
D'emblée, il s'inscrivait dans une dimension pglid, en présentant notamment des chevaliers a la
conquéte du Paradis, et ce dautant plus qu'ilégi@de peu le massacre de la Saint-Barthélemy. Ce
ballet est cependant moins connu duee Ballet comique de la Reirde 1581, considéré comme la
premiére ceuvre emblématique.

Le ballet de cour demeure une forme majeure judguia du XVII° siécle (e Triomphe de I'Amougst
considéré comme I'un de ses derniers avatars €r). IB8HOURCADE rappelle que ce terme de "cour"
recouvrit des réalités diverses selon les épodltesr a tour ou en méme temps maison du prince,
société restreinte et triée, de réputation ou &epti&n hautement culturelle, agglomérat plus ounsio
massif de gens rassemblés et soumis pour le plusl gepos de I'Etat et sa prééminenMascarades

et ballets au Grand siécle (1643-171pp. 179-180.

% Voir, entre autres, M.—F. CHRISTOUTe Ballet de cour de Louis XIV, 1643-1672 : Miseseéng

M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps baroque.

% Voir N. LECOMTE, "Maitres a danser et baladins a0 © et XVIII® siécles en France : quand la
danse était I'affaire des hommes".

“Voir N. BRIDGMAN, "L'aristocratie francaise et ballet de cour".

> M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderd&-XVII1°® siécle p. 378.

® T. LAQUEUR La Fabrique du sexe (Essai sur le corps et le genreccident)

"Voir M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barquue29-49.
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mémes concepts, ni aux mémes critéres qu'aujourditravestissement se pratiquait
a la cour ; des éléments qui, a partir du X$¥cle, seront considérés comme féminins
et signes d'efféminement chez un homme (le portadeerruque, des dentelles et
satins, des couleurs vives, le maquillage, bienlalgrace, ...) étaient tout a fait
légitimes pour les hommes de l'aristocratie. Lessda anciennes ou baroques
paraissent aujourd’hui raffinées, parfois précisusgoire maniérées, bref...
efféminées. Or, aux XV| XVII® et XVIII° siécles, la danse faisait partie de I'éducation
virile des jeunes gentilshommes au méme titre ‘g@serime et I'équitation. Sa pratique
visait a acquérir une maitrise du corps, de laligdyiet elle devint la technique par
laquelle l'aristocrate et le courtisan se distingita Le roi Louis XIV a représenté cet
idéal en assumant avec rigueur des activités desedanEn 1693, danQuelques
pensées concernant I'éducatida philosophe britannique John Locke fera figueer
danse en premier dans les arts d'agrément, avamidajue, I'escrime et I'équitation,
affirmant que "c'est la danse qui donne pour téaiteie I'habitude des mouvements
gracieux, qui surtout procure l'air méle et cettsuaance qui convient aux jeunes
gens™.

La présence quasi exclusive des hommes dans & batkplique avant tout par
des raisons politiques, sur lesquelles je reviendiaxquelles s'ajoutaient cependant
des raisons matérielles, les costumes féminingisja la décence exigée des femmes
— limitant considérablement les possibilités teqghes de mouvements. Les dames de
la cour ne pouvaient en principe participer qu'aakets de la reine. Ce n'est que vers
1660 que les femmes deviennent réellement préssutesene, et comme le rappelle
Philippe Hourcade, "présence ou absence pouvaggandire du bon vouloir d'un pere
ou d'un époux, nonobstant la volonté du foi."

Ainsi, jusqu'a la période préromantique, I'histaie la danse a conserveé tres
majoritairement des noms d'hommes et laisse peplame aux femmes, malgré
certaines exceptionsLa danse féminine est presque toujours en decta dianse

masculine et les plus beaux roles vont aux danséursiébut du XIX siécle encore,

1 J. LOCKE,Quelques pensées sur I'éducatiSection XXV Arts d'agrément. - La danse (196R61.

2P, HOURCADE Mascarades et ballets au Grand siécle (1643-17(1539.

% Marie Sallé (vers 1707-1756), La Camargo (17100} 7%t Marie-Madeleine Guimard (1743-1816)
seront les premiéres a inaugurer I'ére des darseugihiques. Leurs contributions a I'évolution de |
danse, parfois importantes, demeurent cependarst ldambre. Ainsi, Marie Sallé ouvre la voie aux
réformes de Noverre, mais ses innovations resgggeinent méconnues. La Camargo et La Guimard
seront "redécouvertes” par le Xliécle, mais presque exclusivement pour leursepdéis excés
privés.
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on célébre les grandes figures masculines et fmorsesses techniqued\prés 1840,

le revirement est complet. C'est le "regne desalses" ; littérateurs et chroniqueurs,
Théophile Gautier et Jules Janin en téte, rivalidéronie pour stigmatiser le danseur,
cette "affreuse danseuse du sexe masculir catégorisation de la danse comme art
féminin n'est pas consécutive a un changementldaqsatiques et a la disparition des
danseurs, comme on le lit parfois. A l'inversestcferce que la danse fut considérée
comme activité d'essence exclusivement fémininenamoment ou sexe et genre
devaient étre en stricte adéquafi@t les sphéres de I'un et l'autre sexe totalement
séparées, que les danseurs, encore nombreux,mmarua contre-nature (ainsi que le
montrent les textes des années 1830-1840), ce aqui pour conséquence de les
éliminer progressivement et de faire du ballet nivers de femmes — a I'exception des
chorégraphes et maitres de ballet en position deqgio— a la fin du XIX siécle. Le
Romantisme a opéré une révolution copernicienmm@mpant le lien entre masculinité
et danse, fixant son essentialisation féminingosant la danseuse comme paradigme
des féminités, de la femme-enfant a la femme fapalssant par la femme-fée et par la
prostituée ; seule la figure maternelle échappe dahse. S'amplifiant mutuellement,
des facteurs multiples et complexes sont a l'ogigite cette mutatién facteurs
esthétigues liés au romantisme, politiques et sa&cifl'ascension d'une classe
bourgeoise qui fonde de nouvelles valeurs, notamaiour de la masculinité et veut
se démarquer tout autant de l'ancienne aristoctatee du peuple), d'ordre socio-
philosophiques (la fixation de la différence degeseet la naturalisation des genres),
économique (la dégradation des conditions de tratale vie a I'Opéra entrainant le
départ des danseurs a I'étranger), etc.

Plus tard, l'assouplissement de la concordance-gax® a permis la

! Auguste Vestris (1760-1842), fils du grand Gaatastris, Louis-Antoine Duport (1783-1853), Albert
(1787-1865), Antoine Coulon (1796-1849), Joseph iNaz(1797-1868), Charles-Frangois Mazurier
(1798-1828), Albert (1787-1865) ou Paul (1798-1871)

2J. JANIN,Le Journal des débats politiques et littérajr@snars 1840.

% Un changement fondamental dans la conception daseg s'amorce avec les Lumiéres au XVIII
siécle. Les discours médicaux et philosophique®ld@pent un nouveau modeéle selon lequel les deux
sexes sont séparés de facon irréductible, nonreeatesur le plan anatomique, mais ou le sexe défini
physiologie, psychologie, comportements et rélesiasix ; la différence des sexes est alors percue
comme un fait de nature, opérant une stricte parténtre les sexes et les sphéres genrées, assigna
chacun-e une place, une physiologie et une psyglotmnformes a son "genre" : aux femmes le genre
féminin, aux hommes le genre masculin. Cette siratibn culminera au XIXsiécle.

“ Voir H. MARQUIE, "D'un univers & l'autre : le bailromantique”.
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réintroduction d'une pratique masculine dans ldeBalsans que soit modifiée
cependant la perception féminine de la danse. Ar ¥t XXle siécles, des Ballets
russes a nos jours, dans le ballet académique catansla danse contemporaine, une
obsession des danseurs sera de légitimer leurgpeatde revaloriser la place des
homme$. De leur coté, les femmes de la danse modernefierodit du tout au tout
limage des danseuses, celle de la danse, lesespaéons de la féminité en danse et
en général. En vain, ou presque. Malgré les tramsfoons radicales de la danse,
malgré les immenses changements culturels et sodamns la fagon de concevoir la
place de chaque sexe, la perception générale abieavolué en prés de deux siecles ;
la danse reste considérée, hormis dans une frasgeinte de la population, comme
un art d'essence féminine, et ce, aussi bien plescs ceux qui la pratiquent, que par
la masse de la population, et par la frange irdelidle de la société. C'est donc que
cette catégorisation a des racines profondes daneprésentations collectives, et ne
résulte pas seulement de limposition d'une esjiétiet de valeurs sociales

momentanées. Si I' "efféminement" de la danse,addanseuse et du danseur, se
cristallise et se formule au XPsiécle, il reléve de facteurs culturels antérieairge
symboliques plus profondes. Je voudrais tenteredeec quelques racines, encore bien

vivantes aujourd'hui, qui ancrent la conceptiofedganse dans le "féminin".

3. Hypotheses

Bien qu'elle soit profondément inscrite dans beapcale cultures, la
catégorisation de la danse comme féminine n'a awsupport universel et ne
correspond a aucune logique scientifique. La daisgplique aucune spécificité qui
reléverait exclusivement de l'anatomie, la phygj@amu la psychologie des femmes et
qui pourrait donc justifier qu'elle soit qualifiéde féminine ; I'anthropologie et
I'histoire démontrent que sa pratigue est commume @eux sexes et que son
essentialisation est un phénomene culturel, sundsms un contexte finalement
restreint. Les critéres explicitement ou, le plosv&nt, implicitement invoqués pour
catégoriser la danse relevent tous de choix cudtimgpostasiés. Au sein méme de la
danse, de son esthétiqgue ou de sa technique, ifén@in"masculin” qualifient aussi

des parameétres qui n'ont pas davantage de relatien le sexe biologique : fluidité,

1 On peut toutefois remarquer que cette réintrodacgiar les Ballets Russes & partir de 1909, a été
marquée d'une forte connotation d'exotisme, peame#i des danseurs comme Fokine ou Nijinski de
bénéficier d'une "indulgence" & laquelle les darséancais n'avaient pas droit.

2 Voir J.-P. PASTORIL'Homme et la danse
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projection, verticalité, horizontalité, courbesallon™

, musicalité, force, puissance ou
grace, sont des qualités du mouvement et des paesmesthétiques sans rapport
primaire avec la sexuation. Leur affectation a @mrg ou a un autre reflete une
hiérarchie des valeurs historiquement et géograghignt située et justifiéa
posterioripar différents discours, de la théologie a la papalyse.

Dans son introduction a la rétrospective de la Basm de Lyon, Stéphane

Lebard entreprend ainsi de revaloriser la danse :
La danse résiste aux décrets d'une civilisationdeotale habituée a mépriser la parole du corps,
a séparer irrekmédiablement le corps et I'espriisidtrémédiablement que la servilité féminine se
distinguait de la puissance masculine. Quelquessrdivinités méles ébauchérent dans d'autres

civilisations la force incantatrice de la danse.idvile resta souvent I'expression d'une fragilité
féminine, d'une impureté origine:fle

Les implicites du propos paraissent ambigus. Lesgges témoigne d'une
constante qui se manifeste lorsque l'on dresseetiire des arguments émis pour
faire de la danse un art féminin: la séparationl'egprit et du corps qui serait
typiqguement "occidentale”, I'inscription de la darsde ses caractéristiques pratiques
autant que de ses prolongements métaphysiquess-ddarnsystemes duels, ou elle se
situe systématiquement au péle infériorisé, querdgos soit d'entériner ce jugement
de valeur ou au contraire de le combattre.

Plutdét que de chercher les sources de la fémioisake la danse en partant de
ses spécificités, je partirai des modalités du gssas de catégorisation de genre. Les
travaux en psychologie cognitierepris dans différentes disciplines, l'analysent
comme un processus cognitif premier, qui reposetris principes : un principe
d'exclusion mutuelle des deux pbéles — féminin esaubin — en vertu du principe de
non-contradiction, un principe de hiérarchie déieamt les catégories, et un principe
de neutralisation et d'universalisation du masculin

Le principe de hiérarchie est le premier a intenvdans la féminisation de la
danse. Les catégorisations de genre résultent éartiisations dans des systemes

! Avoir du ballon signifie posséder une qualité abéitité permettant de rebondir avec légéreté et
puissance dans les sauts. L'origine de I'expressginvraisemblablement a chercher dans le mot
"ballon", mais certaines sources évoquent plu®glalités du danseur Claude Ballon ou Balon (1671-
1744).

2S. LEBARD, "Une utopie en mouvement”, p. 8.

% Voir, entre autres, les travaux de Marie-ClaudeRAUG, Marie-France PICHEVIN, Anne-Marie
DAUNE-RICHARD, Fabio LORENZI-CIOLDI. Et notammerg&exes et catégoriesM.-C HURTIG,
M.-F. PICHEVIN et all. "Catégories et représentatiae sexe".
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binaires : le genre est ainsi une "facon premiérsignifier des rapports de pouvdir"
Ce qui est tenu pour moins valorisé tend a étrpad@ au "féminin”. L'hypothese qui
sera tout d'abord mise ici a I'épreuve est dondafE&minisation de la danse est liée a
I'évaluation de ses parametres dans des systenpeEngée androcentrés et binaires, et
a leur dévalorisatidn un art du corps, du mouvement, mettant en jatetta gamme
du sensible, un art qui a progressivement conquésautonomie par rapport au texte,
échappant ainsi a la mesure et au contréle, sealdidifficilement cerner par le
discours, un art éphémere, ... Il s'agit d'ailleursindcercle vicieux, catr,
réciproquement, sa féminisation a entrainé et #rtrane dévalorisation de la danse.
Mais la catégorisation suit la hiérarchie, elldanprécéde que secondairement, tendant
a la conforter. Les hiérarchies culturellementiinées peuvent se modifier, et nous
verrons dans la troisieme partie de cette étude cheque fois que la danse a éte
porteuse de valeurs dominantes, sa catégorisatést imfléchie, et qu'elle a été
déplacée vers le pole viril.

Le deuxieme principe, qui consiste a faire du "mhst une catégorie
référente, neutre et universelle, et a renvoydrdeuwgui est désigné comme altérité par
rapport a cette référence, au "féminin”, interviégalement dans le processus de
catégorisation de la danse, expliquant la spéwfidu spectaculaire ; elle intervient
surtout dans la conception de la danse qui prédaptis le XIX siécle et sera
amplement développée par des discours postmodesnesmporains.

Enfin, I'exclusion mutuelle du "féminin" et du "ntadin” explique que, lorsque
la danse fut considérée comme un art d'essencasesainent féminine, il n‘ait plus
éte tolérable de la voir incarnée par des étresede masculin, dans la logique qui
s'imposa a partir du XIXsiécle d'une séparation radicale entre deux sexd'sin lien

sexe-genre, qui impose a chacun une sphére genrée.

1J. SCOTT, "Genre : une catégorie utile d'analysehque"”, p. 141.
2 Voir M. KANT, "Un plaidoyer pour les 'lower poets'
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II Hiérarchies et féminisation

1. La "bonne" et la "mauvaise” danse

1.1 L'héritage chrétien

Il est certain que la danse a été stigmatisée isarrale l'imprégnation judéo-
chrétienne dans la culture européenne. Cette ggest souvent énoncée comme une
vérité ne prétant pas a discussion, doit ceper&étemfortement nuancéelout d'abord
par une vision plus précise des diversités et delkitons au sein de cette culture. La
danse n'a pas toujours été réprouvée de la ménoa feelon les époques et les
contextes. La religion et la culture juives, tragsentes dans certaines régions de
I'Europe, n'ont pas la méme attitude envers laelgoue le christianisme. La danse
apparait dans I'Ancien Testament, avec la musicp@me une manifestation de joie
et une facon de célébrer DfetAu sein du christianisme, les religions cathadigu
protestante et orthodoxe n'ont pas les mémes @ositiPensons par exemple aux
destinées tres différentes connues par la musigleedanse des esclaves africains en
Ameérique du Sud, catholique, et en Amérique du Naml prévalaient les cultes
protestants. La pensée chrétienne repose sur malag l'incarnation, et le corps
chrétien est fondamentalement ambivalent, porteur peché originel, mais
potentiellement porteur de rédemption. Cette anddiee se retrouve dans toute
manifestation du corps, dont la danse. A différemeoques, et jusqu'a nos jours, des
chrétiens ont publié des plaidoyers en faveur ddalese chrétienne et faisant état de
différentes manifestations dansées dans I'Eiglise

Quels gue soient la religion et le point de vuejdase est rarement envisagée
dans sa spécificité méme et son autonomie, comi&pe ou art du mouvement,
mais comme un moyen ; moyen d'éducation pour ladaanse, moyen de séduction
pour la mauvaise. Partisans et adversaires denlsedaartagent les mémes obijectifs :
préserver l'ordre social et l'intégrité morale dedividu-e-s ; les uns voient dans la

danse un moyen d'y parvenir, tandis que les aytvegent au contraire un obstacle.

! Les affirmations sans nuances sur le role deligioa chrétienne dans la stigmatisation de la dases
fondent souvent sur des travaux trés contestabégcentestés —, se citant mutuellement. Par exempl
c'est en se basant suiHistoire de la dansedle Paul Bourcier, et les écrits de Jules Michglet

N. MIDOL expose "Le traitement du féminin dans &nde occidentale : influence du mythe chrétien”.
2 Voir, pour un recensement des danses festives larsen Testament, M. BOCHE Balomé - Du
voilé au dévoilé : métamorphoses littéraires eistiques d'une figure biblique. 14.

% Voir par exemple R. FOATELLI,es Danses religieuses dans le christianisraeplus récemment les
performances de Mireille Negre.
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Les recherches de Marianne Ruel, qui s'appuienusucorpus considérable
d'écrits catholiques et protestants, sur une pérathnt du Moyen Age au XVAl
siecle, aboutissent a la conclusion que défensstuasiversaires de la danse se sont
trouvés aussi bien chez les laics que dans leé&;larigez les catholiques ou les
protestants, et que les mémes arguments étaiembyapselon I'objectif — condamner
ou défendre la danse —, par les différentes caofess

La chrétienté a rejeté tout d'abord la danse cosigre de paganisme ; ce qui
n'a pas empéché la survivance de danses paiemsesupinoins christianisées, comme
les danses de feu, les mystéres et danses macéapeesiues dans toute I'Europe au
Moyen Age. Des recherches de Jean-Claude Schrvitaganne Ruel, il ressort que :

[...] malgré les déclarations souvent virulentes B@res, I'ambition de I'Eglise en matiére de
contrble parait assez limitée : aux interdictionsales souvent restreintes a des occasions
particulieres ne répond qu'un silence éloquent, aimgence de prohibition générale, sauf le

dimanche, pendant la me&se

La danse était méme tolérée pour des ecclésiastiiexi peut s'expliquer en
partie par l'importance du geste dans la culturdiévéle, issue de la tradition latine, y
compris pour ce qui touchait au sacrdusqu'au milieu du XVisiécle, deux discours
s'opposent : pour certains, la danse est la romt®Iiue qui mene en enfer, et des la
période médiévale, ce sont surtout les femmes opii gisées dans les sermons la
condamnarft Pour d'autres, la danse, celle de David ou dgssarconduit aux cieux.
Célébrer les danses célestes des anges permetpaussintraste, de mieux désavouer
les danses terrestres. Si les Péres de I'Eglisdacument la danse de Salomé, ils
célébrent celle de DavidAinsi, Grégoire de Nazianze (f\siécle), dans une lettre a
I'Empereur Julien, oppose-t-il la danse du roi Bavicelle d'Hérodiade, assimilée a sa

fille Salomé :
Si tu te plais a danser, si ton penchant t'entrdéms ces fétes que tu parais aimer, danse tant que
tu voudras, j'y consens. Mais pourquoi renouvelaos yeux les danses dissolues de la barbare
Hérodiade et des paiens ? Exécute plutdt la damsei david devant I'Arche. Ces exercices de

Paix et de piété sont dignes d'un empereur etatitétiers.
La pensée chrétienne n'est donc pas paradoxasgyelle ne se positionne pas
envers la danse en général, mais distingue dews tgp danse totalement opposés, la

! M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderdé&:XVIlI° siécle

2 |bid., p. 372.

3 J.-C. SCHMITT La Raison des gestes dans |'occident médi¢val73 et suivantes.

* M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderx&-XVI11° siécle pp. 95-96.
®J.-C. SCHMITT La Raison des gestes dans l'occident médi@yal86-92.

® Cité in R. FOATELLI,Les Danses religieuses dans le christianisme 4.
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bonne et la mauvaise. La "bonne" danse est dudgstdommes, de David, des héros
grecs d'Homere, la mauvaise du c6té des femmesgres et Salomés ; Salomé est
d'ailleurs représentée au Moyen Age comme reinesoleseres, organisant sabbats et
chasses nocturmegun théme qui sera repris par les romantiquespoéamment
Heinrich Heine dan#tta Troll). Cette ambivalence s'étendra a considérer laedans
différemment selon qu'elle est pratiquée par chages deux sexes, la danseuse
concentrant tous les aspects condamnables de $& dl@nméme phénomeéne a pu étre
constaté pour les chanteuses et les musici&nnes

Par la suite, aux XVlet XVII°® siécles, les catholiqgues ne condamneront pas
uniformément les danses, beaucoup d'interdictitgeyant surtout a séparer le profane
du sacré, interdisant les danses ecclésiasfig@@sntrairement aussi & une idée
répandue, les danseurs n'ont jamais été frappésod'enunication comme [|'étaient les
comédiens. Et le catholicisme n'offrira pas un ffrani. Quand les jansénistes la
condamnaient, rejoignant les conceptions calvigjstes jésuites ont encouragé la
danse, ce qui leur fut d'ailleurs reprothgujourd'hui encore, de par le monde, des
jésuites soutiennent et pratiquent certaines danses

Du c6té des protestants, luthériens et calvinisted divisés tout comme les
catholiques sur la question de la danse ; les prsmanifestent peu d'hostilité, tandis
que les seconds en sont de farouches adversadremrnse deviendra un enjeu dans les
luttes entre catholiques et réformés a partir Xidcle, le rejet de la danse sous toutes
ses formes se conjugue alors au rejet de la mdsaecelui des corps "papistes”,
contribuant & définir la communauté réforfhée

De l'antiquité au XVIIf siécle, la danse n'a donc pas vraiment de genmre, o

plutét, elle en a deux : la bonne danse est mamx Ul mauvaise est féminine.

! M. BOCHET, Salomé - Du voilé au dévoilé : métamorphoses éittés et artistiques d'une figure
biblique, pp. 28-29 ; DOTTIN-ORSINI Mireille (Dir.)Salomé¢ p. 15.

2F. ESCAL, J. ROUSSEAU-DUJARDINVusique et différence des sexgs. 31-33.

% Voir M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderdé:-XVI1°® siécle p. 127-129, qui
note que "la position du concile de Trente en amaloe rejoint les préoccupations médiévales puisque
le concile se borne a interdire les danses dessclrcelles exécutées dans les églises et leti@iase"

(p. 127).

“ Les hautes instances de la Compagnie de Jésgaiétérent méme a plusieurs reprises. En outre, le
travestissement pour les rbles féminins n'allag pans poser quelques problemes. P. HOURCADE,
Mascarades et ballets au Grand siécle (1643-17pp) 42-43.

® Y compris, exceptionnellement, & titre profess@inncomme ce Pére Saju George, danseur
professionnel de danse indienne qui a égalemet¢rsowine thése de doctorat, a l'université de Madra
sur Les bases religieuses de la danse indietmig://www.jesuites.com/compagnons/danse/index.ht
consulté le 21 ao(t 2013.

® M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderié®-XVIII° siécle Ch. IIl, Corps &
corps : la querelle des danses et ses enjeux cioriegls (1550-1650), pp. 125-190.
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1.2 Ordre et désordre

La mauvaise danse, condamnée tant par les philesaomitiques que par les
religions ou les pouvoirs temporels, est d'abortlecqui met en ceuvre des
mouvements non mesures, désordonnés ; la bonne dsinselle qui aide a dominer le
corps et les passions. Les traditions judéo-chmétieet gréco-latine se rejoignent : les
mouvements du corps doivent étre contrélés, refi@éte harmonie, congue comme
musicalé. Pour Platon, la danse, qui est "musique du cogusistitue une pédagogie
qui tend & conformer les mouvements aux rythmemicpges. La danse doit étre un
apprentissage a l'imitation des beaux corps, agsunme et a la gravité. Le philosophe
insiste sur la notion de contrdle et de modératjondoit régner dans les danses tant
guerrieres que pacifiques, et condamne toute damsécaractere douteux”, qui
manifeste un désordtelLes danses pyrrhiques trés majoritairement maseuld'un
c6té, celles des bacchantes de l'autre. On do#igsmey "a danser en beauté dans les
cheeurs en observant toujours ce qui convient &yeles qui obéissent docilement a la
loi". Et & l'intérieur de ce cadre, les femmes canes hommes doivent étre initiés a

la danse, afin de se préparer a la guerre :

[Les maitres] auront pour disciples tous les hakdtale la cité, enfants et hommes faits, jeunes
filles et femmes, qu'on instruira dans tous cesaged'exercices. Pendant qu'elles sont encore
jeunes filles on exercera les femmes a dansermasaet a combattre ; devenues femmes, elles
apprendront les évolutions, les ordres de bataitleyment il faut mettre bas et prendre les armes,
ne flt-ce que pour le cas ou il faudrait quittevilee en masse pour aller avec I'armée tout emtier

en expédition au dehors, afin qu'elles soient dagaiout au moins de garder les enfants et le
reste de la ville ; ou si, au contraire, car ilfast jurer de rien, c'étaient des ennemis du dehors
barbares ou grecs, qui fondraient sur la ville adegrandes forces et une grande violence et la
mettraient dans la nécessité de combattre désespédréour elle-méme, ce serait un bien

mauvais gouvernement que celui ou les femmes auiréié élevées si honteusement qu'elles ne
fussent point disposées a mourir et a courir tessdhngers, comme les oiseaux qui combattent
pour leurs petits contre n'importe quelle béte ieep si forte qu'elle soit, et qu'elles courussent

aussitot vers les dieux et remplissent leurs aetdisurs temples, répandant ainsi I'opinion que la

race humaine est, de sa nature, la plus lacheutiesttes espéces d'animaux

1 J.-C. SCHMITT La Raison des gestes dans l'occident médi¢va&6 et suivantes.

2 Voir PLATON, Les Lois Livres Il et VII.

® "Toute danse bachique et les autres semblablésirent, dit-on, leurs noms des nymphes, des pans,
des silénes et des satyres, ou I'on contrefaipdesonnages ivres, quand on célébre des purifiaba

des initiations, tout ce genre de danse n'est cifigae ni guerrier et il n'est pas facile d'enidifla
nature."lbid..

* Ibid.
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On a effectivement retrouvé des représentationsfetemes dansant la
pyrrhique, mais dans le cadre de spectacles ddargde banquets. Les observations
faites par Jean-Christophe Couvenhes montrent gsieddnseuses et les danseurs
n'étaient pas exactement représentés avec les nu&mes, pour signifier sans doute
I'écart entre la pratiqgue spectaculaire de la dans@e, exercée par des femmes et de
jeunes hommes, et la pratique civique masculineghdesmes adultes et citoyén€eci
confirme notre hypothese, développée plus tardasiéminisation du spectaculaire.

La bonne danse est, depuis I'Antiquité, porteuse \ddeurs d'ordre et de
mesure de la civilisation. Elle fut concue chez @G®cs, les Romains et jusqu'aux
débuts de la danse spectaculaire, comme une foemleétorique hautement codifiée,
basée sur une sémantique des gestes ne laissadé gdace a l'improvisation ou a
I'impondérable. Cette conception prévaudra justfufin de la Renaissance, pour la
danse spectaculafteAinsi, la danse n'a jamais été rejetée aussidterent que l'art
des bateleurs ; elle n'a d'ailleurs pas eu de aiEssten démarquerAux bateleurs les
gesticulations, les exhibitions de corps hors dgmees controlés, les agitations qui
entrainent la confusion sociale. Jean-Claude Sthmoils apprend qu'a la période
médiévale, les histrions étaient ceux qui, revéimvétements féminins, imitaient les
gestes destu} des femmes impudiques, et en dansant, racon@gsrhistoires; dans
toute la tradition antique et médiévale, "tant d@ndomaine de la rhétorique que dans
celui de I'éthique, lagesticulationégative et excessive de Il'histrion est opposée au
gestus positif et modéré du bon orateur et du bon chméfieLe saut est
particulierement suspect dans la danse, surtout de$ danseuses, jugé impudique ; il
caractérise la danse immorale au Moyen Age. Le@aujue les sabbats des sorciéres,
le saut est diaboligle Les mouvements d'un corps sautillant dans saaliiéb
s'opposent aux gestes mesurés des membres isdl@articipent de l'art oratoife
Bien des siecles plus tard, en Amérique du Norgeii& interdit aux esclaves noirs de

sauter lors de leurs danses, et on se souvientlgne,beaucoup de cultures, I'acces au

! J.-C. COUVENHES, "Danseuses et danseurs en armésrajuet : quelques remarques a partir des
vases (520-420 av. J.C.)".

2 Voir M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barquue29-49.

% Voir N. LECOMTE, "Maitres a danser et baladins a0 © et XVIII® siécles en France : quand la
danse était I'affaire des hommes".

4 J.-C. SCHMITT La Raison des gestes dans |'occident médi¢val31.

® |bid., p. 262.

® Selon M. DOTTIN-ORSINI, Salomé était désignée camitsaltarelle” dans les vieux textes, et un
vitrail du XVI° siécle a Brienne-le-Chateau la désigne commet:salle deshonesteSalomép. 18.

" M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderdé:XVIl1°® siécle p. 78.
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saut est interdit ou fortement limité pour les feesmindéniablement, I'impulsion
nécessaire pour sauter et le fait de s'affranahiladpesanteur sont des privileges de
dominants.

Du Moyen Age a nos jours, la frontiére qui séparenesure des corps et des
gestes de l'agitation et du mouvement désordonpéreséaussi les hommes des
femmes. Si, du®lau \F siécle, la danse est condamnée au nom de la nuimaitenne
par les Péres de I'Eglise, comme plus tard pard&mmeés, tout particulierement
lorsqu'elle est pratiquée par les femmes, c'estcgaederniéres ne peuvent exercer la
méme maitrise des sens et du corps que les hdmidmsposition entre la mesure des
corps et des gestes, considérée comme caractanisartire masculin, et le désordre
d'une agitation gratuite et imprévisible caractérides femmes et les étres efféminés,
a perduré dans les représentations sociales ; Mossére comment, du XVIflau
XX® siécles, on la retrouve dans l'opposition entn@dalération et le contréle exercés
par le modéle masculin, et l'agitation, le mangeenaaitrise des contre modeles

incarnés par les femmes et les parias, notammedulés.

A partir de la Renaissance, qui voit les débutsladelanse scénique, qu'il
s'agisse de danse sociale ou de ballet, la "batanese, celle que vantent les maitres a
danser comme les censeurs, constitue un moyercdenfar des corps conformes a un
ordre social, et par la des caracteres qui le &galement : droits, mesurés, guerriers,
mais civilisés... masculins. Du XVhu XVIII° siécle, on I'a dit, la danse faisait partie
de I'éducation virile et civile des jeunes genbisimes, les préparant a la cour comme
a la guerre. La danse a été enseignée en Fransdedascadémies militaires du XVII
au XIX® sieclé. Toutefois, Marianne Ruel souléve une questios inééressante, en
évoquant les réticences soulevées par cette peatigant le XVIf siécle, et "les
hésitations de certains nobles a l'adopter, le &utparticulier, qu'ils la considérent
comme efféminé&" La danse étant alors présentée comme activig glilisatrice
gue guerriere semble avoir eu une fonction sodmlgortante dans le passage d'un

idéal de noblesse féodale guerriere a un idédbaretique de courtisan.

! On saisit mieux, dans cette perspective, le regitement apporté par le ballet romantique, lorsese
grands sauts, comme les sissonnes, se généraljsmuesi dans la technique des danseuses.

M. NORDERA,La Construction de la féminité dans la danse%XVIII® siécle) p. 8.

3 G. L. MOSSEL'Image de I'homme — L'invention de la virilité neate pp. 71-79.

* Voir J.-M. GUILCHER, "L'enseignement militaire teedanse".

® M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderdé:XVIl1° siécle p. 308.
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L'Eglise catholique, et d'autant plus qu'elle dié& au pouvoir royal, pouvait
bien tolérer, et méme encourager, une danse ddoné&dion était pédagogique. Elle
entrait dans I'éducation dispensée dans les csligégaites aux XVfliet XVIII® siécles
(mais on dansait aussi dans des colléges luthéyiemqsi présentaient des ballets
dansés par leurs éléves (de sexe masculin). Avabéatre, la danse permettait
d'acquérir la maitrise du corps et de la voix, dalec la rhétorique, un moyen
d'apprendre les bonnes maniéeres. On peut pensesi dggejansenistes ont condamné
les danses, c'est avant tout parce que, a ladliitérdes jésuites, ils ne concevaient pas
que le corps puisse étre capable de modeler aaiviert positivement 'aeDes
ecclésiastiques ont écrit des traités de dansepfiess de Jouvency, Le Jay, Porée,
Claude Francois Menestrier, par exemplé}e premier ouvrage qui fait date sur la
danse et l'une des premiéres tentatives de notagindailleurs l'ceuvre d'un
ecclésiastique, le chanoine Thoinot Arbkdie Pére Ménestrier défend ainsi le ballet
de cour contre les jansénistes et les protestam#tant en avant la formation des
corps, et aussi l'usage politique qui peut étredice type de spectacle comme forme
de propagande :

Nous ne faisons plus des Actes de Religion, desedacomme ont fait les Juifs, et les Infidéles,
nous nous contentons d'en faire des divertissenmamsétes pour former le corps a des actions
nobles, et de bienséance. Nous en faisons desisggoges publiques, et souvent sous des
allégories ingénieuses on représente des événeaanisnt le bonheur de I'Etat, pour en faire

godter aux peuples toutes les douceurs, sous pEsaju plaisir et du divertissement qui les leur

rendent plus sensibfes
Le ballet aura aussi une fonction pédagogique pnsant des corps "rectifiés”,
dans des spectacles parfaitement ordonnancéssreéid'ordre du monde et de I'ordre
royal. A partir du XVF siécle, le ballet de cour a une importante fomcpolitique.
L'espace scénique est un espace clos, mesurétedlisen(comme le pouvoir royal) ;

corps, costumes et accessoires forment des figigesiantes, des signes rhétoriques ;

! bid., p. 26.

2 bid., p. 375.

¥ M.-F. CHRISTOUT Le Ballet de cour de Louis XIV, 1643-1762 : Misese&nes

* Thoinot ARBEAU (anagramme de son vrai nom Jehaoiieot), publie en 1588'Orchésographie et
traicté en forme de dialogue par lequel toutes peres peuvent facilement apprendre et parctiquer
I'honnéte exercice des danse&dité en 1995 chez Klinksieck, Paris.

® C.-F. MENESTRIER,Des ballets anciens et modernes selon les régleshéatre préface sans
pagination iij.

®"Dans l'esprit de nos théoriciens — écrit P. HOWRE -, la menace semble effective d'un ballet & hue
et a dia, ou chacun danserait 'suivant son seassdin et conduite, c'est-a-dire I'amplificatiortliiéme

et l'ordonnance des entrées elles-mémes groupéearie sont considérés comme solidaires du sujet.
Cette conception d'une unité organique du balletpgse a tous"Mascarades et ballets au Grand
siécle (1643-1715p. 148.
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les gestes et les parcours sont soigneusementédalipar ses themes et sa
chorégraphie, le ballet reflete I'équilibre, I'ardia stabilité. C'est avant tout une affaire
d'hommes, on l'a dit, d'abord de courtisans, puspdbfessionnels. Les danses
pouvaient étre genrées — féminines ou masculinearactérisées par des énergies et
des trajets différents, mais les interprétes étammesque toujours des hommes,
travestis éventuellement en femmes. Ainsi, lesetmlburlesques sous Louis XiIll
n'étaient interprétés que par des hommes, maiavedtissement y occupait une place
importante, a la fois signe de subversion et djebé@ce au roi. Mark Franko
l'interprete comme la traduction des changemerdstitdires et d'une angoisse face
aux glissements sociaux, ainsi que comme une ssibmedes normes esthétiques et
politiques ; une résistance de la noblesse facpoawoir du roi, mélée de signes de
soumissioh: “Les thémes politiques les plus critiques, oteraent satiriques, du
ballet burlesque sont camouflés derriére un tréssesnent racial, sexuel et de classe.
En interprétant des roles féminins, les courtisaxggriment également leur relation
féminisée au roi?

Lorsque la danse romantique déstructurera I'espa@eique pour en faire un
espace de passage, introduira des corps médiatBexpression, d'imaginaire,
autrement dit, de désordre, elle introduira unefacte féminisation. Elle constituera
la scene chorégraphique comme espace d'altérii@ietrs féminin ou les hommes
n‘auront plus de plate

L'éloge de la danse en tant qu'art de la mesureodtréle, comme art quasi
militaire aussi, n'est pas le seul fait des tenapslés. Pour le philosophe Alain, il n'y a
pas de danse, hors de ces valeurs. DanSgstéme des beaux-a(i926, renouvelé
en 1953), il célebre comme danses : les paradetaines, I'art équestre, l'escrime,
l'acrobatie, en soulignant a chaque fois la maitisl'ordre démontrés, insistant sur le
réle quasi hygiénique de la danse, qui "comme lar@gstique, délie et apaise”, car
“l'attitude et le mouvement convenablement régléslérent méme les passions les
plus violentes, et finissent par les apaiser tsfitdiss'agit en outre, pour le philosophe,
de tenir & distance l'imagination

L'opposition demeure bien vivante aujourd’hui, entin corps dansant

1 M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barquued1-141.
2 |bid. p. 99.

®H. MARQUIE, "D'un univers & l'autre : le balletmantique".

* ALAIN, Systéme des beaux-ans 60.

® |bid., p. 57.
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"féminisé", dont les rapports au temps, a l'espagesens et a l'efficacité ne sont pas
mesurables (la performance n'est jamais une firs@npour la danse), un corps
médiateur d'expression, d'imaginaire, de sensctarse par sa présence, et un corps
instrumentalisé en vue d'un résultat, dont les geppau temps, a l'espace et au sens
sont mesurables, un corps caractérisé par sora@tfi¢c qui appartient aux domaines —
masculins — du sport ou du travail. L'activité carglle se trouve féminisée des lors
gu'elle n'est plus maitrisée dans une visée diifie, par rapport a un but. Efficacité
symbolique dans le cadre de rituels, ou matérgdies celui du travail ou de la guerre.
Lorsque la danse reflete l'organisation du mondengdla danse géométrique qui
prévaut a la fin du X\fisiécle par exemple), la représentation politiqugouvoir, ou

la discipline virile, elle est hautement valorisgepeut étre un domaine réservé aux
hommes. Le plus souvent, la danse devient affa@rechmes des qu'elle est présentée,
d'une part comme relevant du privé et de lintinopppsés a la représentation
cosmogonique ou politique), d'autre part lorsge'et portée par un corps qui n'est
renvoyé qu'a lui-méme, qui manifeste une singdaltiirsque le mouvement releve

d'une dépense gratuite, visant le seul plaisitotectfectuation.

1.3 Morale et licence

L'ordre moral est lié a I'ordre social. Et la difdce des sexes s'y marque plus
encore, je ne développerai que peu cet aspectdiféaence du monde gréco-latin, le
monde chrétien, plus sévere sur la danse et dembleme est le corps torturé du
Christ, a rejeté surtout la dimension de plaisiradups dansant, liée au désordre.
Plaisir, futilité, et bien sar, séduction, qui neupait étre que féminine. De la danse a
la séduction, de la séduction au péché, et dedactién a la prostitution. Entre la
danse et la prostitution, le lien est établi déstlguité. Chez les Romains, on reprocha
par exemple a certains spectacles de mime, idarigf a la danse, d'étre les seuls a
utiliser des actrices au c6té des acteurs, et sbwde tres jeunes actrices également
prostituées, qui interprétaient parfois des daleszsves.

La danseuse apparait comme celle qui pervertitalasel Les femmes qui
dansent sont doublement coupables : se livrantd@lb@uche, elles incitent les autres
au péché. Que la danse devienne un espace deééciilpartir du X\ siécle ne
modifie pas la défiance a l'encontre des danseugeand les femmes ne sont plus

! Voir F. DUPONT,L'Acteur-Roi ou Le Théatre dans la Rome antigue 296-297.
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suspectes de manquer de contrble, elles le devieengaison cette fois d'un excés de
contrdle, preuve d'hypocrisie ; la danse est uttgide soi, elles sont soupgonnées de
rouerie et d'artificé's Beaucoup de textes semblent indiquer que la deotale aurait
constitué, aux yeux des hommes, un lieu d'expnessiade pouvoir féminins. Et la
guerelle qui oppose partisans et adversaires ddalse a I'époque, invoquant
frequemment l'image de la prostituée, s'inscritddns un mouvement général de
répression des femmes et de distinctions plus fiesentre les sphéres masculines et
féminines.? A I'époque, cette distinction conduit & séparebdg lieu ot les femmes
sont potentiellement dangereuses, du ballet, im&ni politique du pouvoir royal ou
de I'éducation des gentilshommes, un domaine niasdahs lequel la place des
femmes a soigneusement été mesurée. La profesksation des danseuses sera
d'ailleurs souvent considérée comme professioratais non pas d'un savoir-faire
artistique, mais d'une conduite séductrice, ouvrapticitement a la prostitution.

Les idées n'ont guére évolué. La danse est demséadéetion et la séduction
nécessairement féminine. Le discours se pourswibars des siecles. Dans3gsteme
des beaux-artglu philosophe Alain, la danse figure dans le ligeixieme, intitulé
"De la danse et de la parufe"tout un programnie Et, beaucoup plus récemment,
pour le psychanalyste Daniel Sibony, écrire sutdase, c'est "forcément" évoquer la
séduction, et exclusivement celle de "la femme alainsour séduire I'homme'a sens
unique ; I'homme dansant pour séduire serait-iloddre de I'impensable ? Et quand ce

n'est pas une femme qui danse, reste le "féminin" :
Un des gisements de la danse : la séduction. [..i$ Machose est plus précise : séduire c'est, a
deux et entre deux, faire jouer le féminin poreivie et de jouissance, c'est échouer a l'incarner
et s'y reprendre encore... La femme étant le poirfolie du féminin : son point d'achévement

fantasmé. (Au contraire, une femme est un écldéohinin)’.

Notons d'ores et déja les entrelacs du "féminirdecta danse dans le discours
postmoderne : nous évoquerons de nouveau a laeficedchapitre les liens établis
entre la danse et I'entre-deux, le vivant, la fadie., toujours rapportés au "féminin".
Notons aussi les glissements qui, aprés avoir EofEminisation de la danse et

1 M. RUEL, Les Chrétiens et la danse dans la France moderd&-XVIII® siécle p. 378.

2 |bid., p. 378.

3 ALAIN, Systéme des beaux-artsvre deuxiéme "De la danse et de la parure” 49978.

* Seuls les cing premiers chapitres de ce deuxiéme dont consacrés, sinon a la danse, du moins au
mouvement. Les autres sont consacrés au costulmenade, la parure-politesse, I'aisance et la grace
la beauté du corps humain.

®>D. SIBONY,Le Corps et sa dansp. 154.

® Ibid., p. 209, voir aussi pp. 265-266.
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enfermé cette essence (ce genre) dans des corpexdeféminin au XIX siécle,
procéderont, dans la période postmoderne a unerfidétialisation" du "féminin", se
traduisant le plus souvent par une appropriationgdare (féminin) par le sexe
(masculin), sans que les présupposeés de I'esssati@h aient été mis en question.

A coté de la distinction, genrée, entre la bonnéaemauvaise danse, nous
allons voir d'autres criteres générateurs de hiBres.

2. Le texte et le corps, I'écrit et I'oral

Nous venons de voir que les définitions et les nugets sur la danse s'étaient
construits en lien avec une typologie des mouvesnéuntcorps, les gestes participants
de la rhétorique ayant défini une danse accepttbieasculine. Plus encore qu'avec
I'art oratoire, c'est en relation avec I'écrituree da danse va étre évaluée. Seule la
tradition écrite est reconnue dans la culture etgope gréco-latine, et notamment
dans la culture théatrdleNous sommes habitué-e-s & séparer danse oul tfayaiis
forte raison, expression) du corps et texte, vailes opposer, comme on oppose danse
(du c6té du "féminin") et théatre (du coté du "maisc) ; ce sont aussi deux
conceptions du théatre qui s'opposent sur ce telethéatre corporel et le théatre "de
texte". Il serait intéressant d'étudier plus spgedment les imaginaires de la danse
dans les régions ou la tradition orale est demetfode, je pense notamment aux
régions de culture celte ou nordique, comme I'tftaau I'Europe du Nord.

La danse fut reconnue et valorisée dans l'anticetitpusqu'aux débuts de la
danse spectaculaire en tant que forme d'écrituiresetiption d'un texte dans l'espace.
Il ne faut pas penser la danse d'alors selon lees d'aujourd’hui, une expression
spontanée, gratuite, et libérée du corps, maisdplaomme I'écrit Mark Franko,
fondée sur la "capacité du corps comme figure geemtans un rapport symbolique
avec des mots ou des symboles écrits, et en gdatisous la forme d'une disposition
collective des corps en caractéres écfitalf 1*" siécle, Quintilien décrit les analogies
entre la danse et la rhétorique, et dusiécle, Lucien la situe également comme un
langage qui doit étre intelligible :

Et comme son talent consiste a mimer, a montreiseargestes ce qui est chanté, [le danseur]

doit, tout comme les orateurs, s'entrainer a é&ie Kien de ce qu'il montre ne doit nécessiter un

interpréte. Comme le dit I'oracle d'Apollon Pythidriaut que le spectateapmprenne le muet

! Sur la consécration du texte dans le théatregaintent des corps, du spectacle et de la mise&@res
voir F. DUPONT Aristote ou le vampire du théatre occidental
2 M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barqmug0.



233

entende ce qui ne parle gas

La danse géométrique de la Renaissance, présamtéensplan incliné et
destinée a étre percue de dessus, était marquésopalien avec la rhétorique et
I'écrituré. Le public initié pouvait, au travers des figurdéchiffrer des lettres, des
mots et des phrases. Par exempleBd#éet de Monseigneur le duc de Vandosooe
Ballet d'Alcine fut dansé devant Henri IV dans la grande salleawre, la nuit du 17
au 18 janvier 1610. Le public, dames et seignearparticipant pas au ballet, était
assis sur les trois étages de gradins disposésradgola salle. Lors du grand ballet
final (la dixieme entrée), les danseurs-chevaliemnaient des figures selon l'alphabet
des anciens druides, retrouvé quelque temps awgdraChaque figure avait une
signification, décryptée par I'ensemble du pubilistruit de cette redécouvettdLa
danse géométrique poussa l'idée d'une écritur@hp jusqu'a ses limites visuelles —
ecrit Mark Franko - [...] Textuelle au moment de sganouissement dans la sphere
théatrale, la danse s'est vue rattachée a desddreserhétoriques de la culture de la
fin de la Renaissancé.le ballet est ainsi demeuré une construction géumné et
symbolique, destinée a étre vue et déchiffrée jastans la premiére moitié du XVl
siecle. Remarquons que la prééminence du texte éédtit est aussi une fagcon de
signer la séparation entre les clercs qui ont fdfanistocratie, les classes instruites, et
le peuple. La danse savante se distingue ainsa geasique populaire festive et plutot
désordonnée, de méme qu'elle a permis de distinguerouvelle aristocratie de
l'aristocratie médiévale, guerriere et peu instruit

En s'appuyant sur une dizaine de textes du %sificle portant sur la danse,
Philippe Hourcade souligne a la fois la "prioriténétique du ballet [...] défini quasi
universellement comme une comédie muette, ou endoréd comme une
représentation ou une fable — c'est-a-dire un®emetimuette™ et que cette priorité a
contribué a le valoriser en tant qu'art. Le badgt demeuré longtemps allégorique et,
prolongeant la perspective qui lie le ballet autdedien que s'inscrivant dans une
rupture, Noverre, au XVIflsiécle défendra le ballet d'action, comme un ndictiural

au travers de la darfse

! Lucien,Eloge de la dansep. 30-31.

2 Voir M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps baroqme 29-49 ;
M. Mc GOVAN, L'Art du ballet de cour en France (1581-1648) 37.

% Voir Ballets et mascarades de cour: de Henri Ill & LoXii¥' (1581-1652)pp.239-269.

* M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barquLe.

®> P. HOURCADE Mascarades et ballets au Grand siécle (1643-17(5)41.

®J.-G. NOVERRELettres sur la danseotamment les lettres XII, XIlI et XIV.
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Durant tout ce temps, le ballet était affaire d'hmes. Toutefois, il est
intéressant de remarquer, en suivant l'analysélldétde Mark Frankh que dans la
courte période ol triomphe le ballet burlesque adar, au début du XVilsiécle,
lorsque la danse tend a devenir autonome, plus ditomproviser, a se séparer du texte
et de la rhétorique, bien que toujours (et exckrsient) incarnée par des hommes, elle
se verra fortement féminisée par le travestissement

Au Siecle des Lumieres, l'idée selon laquelle @d yne similitude, mais pas de
filiation entre le geste et le langage s'imposeddnse est releguée en bas de I'échelle
des arts, éloignée de la parole et de la raiscanisgtricé. Dés lors, plus la danse s'est
séparée de I'écriture dans l'espace, et aussi o@ation, plus elle a donc gagné en
autonomie esthétique, plus elle a été féminisééépoque romantique, elle accéde
partiellement a cette autonomie, pour exprimer d@enoyens qui lui sont propres (le
corps, le mouvement) des émotions, des sensagonsucher méme & l'abstraction
Alors que le théatre légitimé devient théatre deetedomaine masculin, la danse se
place au poéle féminin et, la séparation des sph&esnine et masculine étant
consommee, cette féminisation entrainera la déléafion et I'exclusion progressive
des danseurs. La technique de la danse romantijaassi dépasser les possibilités de
notation écrite jusque la en vigueur, accentuaspsgaificité. Noter la danse a toujours
correspondu a une double visée : la fixer dansniémoires, et lui donner de ce fait
une légitimité, a I'égal de celle de la musique cexi s'ajoutent des questions
économiques et la question des privileges détamus,par les auteurs, mais par les
notateurs de danse, nommés a I'époque chorégrapbrtie d'un cadre rhétorique, la
danse s'est difficilement pliée a I'écriture. Ldldtiaromantique s'est heurté a cette
difficulté ;. les anciens systéemes de notation, motant celui de Beauchamps-
Feuillef, établis pour une danse ol primaient les parcausol, étaient incapables de
restituer I'esthétique nouvelle, au lyrisme acognéwx parcours plus larges et moins

précis, ou les bras, le tronc et surtout les jezsuspension prenaient de plus en plus

! M. FRANKO, La Danse comme texte — Idéologies du corps barquued1-141.

2 Méme si ce travestissement revét également de#isigions politiques multiples, comme I'a montré
Mark Franko.

% J.-C. SCHMITT La Raison des gestes dans l'occident médigvalo.

“H. MARQUIE, "D'un univers & l'autre : le balletmantique"”.

® Pierre BEAUCHAMPS (1631-1705) mit au point un gyse de notation de la danse, publié par la
suite sous le nom de chorégraphie (au sens étymakygpar Raoul FEUILLET (1660-1710). Ce
systeme est basé sur la décomposition de la darsigrees dont la combinaison permettait de comstrui
des enchainements, prenant en compte essentieti@natéplacements, orientations du corps et Iss pa
moins les mouvements des bras et du buste, ownkantigue Chorégraphie ou I'art de décrire la danse
par caracteres, figures et signes démonstrgfi&0).
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d'importance. |l faudra attendre le XXsiécle pour voir d'autres systémes

progressivement mis en place.

Ceci nous conduit a envisager deux autres aspestsethtions entre texte et
danse : celui de I'écriture de la danse, de sdiootat celui de la danse de I'écriture
ou de la danse comme métaphore de I'écriture. @hdewces aspects fait apparaitre
une dimension genrée.

Les traités de danse sont rédigés par des hommsmsjua fin du XIX siéclé.
Les systémes de notations reconnus, di VXX siécle, ont tous été congus par des
hommes, bien que d'autres aient été élaborés pdeaenes Cette répartition sexuée
fait question : fixer la danse, laisser une tracé-edes plutdt été des démarches
masculine$? Les systémes proposés par les hommes ont-ifiété& connus, mieux
évalués, et donc mieux conservés ? A ces deuxignsesil semble que l'on puisse
répondre par l'affirmative. Il est vrai que les fags ayant pu composer et produire un
ballet entier & 'Opéra sont trés rares avannladi XIX® sieclé.

Comment, non plus noter, mais rendre compte, tradaidanse en mots ? La
danse résiste au discours qui veut la saisir,nalyae. La composition, chorégraphie
au sens actuel du terme, est une opération qui-paula rigueur — étre rationalisée,
mais la matiére-danse, le corps en mouvement @dracinable dualité hiérarchisée et

genrée qui oppose corps (danse) / esprit (écrdom@aosition) se prolonge subtilement

! Voir M.-F. BOUCHON, "La formation du danseur ddes traités : la parole des maitres". Une des
premiéres femmes a éditer un traité et ses réfiexsor la danse est B. BERNAYa Danse au théatre

? Les seules femmes retenues par la suite sont Mar#orris qui met au point I®anscript (The
Notation of Movement.ondres, 1928), Noa Eshkol qui publie avec Abmh&achmannThe Dance
Notation Eskhol/Wachmaren 1958.

D'autres ont été effacées des histoires, comme nikidoMeunier qui publie en 193lla Danse
classique, école francaise. Figures, SténochordgepDictionnaire et y propose un systéme pour
noter la danse.

Pour une analyse comparative et historique degrdifts systtmes de notation chorégraphique, voir
A. HUTCHINSON GUEST,Choreo-graphics. A comparison of Dance Notationt&Sys from the
Fifteenth Century to the Presemiew York.

3 Sil'on s'en tient & la fin du XPsiécle, les témoignages des maitresses de badiet:ie Mariquita ou
Madame Stichel, et I'examen de leurs carrieresitmant qu'elles n'avaient ni le souci sans dodite, n
surtout le loisir d'élaborer des systémes de motatu méme de rédiger des carnets de chorégraphies
la différence de chorégraphes comme Henri Justamant

* Citons pour le XVIIf siécle, Francoise Prévost (1681-1741), qui sembtir été la premiére & régler
plusieurs ballets, parmi lesqudles Caractéres de la dang&715), Marie Sallé (1707-1756), qui fit
cependant une bonne partie de sa carriére a Lorultessaccueillante pour les femmes que Paris. Aux
XIX € siécle, Thérése Elssler créa Voliéreen 1838 (quatre représentations), Fanny Cerrittafseule

a connaitre le succés av&@emmaen 1854, et en 1860, Marie Taglioni créa a I'Opsasaseule
chorégraphiele Papillon En I'espace de cent cinquante ans, on ne troome due cing femmes
chorégraphes a I'Opéra de Paris. Par la suitéhdealisation des entreprises théatrales en 186#ipe
I'entrée des femmes dans la profession, dans dasék moins prestigieux que I'Opéra.
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au travers du couple danseuse (danseur) / chotégrapversement, c'est en évoquant
cette catégorisation dans un texte sur l'activ€&ritique de danse, que Gérard Mayen
— lui-méme critique — souligne le peu d'écritslaulanse qui prennent en compte, non
pas son "écriture” (au sens de composition), nc@astruction (ses chorégraphies),
mais sa matiere, faite de corps en mouvement, rdi&se de trajets intérieurs.

“L'analyse du propre de la danse — écrit-il —,\@bgde mouvement dansé, est tres rare.
Peut-étre est-ce di a la méfiance du monde oceidé@sta-vis du corps, ou au fait que

la danse ait longtemps été considérée comme d@nairin, décoratif*.

Dernier aspect : si I'écriture/notation de la damsteun privilege masculin (des
hommes), lorsqu'il s'agit de faire danser I'éceitufest le "féminin" qui entre en jeu, de
Mallarmé a I'écriture féminine. L'écriture féminjndont se revendiqueront des
écrivaines comme Héléne Cixous ou Luce Irigaraysdas années 1980, se définira
beaucoup comme dardsénstrumentalisant au passage la danse au selwibécriture,
mais surtout, I'ancrant dans la féminité, I'essdisint. On retrouve pour qualifier cette
ecriture I'éphémere, le fugitif, les circulatiofescorps, la perte ... qualités indéniables
d'une certaine écriture poétique, comme de la d@tsee certaine danse). Mais est-il
besoin pour autant de convoquer le "féminin", mérmeur s'opposer au
"phallogocentrisme” ? Mis a part de fort beaux ésxia danse gagne peu dans cette
association, qui conserve a l'écriture son primAatsi, lorsque par exemple Claude

Pujade-Renaud écrit :
[...] l'opacité corporelle peut & nouveau envahit itaspace de création, absorber et engloutir
voix et mots. Trop de corps, blocage de I'écritlie danseuse, quels que soient le délié ou la
fugitivité quasi-désincarnée de son mouvementgreahs ce trop de corps. L'écriture suppose

d'avoir traversé une coupdre
Ainsi, trop de corps, trop de danse (trop de "fémiiR), nuisent a I'écriture. On
pourrait aussi dire qu'a l'inverse, I'écriture biega danse. Mais pourquoi vouloir
opposer deux arts, si ce n'est, précisément pauhikrarchiser ? Et augmenter le
privilege de I'écriture en lui attribuant ce quy dorps et de la danse, lui demeure
inaccessible ? La hiérarchie reste inchangée,reesistence n'est pas contestée, pas

méme pensée.

! RepéresBiennale du Val-de-Marnédagel5, mars 2005, p. 14.
2 Voir, par exemple, C. PUJADE-RENAUD, "Du corps féin a I'écriture ? ".
% Ibid., p. 113.
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3. L'esprit, la raison, le corps et la gamme du sensible

Souligner la séparation du corps et de l'esprisdarculture européenne est un
lieu commun, et c'est presque toujours a cetteitduall a la hiérarchie gqu'elle sous-
tend que l'on attribue le peu d'estime accordé @dafesse (voir plus haut le texte de
Stéphane Lebard), notamment par la philosophieatcsités qui relévent de la raison
et de la langue (donc de l'ordre) et celles quéveaht du corps sont séparées et
hiérarchisées. Un dualisme qui, résume Henri Mastiep "va jusqu'a opposer deux
formes d'’humanité entre elles, en radicalisant ojeosition entre I'émotion et la
raison, selon I'anthropologie de Lévy-Brihl quitidiguait le pré-logique (la femme,
I'enfant, le fou, le poéte, le sauvage) et le logiql'adulte méale normal civilisé
blanc).” Et la danse sera du coté du féminin, de I'enfaties primitifs, des fous, ou
meétaphore de la poésie, assignations qui sont taketdait des siecles passés que des
pensées contemporaines, tout particulierement ltes @pii se disent postmodernes. En
introduction a sa recherch2anse et philosophjde philosophe Alain Foix évoque
l'opposition entre I'esprit et le corps comme "d@dkes d'une déchirure tragique ou
l'occident puise une passion mortelle et infihieToutefois, le constat de cette
déchirure ne suffit pas a la faire disparaitrehieh souvent, l'intérét porté a la danse
par certains penseurs et leur souci de la revalofimire de la mettre sur un piédestal)
entérine la méme séparation, tout en positionrfasprit — le scripteur — en situation
séparée et dominante par rapport a I'objet étleliégrps, la danse, et le "féminin". Le
travail cité d'Alain Foix, indépendamment de sesalitgs incontestables, est
exemplaire sur ce point, dans sa volonté de reavens partie la polarité, dans son
idéalisation poétiqgue de la Danse — presque tosijéarite avec une majuscule —,
toujours aussi rapportée au "féminin", face auxgsbiphes de sexes masculins, sans
gue jamais la dualité ne soit réellement évacueque surtout les catégorisations ne
soient questionnées.

Il est certain que la danse, et d'autant plus lgusel situe hors des cadres d'un
langage gestuel codifié, devient difficile a ceroerméme simplement a définir par
une pensée rationnelle. Elle constitue une expegiesensible plurielle, tant pour
l'interprete que pour le public ; sa perceptioniesinsequement liée a une empathie
kinesthésique et aussi a la remémoration d'expEecorporelles. Pour la philosophie
héritiere du platonisme, un soupcon pese sur liemee sensible, largement

! H. MESCHONNIC Politique du rythme. Politique du sujet 116.
2 A. FOIX, Danse et philosophje. 3.
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dépréciée. Les résistances de la philosophie aibdersont celles de la philosophie a
la réalité, la danse est liée a I'expérience etéali relégués dans les territoires du
"féminin"’. La psychanalyse lacanienne consacre d'ailleute téérarchie entre le
"réel", domaine de la mére dont il faut s'extragele "symbolique”, domaine du pere
auquel il faut accéder. La raison s'oppose au lslendtt la raison, la philosophie, la
pensée qui sépare et met a distance sont du c8wakculin” (c'est-a-dire aussi du
cOté de ceux qui les ont construites), tandis gusehsible et le non-séparé relevent du
"féminin”. La dévalorisation du sensible entraiedlecde tous les arts — a laquelle la
littérature, art de la pensée et de I'écrit, échapptefois. Et, parmi les arts, la danse
est celui auquel les philosophes, & partir des Busj se sont le moins intéredsés
Dans son étude sur la notion d'ceuvre en dansegrrdtbuillaude souligne la rupture
intervenue avec la constitution de I'esthétique roendiscipline, qui mit fin & une
importante production de réflexions théoriqueslaudanse. L'auteur met en évidence
un phénomene qui joue un réle non négligeable Bafgsninisation de la danse :

Ayant été exclue de la classification, la danseet faire retour en philosophie qu'en vertu d'un
régime tres spécial, tout différent de celui erueigr pour les arts empiriques : un certain régime
du transcendantalqui, voyant dans la danse bien "plus" et bien fsbiqu'un art constitué,
dessine a l'avance le lieu de sa possible miséseauts.

Il ajoute :
La danse deviendra, en vertu méme de son caracfexeartistique, le transcendantal de tout art.
[...]-
Il faut soutenir que cette élévation n'est qu'undreaforme de l'absentement. Prolongeant
I'absence littérale, elle interdit d'attribuer adianse ce qui fonde I'empiricité de tout art: des

noms d'artistes, des titres d'ceuvres, des liede®tates, et de facon générale une hiétoire

Ce régime transcendantal, qui place la danse édlpdus” ou le "moins”, mais
toujours hors de, au-dela du discours, mais aussieea, hors historicité aussi, va la
situer, comme nous le verrons plus loin, dans tritd@e d'altérité féminisé.

Le sensible est lui-méme hiérarchisé : le regatd eitsion occupent une place

! Dans des registres différents, mais rejoignantenatopos, voir D. LE BRETON,'Adieu au corpset
C. DEJOUR Souffrances en France — La banalisation de l'ingessociale
2 A peine évoquée chez Kant. Chez He@ssitliétiqug, elle occupe le rang 5 de sa double classifipatio
de matérialité décroissante et expressivité crotes@ntre la musique au rang 4 et la poésie anuGah
I'exception de Nietzsche, il faut attendre Mautiderleau-Ponty pour que la philosophie rencontre les
questionnements de la danse.
i F. POUILLAUDE, Le Désceuvrement chorégraphique — Etude sur lamdt@uvre en dansp. 16.

Ibid., p. 17.
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privilégiée". C'est dailleurs en tant qu'art d'imitation conapée & la peinture, que la
danse acquiert ses lettres de noblesse au Xdiditle, et Noverre, par exemple, insiste
beaucoup sur ce parallélePourtant, la danse est davantage qu'un art yistide
surplus est précisément ce qui demeure difficégliciter. La encore, je développerai
l'analyse de Frédéric Pouillaude, en soulignantjee I'hybridité qu'il évoque peut
avoir de féminisant pour la philosophie. "Exclues dgenres purs — écrit-il —, c'est
uniquement selon l'ordre du mélange que la danagage du plastique et du musical,
peut revenir. C'est d'ailleurs ce a quoi la degtsan statut d'espéce hybridgu des
figuresa la croisée de I'espace et du tenfdse"mélange et I'impur (également dans la
tradition hébraique) renvoient au "féminin". Dalexpérience qui est faite de la danse
(que l'on pratigue ou que l'on regarde), c'estetdat gamme du sensible qui est
convoqueée. La perception du mouvement dansé fgelap la perception d'une
temporalité (perception d'une musicalité propreaps qui ne reléve pas de la sphére
du sonore), perception kinesthésique, perceptianitgire, perception de la tonicité
musculaire, proprioceptions, ... perceptions mahnoes, proches du toucher, et
considérées comme archaiques, dont la matriceeestre une fois, rapportée a un
"féminin". Le toucher a d'ailleurs été opposé avigion, comme le "féminin" au
"masculin”. Je reviendrai en outre sur la féminigatinduite par la position de
regardé-e, qui intervint lorsque le public de langka scénique fut définitivement
sépare, matériellement et socialement, des darsetides danseurs.

Le privilége de la vision induit celui de la forma,composante de lI'image qui
échappera au rejet philosophique. "Dans tous lasxarts, I'essentiel réside dans la
forme [...] — écrit Emmanuel Kant — I'essentiel nsidé pas dans la matiére de la
sensation (I'attrait ou I'émotion), ou il s'agitiquement de jouissance, laquelle
n‘apporte rien a I'ldée [...["La tension entre forme et expression, forme et

mouvement, forme et couléuforme et matiéfe hante toute I'histoire de I'art, et aussi

! Selon Marie-José MONDZAIN, la crise iconoclasteéms & un changement radical du statut de
limage dans la culture européenne. L'image s'esjressivement épurée, pour devenir intermédiaire
entre le réel et le non réel. L'image tendant aagppir au régime du regard et non de Il'objet,ade |
matiere, elle se sépare du féminin, mais aussede&a@mposantes non visuelles, puisqu'elle n'appérti
plus au réel ; elle ne peut plus étre touchée esliécone. Le divin entre dans le visible pachimation,

il ne peut plus relever du féminin. M.-J. MONDZAINnage, icbne, économie - Les sources byzantines
de l'imaginaire contemporain

2 J.-G. NOVERRELettres sur la danse

3 F. POUILLAUDE, Le Désaeuvrement chorégraphique — Etude sur lamdti®uvre en dansp. 19.

* E. KANT, Critique de la faculté de jugeParis, GF Flammarion, Aubier, 1995, p. 313.

® Aussi bien chez Aristotd & Poétiqué que chez Albertilje Picturg.

® Chez Aristote par exemple, ddres Génération des animaux
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celle de la danse. Tension genrée : les deuxiemese$ renvoient toujours au
"féminin”. C'est au moment ou la danse deviendmeassion des sentiments (imitation
des sentiments, pour parler dans les termes stiéigg XVIIIF et XIX® siécles, et non
plus imitation des actions) qu'elle se féminisemigalement, avec le ballet
romantique. Plus tard, on retrouve en partie leéseh de ce conflit genrée dans
l'opposition dont les critiques de danse et lesohien-ne-s se font écho, entre
I'expressivité corporelle de Martha Graham et tlaloion formelle de Merce
Cunningham.

Méme la plus contrlée et la plus formelle des danmet en jeu une
intelligence du corps, des savoirs intuitifs. Umagelligence qui évoque lanetis
grecque mise en ceuvre dans les interactions aveoniexte, les changements de
situation, qui se caractérise par sa souplessengbefadaptation, la feinte, la
perspicacité, la ruse, la patiehce. toutes choses catégorisées comme féminines.
Intelligence et savoir du corps court-circuitentdgson, ne suivent pas les chemins de
la logique discursive et de la rationalité "occidéel’, identifiees au fonctionnement
du cerveau mascufinLa méfiance vis-a-vis d'une intelligence du cocpsame d'un
savoir intégrant I'affectif au sens de ce qui défdperception ou sentiment), voire son
déni, dans nos sociétés s'accompagne encore {Bunees le "féminin".

Tout ce qui précéde tend a inscrire la danse dangparadoxe ; méme
lorsqu’elle reléve des apprentissages les plusrelst elle risque toujours de tomber
dans la manifestation d'un corps peu contrélabtdgpeaison, mu par une logique qui
échappe a, et excéde, la seule volonté consciBite.la récurrence des associations
entre la danse et la folie, la danse et I'animali& corps qui tend toujours a redevenir
"naturel” tire la danse vers le "féminin". Les fesrsont naturellement naturelles. Si
la danse est une expression premiere du corpgetiajlelle est liee dans ce cercle
vicieux au "féminin". Aujourd'hui encore, la darest davantage considérée comme un
art naturel que comme I'expression d'un travaibhestucoup d'obstacles a une véritable

reconnaissance de ses métiers sont dus & ce poésupfl en découle une

! Voir M. DETIENNE, J.-P. VERNANT Les Ruses de lintelligence. IMétis des Grecs et pour le
parallele avec les formes d'intelligence mises @n dans les pratigues de la danse, S. FAURE,
Apprendre par corps. Socio-anthropologie des tegpies de dans@p. 246-256.

2 Un paradoxe de plus & mettre au compte du sexisinug considére que presque toutes les grandes
découvertes scientifiques - dont on sait que saxgllss des hommes ont été reconnues - furentie fr
d'intuitions que I'analyse rationnelle confirmadiingd un second temps. Voir par exemple A. KOESTLER
Le Cri d'Archimede

%1l en est de méme d1ailleurs pour les chanteursyrtout pour les chanteuses, voir M. BUSCATTO,
"Chanteuses de jazz : femmes sans 'qualités’ ? ".
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dévalorisation plus grande pour les danseusesnsiedes que, par exemple, pour les
plasticien-ne-s ou les I'écrivain-e-s. Ce qui njga$ sans incidence sur la valeur
marchande de la danse et sur son statut. Quirddey féminisent une profession si

peu valorisée/valorisante. Cercle vicieux.

4. Une temporalité féminisante

Des questions de temporalité sont certainement-jgoasates a toutes les
distinctions que nous avons vues. Le rapport déireintes perceptions a la
temporalisation et a la féminisation demanderait gp@mple a étre creusé. Pour en
rester ici aux éléments les plus fortement miseen je retiendrai deux aspects liés au
temps : le caractere éphémeére de la danse, datanr& I'écoulement de la vie.

La danse demeure un art éphémeére, vivant, quistegue dans le temps de
son exécution, ne se répéte jamais a l'identigeesubsiste que dans la mémoire et
dont la transmission se fait presque exclusiveroesiement avec les pertes que cela
implique, malgré les systemes de notation et legem® de captation actuels. Aucun
art n'est autant lié au temps, a ses contextegéd¢ian comme de réception. Créer
dans la danse signifie accepter de ne pas voirosowre traverser les siecles ; la
notoriété de l'artiste dépend des traces indirectgites, peintes, sculptées ou filmées
— laissées par son travail, mais celui-ci est pe@iger dans la danse signifie risquer
de ne pas étre au bon endroit, au bon moment, tBedae peut attendre la
reconnaissance tardive. Des formes de contingemgeremvoient au "féminin”.
L'éphémere, le fluide et l'insaisissable sont @geld des "attributs” qui servent a
définir un "féminin" surtout comme manque (de forde rigueur, etc') incapacité (a
se fixer, & s'inscrire définitivement dans le tejppsalités en creux, qui ne qualifient
donc rien. On remargque qu'au contraire, comme ikm kanalysé Guy Ducrey,
I'esthétique fin-de-siecle qui, a rebours des caniaditionnels a récusé le statut
supérieur traditionnellement accordé a la pérenmitéart, n'a cessé de travailler la
guestion au travers de l'opposition entre la datda sculpture (opposition théorisée
notamment par Arthur Symons) et au travers deséseptations de danseufses

Non seulement la danse est éphémere, mais ellpagsexcellence, un art du

vivant, de corps touchés par le temps ; elle exiciée a la vie, a la naissance comme

1 Voir, par exemple, l'analyse que fait L. NOCHLIN k peinture de Berthe Morisot, ddfesmmes, art
et pouvoir pp. 59-84.

2 G. DUCREY, Corps et graphies, poétique de la danse et de laselase a la fin du XPXsiécle
pp. 207-219.
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a la mort. Symbole du caractére transitoire etgiréale la vie, de sa vanité. Depuis
les danses macabres du Moyen Age, jusqu'aux nos#seveprésentations de
danseuses Vvieillissantes, voire mortes ou incartennhort de la littérature et la
peinture fin-de-siecle, la danse a servi de suppor'allégorie a des méditations sur le
passage du temps. Cette vie, qui tend aussi vededamposition et vers la mort,
notamment dans l'imaginaire médiéval ou décadetid( siécle, qui affleure sous la
maitrise de l'art et donc ne cesse de battre echérées canons — masculins —
d'intemporalité et d'universalité, participe d'wturel redouté relevant du "féminin”.
Par son lien intrinseque avec le vivant, la darsteseuvent décrite comme
indissociable d'ancrages archaiques, a compreah® wh sens d'évolution esthétique
et encore d'ontogenése : la danse aurait — si amo#inde hombreux admirateurs — a
voir avec les fondements de la vie. Pour ne citex des voix contemporaines, telle
celle du philosophe Alain Foix, "la danse serait ea sens co-naissance.
Commencement absolu, création, genésgt"Jean-Luc Nancy parle de "saisir une
sorte d'origine de la danse (son rapport a la aaisset a la mort)" revenant sur la
question, il ajoute : "d'ailleurs, I'essence dedase, c'est peut-étre toujours de l'ordre
de la naissance [...]. Peut-étre la danse n'a-tpalded'essence au sens d'un étre, mais
plutét une naissance puisqu'elle a affaire avetaiasancée” Implicitement, n'est-ce
pas séparer la danse de la sphere, masculinéjreect de I'essence, pour la renvoyer a
celle, maternelle et instrumentalisée, de naissant®our la danse — dit en écho le
psychanalyste Daniel Sibony — l'enjeu est clairt@m cas :produire linstant de
retournement du corps pour qu'a partir de I'Auteafin touché, le sujet puisse naitre
au mond&®. Sans doute peut-on considérer ces propos sanéclaser par une
perspective de genre ; il n'en demeure pas moiagaut ceci — naissance, vie, mort,
est rapporté au "féminin" plutét qu'a I'humain ddasculture européenhePour
preuve, Daniel Sibony ajoute : "Du coup, la danegais un rapport insistant du
féminin a ce défi toujours ouvert : transmettrecteps, dans sa venue au monde et

surtout dans son étre-au-monde, dans son existérarge et renouveléé.”

! A. FOIX, Danse et philosophije. 60.

2 Mouvementn® 13, juillet/septembre 2001, "Le corps en éckéngropos recueillis par Marie de
Brugerolle.

% Entretien publié dans les Actes du collogizeDanse en solde 2002, repris dans M. MONNIER, J.-

L. NANCY, Allitérations — Conversations sur la dange 89.

“D. SIBONY, Le corps et sa dansp. 80.

® La pensée asiatique, telle qu'elle se manifests tebutoh ol naissance et mort sont constamment
présentes, ne rentre pas dans les mémes schémas.

®D. SIBONY,Le corps et sa dansp. 17.
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Ephémeére, liée a la vie comme a la mort, il ardgee la danse devienne
pourtant, notamment dans le discours philosophaumemporain, une métaphore de
I'éternel, lidéal universel d'un corps jamais iatle tandis que son incarnation,
toujours féminine, la danseuse, devient "le noe-&u philosophé’ Le couple
philosophe/danseuse est devenu aujourd’hui un hewegar du couple poéte/muse.
Mais méme ainsi désincarnée et transformée en tdég@urs fuyant, la danse n'en
demeure pas moins meétaphore du "féminin”; au mig@ixl'on peut dire) de la
différence des sexes. Chez Alain Badiou par exentple propose une vision tres
idéaliste de la danse, au travers de laquelle sefeste "l'omniprésence ‘idéale’ de la
différence des sexes"comme si le sujet masculin ne pouvait se concdubiméme
hors de cette différence dont il devrait inventeisécond terme. Par la suite, I'auteur
poursuivant la pensée de Mallarmé, centre son prauo la danseuse. Car toute
différence ne reléve-t-elle pas, presque par défimidu "féminin" ? J'y reviendrai.
Une telle conception de la danse la prive encorgodée historicité. Lorsque la
philosophie, ou la psychanalyse d'ailleurs, évoqaeDanse, c'est un concept, privé
d'incarnation, de style ou de territoire, amalgaimanbourrée auvergnate, le ballet
classique ou le rock 'n' roll. Et sans doute, laspe philosophique de la danse n'est pas
étrangere a la facon dont la danse a été perctegde décontextualisée, comme hors

du temps et des aléas de I'histoire, y compriglpaihistorien-ne-s de la danse.

Plus concrétement maintenant, la danse est adésgdun art du temps, des
jeux de temporalité intracorporels et des corpsdaspace Voir comment le genre
travaille la temporalité des danses ouvre de nousleie perspectives. Dans un travalil
antérieur, je me suis intéressée a l'une d'ellesrelations entretenues par certain-e-s
chorégraphes au temps et a l'espace, définissadsigrement deux grandes
catégories, selon que le privilege va a l'espacdermporalité étant organisée par la
forme et la disposition dans I'espace des corde®imouvements, ou va au temps, qui
construit alors un espace par la musicalité etele ges énergies et tensions du

mouvemert Occuper I'espace, construire 'espace. Dansdmipr cas, le privilége

1 Voir G. FONTAINE, Les danses du temps 33.

2 A. FOIX, Danse et philosophje. 52.

¥ A. BADIOU, "La danse comme métaphore de la pensge'18. Voir tout son développement sur
"L'omniprésence effacée des sexes", p. 17 et sigisan

* Voir sur la question du temps en danse, G. FONRINs Danses du temps

® H. MARQUIE, "Création des espaces Métaphores surréalistes dans des imaginaires férajni
pp. 341-354.
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est accordé a l'impact du mouvement, a la forma,latconstruction chorégraphique.
Dans la danse académique, comme chez Merce CumammgWilliam Forsythe ou
Angelin Preljocaj, un vocabulaire, sous forme déside mouvements, est utilisé dans
une "écriture" agencée dans l'espace, combinaisared/ocabulaire. Dans le second
cas, le privilege est accordé a l'impulsion, ajetraalorisé comme expérience, a la
matiere danse, et ce, avant la chorégraphie gesefa conséquence. La temporalité
tisse I'espace. J'ai émis I'hypothése que, dapselaiére moitié du XXsiécle, ces
deux conceptions ont été genrées, déterminant eiqups sorte des domaines
stratégiques. Les femmes "inventaient I'espaceleseshommes "l'occupaient”. D'une
part, la construction genrée des corps féminingnasculins oriente une motricité de
type "impulsion-suspension” chez les unes, et "otipahez les autres ; d'autre part
des stratégies de résistances et de contre-ramstdiées a I'évolution des rapports
sociaux de sexe, au sein méme et a l'extérieurahdenchorégraphique, ont été mises

en place.

5. Les paradoxes du muscle

Le muscle et le travail musculaire appartiennentgémeral a la sphere
masculine. Pourtant, en raison de la dualité cegms#, ils se trouvent aussi
stigmatisés, d'autant plus que nous avons, en &réhéritage d'une culture fondée sur
la suprématie des clercs. L'idée selon laquelle®meut développer simultanément
ses muscles et son cerveau est particulierementdeet le travail musculaire est
dévalorisé par rapport a celui de l'esprit.

La catégorisation de la danse spectaculaire commminine peut
paradoxalement étre renforcée par un rejet duitranssculaire — apparent — et par un
antagonisme de classe (ce fut notamment le cas ¥l ${écle). Marie-Frangoise
Bouchon souligne que la plupart des ouvrages @édrale danse (de Lucien ad I
siecle & nos jours) "parlent plus facilement destanme de travail que de sa
pénibilité." Sous I'Ancien Régime, la danse spectaculaire msarstocratique, et
I'aristocrate n'effectue pas de travaux péniblies professionnalisation de la danse
entraine une augmentation de la technicité, quectdfa essentiellement la danse
masculine, les danseuses étant génées par demesgtasants qui ne permettaient pas
un libre jeu de jambes. L'allégement des costumasfia du XVIII® siécle permettra

! M.-F. BOUCHON, "La formation du danseur dans haités : la parole des maitres”, p. 99.
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aux danseuses d'augmenter leurs possibilités gemoés techniques. La virtuosité
prend d'autres formes. Au XPsiécle, I'effort physique et le muscle — masculins
vont étre réserves au sport et a la gymnastiquelpsiclasses dominantes, et aussi au
monde du spectacle forain ou du travail pour lassgs laborieuses ; la danse théatrale
qui demeure un art congcu pour une élite se doilededissimuler et marque sa
différence. En conséquence, les danseurs seraneiptiie le soupcon d'efféminement
et l'accusation de grossiereté et d'exhibition milas® ; tandis que les danseuses
seront placées dans une situation de double cotdrdia ballerine devra dissimuler le
travail considérable du corps, parce qu'elle reptesla féminité, et parce qu'elle
représente un art, aristocratique. Elle devra merate fantasme désincarné de "la"
femme et de la danse, au prix d'un travail corpgtélne cesse de se rlieWivant
paradoxe, son image est celle d'un étre éthéréiegra voire gracile, léger ... féminin,
tandis que son vécu est celui d'un étre fort dertorps et I'esprit sont soumis a une
discipline extrémement contraignante, dont I'engaient n'a rien a envier a celui des
sportives de haut niveau, qu'il s'agisse de pedoo®, d'endurance ou d'énergie
déployée. Il sera beaucoup reproché aux danseusdsrmes en rupture avec le ballet
de montrer I'effort, les muscfest de ne pas étre féminines.

Le développement d'une culture du corps — qui deenas encadrée par les
pratiques physiques et sportives, et demeure différd'une culture du corps dandant
— et la valorisation de la physicalité par les st@sdominantes permettront au début du
XX¢ siécle a la danse de se remasculiniser. Si le dék Ballets russes dans la
revalorisation de la danse masculine est indéni#ébleontexte du début du siecle en a
créeé les conditions de possibilité. C'est égalernerdontexte qui permettra a la danse

moderne de se développer en Allemagne plus paetieuatent.

Le danseur et chorégraphe Erick Hawkins attribuestiut inférieur des
danseurs et danseuses a la conception générale dientse (conception qui, pour

corriger quelque peu son propos, ne remonte pasdahuts du ballet”, mais plutét

! Voir S. JACQ-MIOCHE, "La technique romantique : Bexhibition du corps dans la négation du
corps”, et G. KLEIN, "Die Lust am Androgynen. Zub&twindung des Weiblichkeitsdiskurses in der
Tanzkunst".

2 En partie pour lutter contre une certaine imagdademme et de la danseuse, Martha Graham par
exemple refusera l'image d'un corps fragile etr@sné, pour exposer l'effort musculaire, la puisea

et la sensualité du corps.

% Qui implique une culture beaucoup plus large gseapprentissages perceptifs et moteurs.
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aux débuts du ballet tel gu'il s'élabore au Xs}cle) :

La grave erreur, inhérente aux débuts du ballsifiaé dans ce que c'était la personne du danseur
qui était exposée, et non l'art, 'art intériewgibie a travers le danseur. Tout cela reléve die cul
occidental de la personnalité. La femme qui dameraulture était considérée comme un "objet",
pour reprendre les termes de Simone de Beauvesit, rgtrouvée "objet" sur la scéne des théatres.
[...] Lorsque I'hnomme est monté sur scéne pour dagtsqu'il a abusé de son charme en faisant
étalage de son physique, lui aussi a été consadnéne un "objet". Mais dans notre culture, un
homme ayant un métier d'homme ne doit pas étrebjet™.

Il pointe parfaitement comment une dépréciatiome(ébnsidéré-e comme un
objet) peut étre non seulement admise, mais valaespour les femmes, quand elle
est déshonorante pour les hommes. C'est aussjiseufjue tant que la danse n'est pas
considérée comme un art a part entiere, qui confiereprestige, elle ne saurait

convenir aux hommes.

! E. HAWKINS, "Why does a man dance, and what daeddnce, and who should watch him THe
Dance ExperienceMyron Howard Nadel and Constance Gwen Nadel, Nevk, Praeger Publishers,
1970, p. 342, cité par J.-P. PASTORHomme et la dans@. 127.
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III Hiérarchies et inversions du genre

J'ai fait I'hypothése que la féminisation de las#aétait en grande partie due au
fait que ses paramétres étaient dépréciés, darsyat@me général de catégorisation
binaire hiérarchisé, rapporté a deux catégoriesstoim" et "féminin”. Il reste a
examiner si, et dans quelle mesure, la catégamisathange quand les mémes
parametres changent de polarisation. La questigmose aussi de voir si le combat
mené au XX siécle par les danseurs pour défendre leur léiggtidans la danse s'est
accompagné ou non d'une remise en question desrfams et de I'existence méme

d'une catégorisation.

1. Quand la danse est portée en modele

Deés lors que la danse acquiert un statut d'artnaate, qu'elle se trouve
réhabilitée, elle tend a étre détachée du "fémiritie s'incarne méme dans une figure
masculine a chaque fois qu'elle devient exemplalems une figure de démiurge
lorsqu'elle est présentée comme fondatrice. Aiasliap... Nietzsche par la voix du
danseur Zarathoustra. Nietzsche est I'un des phiissophes a s'étre interrogé sur la
danse, a l'avoir posée comme modele idéal et r&férdl marque les débuts d'une
nouvelle conception qui valorise les savoirs dyspune culture du sensible et qui
donnera naissance a de nombreux mouvements, notamace mouvement de
Réforme de la vieLa Naissance de la tragédid876) fut le livre de chevet des
pionnieres de la danse moderne et reste certaindmerdes livres de référence pour
la danse, qui participe de sa légitimation. Tousgfédapproche du philosophe ne
modifie pas la hiérarchie des genres, bien au awmeirLa verticalité associée au
"masculin” est une notion clé pour la danse ni¢iZenne, comme le démontre Gaston
Bachelard qui, s'appuyant essentiellement Aunsi Parlait Zarathoustra fait de
Nietzsche "le type méme dpoete vertical du poéte des sommetsiu poéte
ascensionnéf. Un poéte qui associe l'aérien et I'envol au "mirst qu'il oppose a la
terre ou a l'eau, relevant du "féminin”. Dans swué sur les rapports entre la danse et
la philosophie, Alain Foix repere chez Zarathou$tagosition arrogante et autoritaire
du danseur viril, & la 'hauteur' de la philosopimasculine de Nietzsché.Mais il

entérine a son tour la conception nietzschéennegkbrant sa philosophie, comme

! G. BACHELARD Gastonl'Air et les songes —Essai sur l'imagination du wesnentp. 64.
2 A. FOIX, Danse et philosophjg. 38.
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"philosophie de chasseur plus que d'agriculteurnamade plus que de sédentaire.
Philosophie 'masculine’, non pas ‘féminirteet reprenant a son compte les clichés qui
allient danse et "féminin" au vide, a la béance, etle danseur de Zarathoustra ne
peut pas étre une femme parce qu'il n'est paslisteade I'Etre, cette ouverture
béante, ce carrefour ol se fourvoie I'ame des Isdfte

L'incorporation des valeurs et parametres attricaiésféminin” par I'homme
viril — qui les domine, les maitrise — signe touple surhomme. D'ailleurs, comme le
remarqgue tres justement Alain Foix, le philosophdse a une véritable phagocytose
dans Zarathoustra, en enfermant le danseur daagbte creuX C'est méme incarnées
par un étre d'essence masculine que les valeursifi@s touchent au sublime, et
suscitent un maximum d'émotion esthétique. Ainsidinse, et la beauté. Pour
Winckelmann, lidéal grec de la beauté s'incarmesde corps mascufinOn retrouve
cette idée dans la conception de l'androgyne détatel que le décrit Frédéric
Monneyror. Forme dégradée du romantisme, l'androgyne détassse d'étre un

idéal éthéré pour devenir un personnage en chair es ; il s'insere dans le vécu et :
[...] cette incarnation qui se fait en faveur duesenasculin révéle que, dans la mesure ou la
femme reste référence esthétique, c'est associg® &ssence masculine, intellectuellement
valorisée, que la forme féminine, elle esthétiquamalorisée, tend vers une plénitude totale et
se pose en figure de la séduction alors que la &sne@m se masculinisant, combine les deux
négativités et dessine a l'inverse une figure galséor?.

bY

L'analyse s'appligue a merveille a la danse, etr gmraphraser Frédéric
Monneyron : c'est incarnée par un étre d'essenceuliige, que la danse, forme
esthétiguement valorisée comme féminine, tend wergléal. Zarathoustra, Nijinski,

deviendront des mythes. On célébre chez Nijinskie "androgynie”, ot I' "andre”
incorpore la "gyne". L'érection fait 'homme, etdaut le danseur. Ainsi la critique
américaine Arlene Croce évoque le coté phalliquesete sauts : "Nijinski a porté a
l'absolu le lien entre [...] la sexualité et l'art @Bedanse® Aujourdhui, le mythe

Nijinski en tant que danseur (je ne parle pas duétraphe) reste vivant et entretenu,

! bid., p. 36.

2 bid., p. 37.

% F. NIETZSCHE Ainsi parlait Zarathoustrap. 21.

4J.J. WINCKELMANN,Réflexion sur l'imitation des ceuvres grecques értyre et en sculpture

®> F. MONNEYRON,L'Androgyne décadent

®bid., p. 162.

" Voir G. BRANDSTETTER, "Le saut de Nijinski. La dem en littérature, représentation de
l'irreprésentable”.

8 A. CROCE,Going to the DangeNew York, Knopf, 1982, p. 277, citée par G. BRASITETTER, "Le
saut de Nijinski. La danse en littérature, représtemn de l'irreprésentable”, p. 7.



249

alors que ceux de Grisi, Zambelli, ou méme Pavltaadent a étre relégués au rayon
des curiosités, des golts d'une épdgiark Franko a aussi relevé, bien avant, les
qualités androgynes de Louis XIV dansBallet de la nuft. L'apologie du sexe
masculin, qui incorpore et symbolise des valeugegs féminines conjuguées a celles
de la virilité, se retrouve dans la danse conteaiper actuelle, notamment dans
certaines piéces axées sur la virilité.

L'androgynie des hommes qui incarnent la beautk&a dlanse n'a rien a voir
avec un quelconque travestissement. Rien de coblpasmec le travestissement des
danseuses du XfXsiécle, fort prisé dans la mesure ou I'habit masaonférait un
surcroit de séduction féminine, qui ne devait esualcas étre trahie par une gestuelle
masculinisée. Comme le remarquait Frédéric Monmeyrda femme, en se
masculinisant, combine les deux négativités et idesa linverse une figure de
répulsion.® Jusqu'a nos jours, il est exceptionnel que l'oebcé des qualités
masculines chez une danséus&é moins qu'elle n'apparaisse un peu comme un

phénomeéne (voir pour ces derniéres années les cotmines sur Louise Lecavalfgr

Nombreux sont les ouvrages qui, pour donner uneggémalorisante de la
danse, l'associent a des corps masculins. LorsgreQocteau évoque le prestige de la
danse, il cite la danse de David, puisSkrre du printempst le Spectre de la rosde
Nijinski, Le Jeune homme et la mode Jean Babilée Il arrive que le lien,
habituellement féminisé, entre la danse et le pifimi I'exotique s'en trouve virilisé.
Les danseurs "exotiques", par exemple, pour le®)i¥cle, les danseurs espagnols,
n‘ont jamais rencontré la méme stigmatisation g@gedbnseurs de ballet. C'est en se
tournant vers |'exotisme, en se référant a d'autntisres, présentées souvent comme
plus primitives, voire "barbares" (cosaques, ta&#ammeérindiennes, etc.), que les

danseurs ont trouvé un chemin pour revaloriseralase masculine et la sortir d'une

! Les commentaires d'aujourd'hui sur la danse d'Arendova sont par exemple tout a fait dépréciatifs,
comme si les contemporains avaient eu un regaaletoent dépassé ; alors gu'ils confirment les
commentaires dithyrambiques sur les qualités dfinkée de Nijinski. Il est vrai que nous disposdes
films pour la premiére, et pas pour le second.

2 M. FRANKO, "Double bodies. Androgyny and powettlie performances of Louis XIV".

® F. MONNEYRON,L'androgyne décadenp. 162.

* Citons toutefois le propos de Voltaire, disantlaeCamargo dont la danse était réputée athlétique,
gu'elle était "la premiére qui ait dansé comme amine”. On le disait aussi de "la Barberina", Baabar
Campanini (1721-1799). Mais il s'agit de la périatéerieure au ballet romantique. M. NORDERA,
construction de la féminité dans la danse £XVIlI®siécle) p. 35.

® Danseuse canadienne contemporaine, interprétehahégraphe Edouard Lock et célébre pour son
extréme virtuosité et sa danse athlétique.

©J. COCTEAU, "Danse", in COCTEAU J., LIFAR S.adt, Prestige de la dansgp. 25-30.
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image féminisante : je pense aux Ballets russe$ Shawn ou Erick Hawkins pour les
Etats-Unis. On pourrait aussi s'interroger sur cgreaine "exotisation" du hip-hop et
des danses urbaines contemporaines, qui favoripeekence masculine. Souvent, il
s'agit d'opposer, dans une vision mythique, un ig&et" décadent et féminisé a un
ailleurs (selon les époques et les discours, Afiidburope centrale, Amérique ou
banlieues de nos villes) plein d'énergie vitalelisé et fort ambigu puisqu'il est aussi,
bien souvent, un danger potentiel. Chez un certambre d'auteurs dans la lignée
colonialiste du XIX siécle, jusqu'a nos jodrsacisme et sexisme vont ainsi se nouer.
La palme de la métaphore sexuelle revient sansdotlie Faure qui, dahnsHomme

et la danseapres avoir fait de la danse du "noir" I'emblédhene danse originelle,
primitive et divine, mais aussi animale, "messetales les peuples primitifs et peut-
étre, aux grandes profondeurs originelles des espao hommage instinctif rendu par
les bétes a l'ordre de I'univefspoursuit ainsi : "Le noir soumet ses sens arantyie
enivrante d'une cadence universelle qui, dés euftera en contact sexuel avec
d'autres races, introduira cette cadence droitlles, omme une barre de fuOn
objectera qu'il s'agit d'un exemple particulieremerarqué par le contexte, et que
L'Homme et la dansest composé d'écrits qui s'échelonnent de 19193&. IC'est
incontestable, mais cette citation prend un todteasens lorsqu'on la retrouve dans
une thése récente publiee en 2005, sans aucuraaadistritique, et dirigée par un
éminent historieh Le méme travail exalte également la danse, erapteau sommet
de I'évolution chorégraphique Maurice Béjart, conume sorte de démiurge. Car la
figure du danseur démiurge n'a pas disparu desuisactuels glorifiant la danse.
Dans le numéro spécial de Revue d'esthétiqueonsacré a la danse, Dominique
Noguez écrit : "Chasseur heureux, guerrier vaingoauamant fébrile, peu importe la
génealogiele premier danseur fut le premier qui piétinajale ou d'exaltation, et qui
communiqua & d'autres ce besoin de piétin&t"la chorégraphe Catherine Diverrés
renchérit: "le danseur est un guerrier mystiguhelle, asocial, un exilé joyeux

épicurien. C'est un jouisseur de la gravité, densg des forces telluriques. Il est a

! Ainsi, P. LEGENDRE ne cesse d'opposer la dans@lecle chrétienne et gréco-latine a la danse
africaine, considérées I'une et l'autre de facondtithique et caricaturald.a Passion d'étre un autre —
Etude pour la danse

2 E. FAURE,L'Homme et la dans@p. 62-63.

®bid., p. 43.

4 T.HERBILLON-MOUBAYED, La Danse, conscience du vivant — Etude anthropqlei et
esthétiquepp. 63-65.

®D. NOGUEZ, "Si la danse est une pensée”, p. 13.
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demi absent au monde, mais il rejoue le moride."

Dans un texte intitulé "Le Corps du maitre", le skur et chorégraphe
Dominique Dupuy rend hommage a la figure du mdfimen pas celui qui domine et
commande, mais l'ancien apprenti qui, ayant attaimaitrise de son art, est reconnu
capable de le transmettre & son tHuiyn poétique et vibrant hommage & I'homme, ot
le caractére exclusivement masculin de la figure"maitre” est davantage qu'un
présupposé ou un effet de sexisme linguistiquerichgtant la maitresse. Non, le
maitre est un homme ; de facon si incontestablelgusupcon n'affleure pas qu'il
puisse en étre autrement. Et les métaphores viaemndent, le maitre est ainsi
"comme le mineur qui creuse sa galerie, le puisaig fore son puits>Elie Faure
n'est pas loin, le colonialisme en moins. A aucamm®nt, I'exclusion des femmes n'est
prononcee, elles ont purement et simplement displru’horizon ; curieux effet
d'optique, de la part d'un chorégraphe qui appuréida lignée de la modernité, ou les
femmes ont constitué la majeure partie des ... nsaiie Dominique Dupuy témoigne
par ailleurs frequemment du souci, qu'on ne pelapguouver, de sortir les danseurs
de l'image féminisée qui est la leur. Contrairen@&eMaurice Béjart par exemple, qui
remasculinise la danse pour remasculiniser le dans€est ici au prix dun
renforcement de la métaphore danse/"féminin", poigux imposer la métaphore
danseur/maitre — maitre de la danse. Ainsi, évddagoremiere représentation d'une
ceuvre chorégraphique, il écrit :

N'est-ce pas dans cet instant fatidique ou etleyVre chorégraphique] fait pour la premiéere fois
I'amour avec le public, qui contribue a la dépugelest-ce pas dans ce moment de défloration
irrémédiable qu'elle apparait comme il y a peu tances qu'elle réapparaisse jamais.

Pourra-t-elle retrouver cet état de jeune fille &t€ premiére fois que s'arrachent aujourd'hui

producteurs et marchand (jusqu'a en multiplieotsirrences), comme un droit de cuiséage
Une analyse psychanalytique de tous ces écritasianse ne manquerait pas
de saveur, si beaucoup de psychanalystes n'étpéenteux-mémes pris dans des
fantasmes de danse féminisée.
Dans un autre registre, c'est encore la danse dal Q@i est saluée par le
psychanalyste Daniel Sibony, qui lui consacre uaspihe de son livre sur la dankse

Corps et sa dandeDavid n'est plus opposé & Salomé, mais 'homnielapuse est

! C. DIVERRES "Le défi de la danse", p. 29.

2D. DUPUY, "Le corps du maitre", p. 247.

3 Ibid., p. 248.

*D. DUPUY, "Le danseur et la danse : La danse ea deau-dela de la chorégraphie", p. 5.
®>D. SIBONY,Le Corps et sa danspp. 35-54.
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opposé a la femme qui ne danse'p&xaltant 'homme qui accepte le passage du
"féminin" (la danse, ici encore enfermée dans $@gaaisation) en lui, Daniel Sibony
stigmatise la "femme crispée narcissiguement”, pfiuse la danse, et qui, par
conséquent n'est pas "La femme", parce qu'ellaissd pas passer "Le féminin". Une
femme qui sera stérile, puisque "la naissanceresies objets de la danéeEncore et
toujours, la danse représente le "féminin". Magstclorsqu'elle traverse un corps

masculin, d'homme, qu'elle devient emblématique dhtid'exception.

Quelques mots, pour terminer, sur l'influence dertefessionnalisation. Si la
professionnalisation de la danse a entrainé unalalésation de sa pratique selon les
criteres de I'Ancien Régime et participé de sa mésation, on observe un phénomene
inverse au XX siécle. "Au XVIF siécle, la danse était un loisir de seigneur. Edie
devenue un métier d'homme", écrit Jean-Pierre Ras8i le travail rémunéré était
déshonorant pour l'aristocratie de I'Ancien Régiihest aujourd’hui au contraire un
élément de valorisation. Avoir un statut professgn gagner de l'argent sont des
activités masculines, Il'amateurisme caractérisaed Femmes. Le degré de
reconnaissance du statut de danseur comme métiieerioe la perception genrée.
Ainsi, aux Etats-Unis comme en U.R.S.S., on l'a laudanse masculine était une
pratique plus répandue, entre autres en raisoa gersistance des cultures populaires.
Mais aux Etats-Unis, la profession de danseur (e$ ménéralement d'artiste) a
davantage été percue comme loisir et pratigue ameatque comme meétier. En
U.R.S.S. au contraire, étre artiste était un meétierstatut reconnu et méme valorisé
economiquement et socialement (Vladimir Vassiliewa exemple recu le Prix
Lénine). La danseuse ou le danseur était un hérpgubple.

Une danse rentable, symboliquement et économiquemerd de sa féeminite,
elle devient beaucoup plus attirante pour les hosan€est ce qu'exprime le
chorégraphe Lar Lubovitch : "Je dirais que les gsugens sont forcés de préférer la
danse académique [a la danse moderne] parce gleallepermet de gagner plus

d'argent. Actuellement la pression économique ieftree que les hommes doivent

! La Bible rapporte que tandis que David danse detache rapportée de Jérusalem, sa femme Mikal,
fille de Sall, s'indigne de son comportement depaifenétre.

2D. SIBONY,Le Corps et sa danspp. 42-43.

% J.-P. PASTORIL'Homme et la danse. 12.
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gagner de l'argent sous peine de ne pas étre éoésidomme des hommésEt,
comme on pouvait s'y attendre, aux Etats-8Jmiemme en France, si les femmes sont
plus nombreuses dans la danse, au niveau de ltex&cles hommes prédominent
toujours dans les fonctions les plus valorisanté®regraphes, directeurs de ballets,
etc.) et les mieux rémunérées, avec possibiliscdhsion sociale et de diversification

plus grande.

2. Légitimation de la danse masculine

La dévalorisation globale de la danse et sa catamn comme féminine sont
liees et contribuent a éloigner les hommes de atégpe. D'autant que, depuis la fin du
XIX® siécle et I' "invention" de I'nomosexualité enttan'identité, le genre tend a
glisser vers la sexualité ; 'homme qui danse estyp comme efféminé, donc
homosexuel. De plus, percue comme un secteur fémiaidanse est aussi un art
minorisé. Dans leur enquéte réalisée en 2005, daRiannou et lonela Roharik
soulignaient que deux chorégraphes sur trois semfeimmes (sans préjuger du degré
de reconnaissance et de diffusion), ce qui failaddanse une exception parmi les
professions créatrices, mais elles mettaient amssévidence que cette forte proportion
peut étre corrélée avec les faibles rémunératiorie peu de prestige du statut de
chorégraph®

En France tout particulierement, les hommes onloéigtemps trés marginaux,
en raison aussi de la faible et tardive influenee la danse moderne et de la
prédominance de la danse classique ou néoclasdigaeefforts de Serge Lifar pour
redonner tout son prestige a la danse masculirentda guerre de 1940, n'ont pas
produit d'effet général. De méme, la présence dedy danseurs, classiques ou, plus
rarement, modernes, n'a pas véritablement chasg@peésentations collectives de la
féminité de la danse. Maurice Béjart dans les arE#0-1960 a en revanche
incontestablement joué un réle majeur dans I'émermel'un nouveau regard sur la

danse et d'un nouveau positionnement des dafiseBas version duSacre du

1. LUBOVITCH (1945), danseur et chorégraphe, dieec de la Lar Lubovitch Dance Company a
New York. Entretien avec J.-P. PASTORILihomme et la dans@. 163.

2J. L. HANNA, Dance, Sex, and Gender — Signs of identity, dorsimatefiance, and desjrp. 122.

3 J. RANNOU, I. ROHARIK Les Danseurs, un métier d'engagement.86.

* Symphonie pour un homme selaite de 1954. C'est surtout le passageBadiets du XX siéclea
Avignon en 1967 et 1968 qui déclencha une véritadlelution dans la danse francaise. On doit aussi,
surtout pour la danse classique, évoquer la peatithide Rudolf Noureev, enfui d'U.R.S.S. et duokir

en 1961, et auréolé non seulement de son talerg,daaa position dans les enjeux de la guerrdedroi
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Printempsest, selon ses termes, "quasiment un manifedeedfnse masculing.”
Souvenons-nous — rappelle le danseur Michel HEgtayan — que cet homme avait autorisé des
centaines de milliers, voire des millions, de garse passionner pour la danse et, en particulier,
avait autorisé les jeunes hommes que nous étigmgjéter leur étre intime sur la danse. Avant,
c'était difficile. Les modéles virils qu'offrait ldanse officielle de I'époque ne permettaient pas
véritablement a ces jeunes hommes de s'identétede se lancer par la danse dans la quéte de
Soi-mémé.

Toutefois, la revalorisation de la danse mascupeat s'accompagner d'un
discours profondément misogyne, chez Maurice Bé&aramment (comme avant lui
chez Serge Lifar), dont on sait combien la philtsepétait imprégnée de dualisme,
pour ne pas dire de manichéisme en ce qui contesrrapports sociaux de sexe. Pour
le chorégraphe, la valorisation de la danse pagsait sa virilisation, ou plus
exactement, pour légitimer la danse masculine t{a'ere les danseurs), il fallait

viriliser la danse dans son essence :
Les traditions populaires montrent que c'est I'hengui danse le plus, I'homme qui danse le
mieux. La prépondérance féminine dans la dansestiteé une décadence, une édulcoration de
l'art du ballet qui est un art profondément vitdlyt a la fois noble et trés violent. [...] Le ballet
est un art né en Occident au X\giécle, et qui a connu son épanouissement ay siéxle, ére
de la ballerine. En revanche, la danse est ausiievijue 'hnomme. La danse a précédé le ballet,

et elle lui survivra. Aussi bien, lorsque I'on veetrouver dans le ballet les sources mémes de la
x4 3.
danse, on aboutit a I'élément masculin

On reconnait les poncifs ; du c6té de la fémimsatdécadence et édulcoration,
du c6té d'une essence masculine, noblesse, viglpedection.

L'ouverture de la danse aux hommes au®Xkcle s'est faite sans que sa
catégorisation, et les catégorisations de genréantérieur de sa pratique soient
réellement modifiées. Le discours de Maurice Bgjaris la seconde moitié du siecle
differe peu de celui de Ted Shawn aux Etats-Unis@n début On retrouve bien
souvent sous-entendue dans les divers propos tiéguaassique en art : décadence-
imitation-féminin-femme a laquelle est opposéeecejui relie renouveau-création-
masculin-homme. Ici elle s'exprime par l'idée selaquelle les dégradations de la
création chorégraphique et du ballet auraient é#sd 1) a une féminisation de la
danse (croyance qui fait fi de I'histoire de la slamoderne portée par des femmes,

! M. BEJART, entretien avec J. —P. PASTORILiHomme et la dans@. 150.

2 A. GRAND, P. VERRIELE (Dir.)Ou va la danse ? L'aventure de la danse par ceiuXaqnt vécue

p. 98.

* M. BEJART, entretien avec J. —P. PASTORILiHomme et la dansg. 150.

4 Voir J. FOULKES, "Dance Is for American Men: T&hawn and the Interaction of Gender,
Sexuality, and Nationalism in the 1930s".
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mais aussi de celle de la danse académique) 2) xauillage de la différence des

sexes ; tandis que son renouveau passerait pameldevirilisation (présentée comme
régénération) 2) l'affirmation des difféerences a1 En effet, Ted Shawn comme
Maurice Béjart et d'autres fondent la Iégitimitécuivent confondue avec la supériorité
— des hommes dans la danse non pas sur une ctatestane quelconque sexuation
ou genration de cet art, mais en affirmant au eirgrune différence irréductible entre
la danse des femmes et celle des hommes. Les prdpopremier paraissent

savoureux, sachant que I'une de ses éleves fuhd@ntaham :

Les mouvements de la danse procédent des mouvedelgvie. Aux petits mouvements que la
femme exécute quand elle coud, cuisine ou s'adaur@utres taiches ménageres, correspondent
des mouvements dansés délicats, rapides, venaantdge de la main que de I'épaule. Les
mouvements de 'homme dérivent de l'attaque derifesur, du balancement du faucheur, du
geste large du blcheron qui abat de grands arblegpartent de I'épaule, et répondent a la

nécessité premiére de protéger et de nourrir ées i

Un tel discours ne constitue pas, malheureusemerd, simple curiosité
historique, vestige d'une époque révolue. Plusmmégoent, John Neumeier affirmait
gue "durant les périodes de décadence du balkiglee — quand la création cédait le
pas a la reproduction constante — la dynamiqué tstes/ée affaiblie et sa gamme de
possibilités trés limitée. Ainsi est apparu le dangue la 'masculinité' ne soit plus
opposée a la ‘féminité?"Certes, il s'agit d'un chorégraphe néoclassigem1942.
Du coté de la danse moderne, le propos n'est fiasedit. Pour Murray Louis :

Tout le monde apprend les mémes choses. Maigdvade un peu plus difficile pour les femmes

de se mouvoir hors d'elles-mémes, de se "décesgraliLe centre d'une femme se trouve au lieu
de la procréation. Elles donnent la vie, dans odrega l'intérieur d'elles-mémes. Mais aussi elles
restent trés 'fermées' sur elles-mémes. Les honp@agent s'extraire d'eux-mémes beaucoup

plus facilement
Il est beaucoup plus étonnant de retrouver les raéoomceptions, certes
formulées de fagcon moins abrupte, chez des chgrgsacontemporains ayant émerge
dans les années 1980, comme Angelin Preljocaj, goufhomme est caractérisé par
la mobilit€', ou parmi la génération des années 1990, chezchiestgraphes se
réclamant des théories postmoderneguetersur le genre, et qui regrettent pourtant

1 T. SHAWN Physical Culture Magazinguillet 1917, repris danBance MagazineNew York, juillet
1966, p. 16, cité par J.—P. PASTORILIRlomme et la dansg. 120.

2J. NEUMEIER entretien avec J.—P. PASTORIL iHomme et la dans@. 134.

3 M. LOUIS (chorégraphe moderne américagntretien avec J.—P. PASTORI litHomme et la danse
p. 161.

* A. PRELJOCAJ, entretien dahsHomme qui dansefilm réalisé par Rosita BOISSEAU et Valérie
URREA, ARTE / Les films Pénélope, 2004.
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avec un bel ensemble que la danse qui les a pcadtamment celle des années
1980, ait été trop androgyne. Cette androgyniet @atendue pour les uns comme un
exces de féminité et la disparition du masculimpair les autres comme un exces de
masculinité et la disparition du féminin, tout-e@ccordant pour revendiquer un retour
de la différence des gentes

! H. MARQUIE, "Jeux de genre(s) dans la danse copeeaine”, pp. 288-289.
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IV Altérité et féminisation

C'est maintenant le deuxiéme principe de catédgmisale genre qui va étre
examiné, la facon dont la danse a été et dememniai&®e parce qu'elle est constituée
en territoire d'altérité, par rapport a des réftxequ'il s'agisse du regard d'un public

masculin ou des discours de philosophes.

1. Une féminisation du spectaculaire

La féminisation de la danse concerne en premier lkedanse scénique, et
touche moins ou secondairement les pratiques sscibé regard, qui place celui (ou
celle) qui regarde en position de domination pppoat a ce qui est regarde, induit une
féminisation de ce dernferSe donner en spectacle constitue un facteur féami) et
davantage s'il existe un rapport de subordinatiotneeceux/celles qui dansent et
ceux/celles qui regardent.

En France, on I'a vu, le ballet de cour se corestitn spectacle a la fin de la
Renaissance, sans pour autant étre séparé dditpuprsociale ; il fut d'abord pratiqué
par les nobles et les courtisans, trés majoritaréndes hommes, qui constituaient
également le public. La séparation public-integseét'était donc, ni spatialement, ni
socialement marquée. Avec la comédie-ballet de aviéliet la tragédie-ballet de
Lully, qui annoncent le ballet en action, le puldiest élargi. Les pieces, présentées
d'abord devant la cour, étaient ensuite reprises akes lieux ouverts au public,
comme le théatre du Palais-Royal puis la Comédmrgaise. La scéne y était
symboliguement séparée de la salle. Mais méme &&pala scene conservait un
prestige par rapport a la salle, et I'image du lroiis XIV dansant a fortement
imprégné le regard porté sur la danse. Toutefeisméme Louis XIV, en créant
I'Académie royale de danse en 166& en 1669 I'Académie d'Opéra, donc en
professionnalisant le ballet, introduisit une fraet entre le statut du public et des

! Pour une théorisation du regard, dans une optignendant un peu différente de celle que j'adapte i
dans le domaine du cinéma, voir les travaux deatravde Laura MULVEY, notammentisual and
other Pleasures: Language, Discourse, Soci¢éfy question doit cependant étre ici envisagée en
intégrant la spécificité du spectacle vivant, gifiede des images filmiques projetées. Pour uneigev
des écrits sur la théorie des regards en danseHvAiHOMAS, "Do you want to Join the Dance ?",
p. 70 et suivantes. Et aussi C. ADANWomen and Dance, Sylphs and Sirgs 75-77 ; A. COOPER
ALBRIGHT, Choreographing Difference : The Body and IdentitfContemporary Dangep. 12-20.

2 La comédie-ballet est un genre créé par Moliéreaiguré pat.es Facheuwen 1661 ; la comédie y
est entrecoupée de divertissements danseés.

3 Les lettres patentes, rédigées en 1661 sont stmé&gs au parlement en mars 1862.
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interprétes, qui n'appartenaient plus a l'aristograt effectuaient un travail rémunéré.
Durant preés de vingt ans, les seuls professionoféitsellement reconnus furent des
hommes : de 1671 a 1681, le corps de ballet futisixement composé d’hommes, qui
interprétaient des roles féminin®éja, en ltalie, les femmes avaient été excleekmd
reconnaissance professionnelle a laquelle avagedtda les maitres a danser au milieu
du XV¢ siécle et, comme le rappelle Marina Nordera, "gesifemmes, la pratique de
la danse en tant que profession ne se développ&rdaglimite des normes socialés."
En France, les danseuses professionnelles ne fuemainnues officiellement a
I'Académie royale et ne regurent une rétributioféfieure a celle des hommes) qu'en
1681. Mlle de la Fontaine (1655-1738) semble agtérla premiére danseuse soliste
de I'Académie royale de musique, dans la repris@rcamphe de I'’Amoude Jean-
Baptiste Lully en 1681, ou elle figurait avec traigtres interpretes femmes, alors qu'a
la création, le ballet comportait treize danseursfgssionnels, accompagnés de
femmes de la noblesse. En 1700, on compte quatlarzseuses a I'Académie, contre
vingt-six danseurs. En 1713, Louis XIV impose uglegent a I'Opéra, qui prévoit
une troupe permanente de dix danseurs et dix dseseles hommes étaient
davantage rémunérés que les femmes. A noter qualdrseuses se trouvaient
dégagées de toute tutelle a leur engagement, kitmes de disposer de leur personne,
sans en référer au pere ou au mari. Le méme regternéa I'école de danse, ou les
éléves étaient instruit-e-s gratuitentent

La progressive séparation public/interprétes arimré a une féminisation
globale de ce qui était regardé — la danse —, gbeEmdméme les professionnels étaient
des hommes ; une féminisation tempéree a la foisapaixité du public et par le fait
qu'une identification demeurait possible entredecsateur et le danseur, le premier
empruntant au second des éléments pour brilleahyusqu'a la Restauration. Avec le
ballet romantique, toute possibilité d'identificaticesse, en raison du renouvellement
des thémes et de la technique des ballets, aimsdquenouvellement du public ; on

vient uniquement pour regarder, et pour se momresituation de regardant. Et ce

! N. LECOMTE, "Danseuses et danseurs at the OpéRads (1700-25) according to the cast lists in
the libretto-programs”, p. 147.

2 M. NORDERA,La Construction de la féminité dans la danse%XVII1° siécle) p. 30.

% Voir M. NORDERA, La Construction de la féminité dans la danse ¥XVIII° siécle) pp. 30-31 ;

N. LECOMTE "Maitres a danser et baladins aux X\t XVIII° siécles en France : quand la danse était
I'affaire des hommes", p. 154 ; I. GUESE Ballet de I'Opéra de Paris — Trois siecles dihie et de
tradition, p. 28.
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regard féminise & plus d'un titre : regard esskerient masculih et bourgeois, sur

des interpretes d'origine populaire, pratiquantamnde tradition aristocratique qui

symbolisait, aux yeux de la nouvelle élite, un nede luxe et de loisir, féminisé ; un
monde dont il importe de se démarquer — par l'intlposde nouvelles normes de
masculinité — tout en s'appropriant ses privileé@asnme louer une loge a I'Opéra ou
entretenir une danseuse). Ce public va faire dletbat de l'univers de la danse un
domaine d'altérité, un domaine féminin, ou les wtsles autres, bourgeois et
littérateurs, vont projeter leurs idéaux et leugfoulés, leurs désirs et leurs peurs.
L'élimination des danseurs correspond dans ce Gadie mise en conformité de la
réalité avec l'ordre symbolique. Ainsi Jules Jappose-t-il le danseur, cette "affreuse
danseuse de sexe masculin® a "vous et moi", "dmtbe qui est le chef de la
communauté, un électeur, un membre du conseil npahicun homme qui fait et

surtout qui défait des loi&"

2. Discours contemporains

Compte tenu de la culture ambiante, il n'est sonwnée pas si étonnant de
constater la persistance des stéréotypes sur ke dtams I'ensemble de la population,
et méme dans le milieu de la danse. Par contrepeut s'étonner de les voir
manifestés, a peine plus subtilement, dans degespdént on pourrait penser qu'elles
ont déconstruit un certain nombre de préjugés. @<jours, I'essentialisation féminine
de la danse a trouvé de nouveaux appuis dans Isé@emostmoderne, poétique,
psychanalytique ou philosophique, qui s'inspireveoti de Mallarmé ou ValéfyLa
danse est métaphore d'un "féminin" lui-méme métaplataltérité, congue dans un
systeme ou le locuteur est aussi la référence.i Aérshilosophe Alain Foix fait de la
danse une entité féminine, hautement célébrée colmrtreon-étre du philosophg™
c'est-a-dire de lui-méme. On m'objectera que cmitfid" postmoderne, qui a pour
origine linguistique le sexe féminin, n'est souveas défini comme se rapportant aux
femmes, mais concu comme un terme "déterritorigligéi pourrait étre détaché de

son contexte d'origine, les femmes. Il n'en reaemoins que le choix de ce terme et

! Le public demeurait mixte, mais le public fémimitavait aucune influence, aucun droit de regand
ce qui se passait sur scene, ni sur la facon diedre compte.

2J. JANIN,Le Journal des débats politiques et littérajr@smars 1840.

% J. DERRIDA par exemple, reprend le texte de Stéphdallarmé et les métaphores du "féminiba (
Disséminationp. 268 et suivantes) ; J. KRISTEVRa Révolution du langage poétiqump. 599-607 ;
A. BADIOU, et d'autres encore.

* A. FOIX, Danse et philosophjg. 53.
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méme la négation qui est faite de l'imaginaire € donnotations qu'il véhicule,
signent une idéologie, qui refuse de s'asstin@ar objectera encore que, bien souvent,
la danse dont il est question n'est pas vraimendlalase, qu'elle est plutét une
métaphore. Mais le probleme est bien la. S'il jaststion ni de danse, ni des femmes,
pourquoi parler de danse et de "féminin" ? D'autpmt les discours issus du champ de
la danse, quant a eux, tendent a substituer ceitapmore aux réalités d'un art, il est
vrai difficile a cerner, entérinant son essentaim.

Il'y a trop souvent une mystique autour de la dagse parce qu'elle ne se
laisse pas circonscrire ou définir par le discurkifreléegue dans des registres liés
explicitement au "féminin". On en a vu quelquesnepkes chez Alain Foix pour qui la
danse "symbolise cet impensable de la pensée quella toute la métaphysique
occidentale s'est batie", "le tout et le rien dghdosophie”, “lindicible mémé! La
danse est un vide, ou un mangugans les registres d'un pré-quelque chose, encore
une fois rapportés au "féminin" voire au materrgans le texte du spectacle
Allitérations qu'il a réalisé en 2001 avec Mathilde Monnierpkelosophe Jean-Luc
Nancy n'y manque pas, affirmant que "la danse peoaimencer avant méme d'étre
sensible, ou bien que nous soyons pourvus d'orgaaresbles. Elle parait commencer
avant la sensation, avant le sens en général, @quiusens qu'on veuille prendre ce
mot.” Laurence Louppe quant & elle, évoque des "disfsepiésyntaxiques”, des
"dramaturgies primitives”, des “"images immémoridles. Bref, la danse est un vide,
en amont — de la sensation, du langage, du symisglidu signe, ..., du "masculin”
assimilé a un tout neutre et universel —, et potigle est pensée comme sexualisée et
genrée. Et la danse attend passivement, "page hHaapclymorphique aspirant au
Signe® chez Alain Foix, tandis que pour Michel Serres, ¢brps du danseur est la
choéraplatonicienne, la cire vierge sur quoi on écrit,l® chorégraphe écrit, le lieu pur

ou la place pure ou l'espace HuMéme reconduite de la notion de passivité

! Voir F. COLLIN, "Le philosophe travesti ou le fémiti sans les femmes". Voir aussi, pour une critique
de l'utilisation de ce vocabulaire, issue du chapgstmoderne lui-méme, J. BUTLER{umain,
inhumain — Le travail critique des normegsp. 101-102.

2 A. FOIX, Danse et philosophjg. 95.

® Toujours A. FOIX, s'appuyant sur une analyse dehili Serres : "La danse est donc I'expression la
plus pure du manquariankg. Si la danse est évidence, ne serait-ce en ceggeelle présente un vide ?
Vide du discours, de la discursivité, en méme teous vide désirant, blanc passionndédnse et
philosophie p. 61.

* M. MONNIER, J.-L. NANCY,Allitérations — Conversations sur la dange 140.

® L. LOUPPE, "Quelques visions dans le grand atelier

® A. FOIX, Danse et philosophjg. 61.

M. SERRESGenésep. 74.



261

lorsqu'Alain Badiou oppose la danse au théatrthdatre étant "le contraigsitif de

la danse” et écrit, s'appuyant sur Mallarmé, "si la danseweselanse pas, l'acteur est
tenu d'actef Danseuse — et non danseur — s'oppose & actemos actrice — comme
la non action a I'action.

Michel Serres insiste par ailleurs trés longuensemtles notions de puréfée
blanc, de vide, tout en faisant de I'espace deedane origine, une "matrice" ; mais
chez le méme auteur, c'est encore la "putain” mpdine la dansé”La sainte, la mére
et la putain sont donc convoquées pour dire laalales"féminin” au grand complet.

Partant de l'idée de matrice, plusieurs auteussaiit de l&horeia (danse en
chaeur) & l@hora, concept que Julia Kristeva emprunteTaméede Platon: lachora,
comme réceptacle qui constitue un fondement puigion une articulation
présymbolique, "toute provisoire, essentiellemeabite, constituée de mouvements et
de leurs stases éphéméfesihcertaine et indéterminée”, articulation préjagiére et
prégrammaticale du discours, et qui est "dispasitiet n'est "pas encore un
signifiant”’. Ce glissement linguistique et sémantique n'esspas conséquences pour
ce qui nous intéresse, puisqu'il renvoie la danseasionnel, a ce qui précéde,
provisoire et éphémere, le tout bien sdr relevamt féminin" maternel qui précéde la
coupure "salvatrice" effectuée par "le symbolique’,Loi du pére. Dans le texte
d'Allitérations Jean-Luc Nancy parle de "chorée det@ra du lieu indifférencié et

insitué® et Laurence Louppe développe fréquemment cetlegiea
A partir d'une vision anthropologique, nourrie garlinguistique et la psychanalyse, Julia
Kristeva a élaboré le concept (6 combien suggpstif qui vit et pense dans la dansedwra”,
une "motilité" s'originant entre autres dans lesjmrnel, et qui pré-découpe, ce qu'elle nomma le
"géno-texte" susceptible d'assurer "le seul tramisges énergies pulsionnelles organisant un
espace ou le sujet n'est pas encore une unitéeclivEéLa constitution de telles aires échappe,
selon elle, au linguistique pour se constituer pro¢es" et donc en "opérations" fondant le

sémiotique en amont méme, et de l'étayage subjettifle la formation des modes de

représentatioh

Si on peut douter que la danse soit "page blanchemprphique aspirant au

! A. BADIOU, Petit manuel d'inesthétiqup. 107.

2 A. BADIOU, Petit manuel d'inesthétiqup. 108.

% Mais ailleurs, c'est la "putain” qui "méne la dathdl. SERRESGenésep. 75.

* M. SERRESGenésep. 79.

> J. KRISTEVA, La Révolution du langage poétiquéchora sémiotique : ordonnancement des
pulsions”, pp. 22-30.

®lbid., p. 23.

"Ibid., p. 24.

& M. MONNIER, J.-L. NANCY,Allitérations — Conversations sur la dange 147.

° L. LOUPPE, "Quelques visions dans le grand ateljer13.
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Signe™, les discours sur la danse semblent bien envaidepsigne et, derriére le
jargon postmoderne, par des signifiants qui nousérgent a de vieux signifiés
naturalisants.

Pour demeurer dans un registre psychanalytiqueganae releve également du
“féminin", car elle serait un rapport a la loi (v#lierre Legendre ou Daniel Sibony).
Qu'il s'agisse de célébrer la Loi, ou de s'y oppdaedanse est convoquée, non pas
comme étant la Loi, ou participant de la Loi, nidassus, ni opposée, mais en deca de
la Loi. La danse est "le mouvement qui touche kpsd'avant la lof, explique Daniel
Sibony.

Si elle est origine, antérieure a, rapport, ..., dask est encore métaphore de

I'entre-deux. Elle est "entre logique de I'ordréogtque autre™
Les allers-retours par l'origine conditionnent fesuvements d'entre-deux : entre deux corps,
entre corps et loi, entre ici et au-dela, perceygtiet rappels, apparitions et narrations, cadre et

hors-cadre, loi et sans-loi ; entre dire et fagmetre deux gestes et deux pulsions, entre khoré et
graphie [...}.

Les exemples de cette perception poétique, psybhape ou philosophique
de la danse comme "entre-deux" abondent. Elle oceres de nombreuses et riches
perspectives, et il n'est pas dans mon propos dejdter. Mais il demeure que cet
entre-deux ne cesse de tirer vers le "féminin", reforce la catégorisation,
implicitement ou parfois explicitement.

L'entre-deux nous conduit a la différence. Dantages discours postmodernes,
"la danse" vient doubler "le féminin", devenant econcept abstrait pour signifier le
devenir, "ce qui ne peut étre saisi", "LA" difféoenou la "différance” (pour Jacques
Derrida)®, ... . La danse est d'abord la métaphore de "I"guirepourrait multiplier les
citations ou il est question de "dialoguer aveatte', de "l'autre corps", du "corps de
lautre” etc® Ainsi, Pierre Legendre a consacré a la dansevom fititulé :La passion

d'étre un autreEt pour Jean-Marie Brohm :
La danse pose de maniéere aigué la question derd'Aut.], de l'autre en moi (l'altération du

danseur qui vieillit), des rapports aux autres tgpaires ou concurrents) et peut-étre aussi a

! A. FOIX, Danse et philosophije. 61.

2D. SIBONY,Le Corps et sa dansp. 94.

®bid., p. 77.

*Ibid., p. 247.

® Je pense en particulier a J. DERRIDA, notammens d€horégraphie”. Pour une interprétation de la
vision de la danse chez Derrida exposée dans trettien avec Christie McDonald, voir S. FOSTER,
"Choreographies of Gender", pp. 20-23.

® Voir D. SIBONY et P. LEGENDRE, dont le livre comsé a la danse s'intitulea Passion d'étre un
autre
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I'Autre absolu, sous quelque nom qu'on veuilledsigher : Transcendance, Sacré, Dieu, Mort,
Temps... La danse est donc toujours sous I'empriseite dépendance a I'Autre et il me parait

trés difficile de s'en défaite
Cette envolée mystique est pour le moins étonrarege un auteur qui a si bien

su démythifier le sport, a la lumiére des penséasiste et freudiennes. C'est a juste
titre que Mireille Arguel pointe cette insistance discours extérieur a la danse, et
discours de maitrise sur le sujet. "Ecrivains, @®éhon-danseurs — écrit-elle —
reconstruisent ce corps dansant a travers un regagendré par l'attente et le désir
d'étre 'un autre' ou d'étre ‘comme l'autre’, dee fabomme l'autre ..., c'est-a-dire de
danser.® Et l'autre n'est pas neutre ; puisque I'un quspest qui crée est le neutre,
implicitement assimilé au "masculin" dans ce cabliraire, l'autre est toujours le
"féminin”. C'est ainsi que Jean-Luc Nancy, par &éngk, percoit la différence, le
"féminin” en lui :

La différence des sexes — qu'elle soit propremestérbsexuelle ou qu'elle traverse ladite

"homosexualité" — comme différence du corps a l&rme. || me semble que je pourrais dire que

nulle part ailleurs que dans la danse (lorsquajesdis, naguére, ou bien lorsque, aujourd’hui, je

vous regarde danser) ne se fait ressentir austnment ce qui, en moi, de moi, reléve du

féminin®,

Danse et subversion : un sujet trés développé eesédes années. La danse a
de nombreuses fagcons d'étre subversive (et toahtldtétre normative), mais pour
certain-e-s, elle semble intrinsequement subverdilams la mesure ou l'instance
subversive est le "féminifi”et que ... & tourner de causes en effets, opesty vite,
d'autant que ce "féminin" n'est pas censé étrauiefemmes, et que la danse n'est pas
la danse. Tout le courant féministe essentialistetamment avec le concept
d' "écriture féminine", suivi par l&ench feminismplace le corps sur une sorte de
piédestal, mais comme "autre", "différence", quelghose qui reléeve davantage du
vide, de l'absence, du non-défini, du prélangagdadsurface ... Ce n'est sans doute
pas un hasard si, aujourd’'hui, autant de discaurlglanse d'inspiration postmoderne
évoquent les corps en termes de surface, de isfigs, etc Derriére cet univers

linguistique, c'est toute une idéologie du corps,"f@minin" et de la danse qui se

1J. =M. BROHM, EntretierDansonsn® 16, janvier 1993.

2 M. ARGUEL, "Danser avec ou sans les mots", p. 135.

¥ M. MONNIER, J.-L. NANCY,Allitérations — Conversations sur la dange 69.

* Dans son échange avec Christie McDonald ("Choegtge"), Jacques DERRIDA assimile le fait de
danser avec une subversion féminine.

®H. MARQUIE, "Corps intimes dans I'avant-garde @upaphique”.
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profile. De toutes ces théories, il transparait lgueorps, la danse, le "féminin", s'ils
peuvent servir d'instruments a opposer a un ofglvar le déconstruire, ne peuvent
produire, par essence, de la structure, de la fobref, de la culture ... Instance
subversive, mais passivement. Ces discours pontrhien, loin de les déconstruire,
redonner une nouvelle vitalité aux vieilles conaa qui pésent tout autant sur la
danse que sur les femmes.

Du c6té de I' "Autre”, la danse retrouve le tridemnal que constituent le
primitif (ou l'archaique), I'enfance et la folieieB avant la Nadja de Breton, c'est
Giselle qui I'a incarné dans le mythe, et la pedis@mseuse de Degas qui en a fixé
l'imagé€'. Le ballet a changé, les fantasmes sont resw@sfalice ? bien siir, puisque la
danse est "avant” ; avant le langage entre autmesme l'affrme Jean-Luc Nancy :
"Ce point 'avant le langage' me parait importamidai que la danse est 'infantile’ par
essence, non pas dans le sens de 'puéril’, mais gae infans veut dire 'celui qui ne

‘2 La folie est aussi systématiquement convoquérir pxemples, Daniel

parle pas
Sibony : "Autre enjeu de la danse : convoquerdigefpour la faire porter par le corps,

la lui faire surmonter peut-étre, au prix d'une eigpade ou le corps intégre cette
source folle de la vie [...} ou Pierre Legendre qui, dans une vision si giehate de

la danse qu'elle en perd son objet, évoque "lassééed'inscrire, en toute étude

générale des danses, la question de la fol@guant & l'archaique et au primitif, il n'est
pas besoin de multiplier les citations, venant iderd horizons. La danse reste la part
primitive de I'étre humain, comme elle est "natlefedux peuples primitifs.

Le discours psychanalytique, repris par un cemaimbre d'échos, continue en
outre a assimiler la pratiqgue de la danse (qufelame souvent "occidentale™) a une
pratique narcissique. Et le narcissisme, depuisdirest spécifiqguement féminin. Ce
qui conduit parfois a d'étranges raccourcis, conorsgue Nancy Midol affirme que
"ce surinvestissement narcissique inhérent a ldigpe de la danse permet de
comprendre la fréqguence des orientations homodesudl s'agit d'aimer sa propre
image ou & défaut celle de son double, l'identigusoi-méme> Elle ne fait, bien

entendu, allusion qu'a I'homosexualité masculimeptatique de la danse, féminisante,

! Au XIX® siécle, au trio cité, on peut ajouter une autyarg d'altérité : le peuple.

2 Entretien publié dans les Actes du collodiaedanse en solde 2002, repris dans M. MONNIER, J.-
L. NANCY, Allitérations — Conversations sur la dange 90.

®D. SIBONY,Le Corps et sa dansp. 217.

* P. LEGENDREa Passion d'étre un autre — Etude pour la daps&35.

® N. MIDOL, Démiurgie dans les sports et la danse - Consciertcagitionnelle, moderne et
postmoderngp. 24.
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parce que narcissique (ou féminisante, donc n&joss conduirait ainsi a
I'hnomosexualité, assimilée de fagon plus que somenmai'amour du méme. Et cette
tendance serait en outre encourageée, selon lahehese, par I'utilisation du miroir !
On frémit en pensant a tous les hommes qui setriesematin devant leur glace, et on
ne peut que se demander pourquoi cette "dépendbnéeur apparence" conduirait
davantage les danseurs gue les danseuses a I'hamalitée L'homosexualité féminine,
dans ce milieu féminisé, demeurant impensée.

Il semble que pour beaucoup de penseuses et psnsauwlanse ne puisse
exister sans que soit convoqueée la sexualité.ylle sst différent, le propos également,
mais l'arriére-plan n'a guére changé, qui au®¢i¥cle assimilait danse et prostitution,
danseuse et disponibilité sexuelle, lorsque quMAkpix écrit du corps dansant qu'il
est, une page blanche "charnier de signes", ait'ille corps érotique de la prostituée
selon Baudrillard, corps lisse, blanc, corps tetabymbolique sur lequel viennent se
greffer les particularités érotiques du commerce litemmes (c'est le méme corps de
femme-objet d'échange que l'on retrouve chez L&wiuSs).* Une telle insistance
confine a la fascination, déja présente par exermipéz Paul Valéry, quand le poéte
convoquait la danseuse comme métaphore de la médilseanéme métaphore de
femme, et demeurait le regard (car il est toujoguestion de regard) "médusé”,

imaginant voir un sexe de femme :
Jamais danseuse humaine, femme échauffée, ivreodeement, du poison de ses forces
excédées, de la présence ardente de regards cld@rgésirs, n'exprima l'offrande impérieuse
du sexe, l'appel mimique du besoin de prostitutmmnme cette grande Méduse, qui, par
saccades ondulatoires de son flot de jupes festsnrfu'elle trousse et retrousse avec une
étrange et impudique insistance se transforme egesd'Eros ; et tout & coup, rejetant tous ses
falbalas vibratiles, ses robes de lévres découpsestenverse et s'expose, furieusement

ouverte.

La sexualité convoquée repose bien sOr sur latéuatimme/femme, parfois
relayée, pour les plus postmodernes qui ont subgtis genres aux sexes, par celle du
"masculin"/*féminin". Alain Badiou, tout en tentantle sortir du schéma
hommes/femmes et en placant la danse comme métaghor idéal (ou il rejoint la
pensée du XIXet celle de Mallarmé sur laquelle il appuie sestiippements), ne fait
gu'assigner la danse aux dualités sexuée et sexggelll confond d'ailleurs), et les

réassurer :

' A. FOIX, Danse et philosophjg. 62.
2p. VALERY, Degas, danse, dessid. C. t. 2, p. 1173.
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La danse manifeste universellement qu'il y a deasitipns sexuelles (dont ‘homme' et ‘femme’
sont les noms) et qu'en méme temps elle abstmaitature, cette dualité. [...] La danse est
entierement composée de la conjonction et de lrdison des positions sexuées. Tous les
mouvements retiennent leur intensité dans des pexatont la gravitation capitale unit, puis

sépare, les positions 'homme"' et ‘ferme’

Et plus loin, il insiste, refusant d'interprétempl@sence des roles sexués dans la
danse dans une perspective d'anthropologie cudueelsociale, pour la rapporter a
une essence de la danse, au motif que la philosoghpourrait voir les choses que
sous l'angle de I'éternité, et non de la contingenme curieuse maniére de batir la

réalité a la mesure des instruments qui la pergbive
Quelque chose dans la danse oblitére le sexe,avhisci est omniprésent. [...] Enclin comme
je suis, comme tout philosophe, a voir les choses $angle de I'éternité, je supposerais que,
méme dans les danses les plus archaisantes, ediffitrentes de la modernité, etc. Cette
tension existe toujours, qu'elle est consubstdatelh phénoméne danse. Il y a dans la danse

quelque chose qui, toujours, propose des rolesterpés

Il s'agit la d'exemples d'un discours général, dans le contexte actuel, tend a
prendre de plus en plus de place, et acquérir de @h plus d'audience. On aura
remargqué au passage que, si la danse est une @@rféminin”, le discours sur la
danse reste trés généralement masculin, ici saitlengets, s'agissant de discours
produit par des hommes. Pour le locuteur, il s®g& souvent de célébrer "La danse",
concept qui demeure tres général, coupé de sarmatiéstique, de sa pratique et de
ses diversités. Beaucoup de ces discours utillaed@nse plus qu'ils ne la servent, et
renforcent bien souvent les stéréotypes qui lut sssociés. "La" danse, comme "la"
danseuse, semblent toujours étre davantage objetst@iques du discours des autres,
gue sujetes de leurs propres discours, capablésirdenaitre de leur expérience une
vision, une compréhension et un discours sur ledmoAinsi, lorsque les échanges
épistolaires entre Mathilde Monnier (danseuse @rédraphe) et Jean-Luc Nancy
(philosophe) donnent lieu a des performances puddicet des conférences dansées, la
danseuse danse, propose des images d'elle-mémeprdecorps, tandis que le

philosophe parle, propose un discours, une pensée.

! A. BADIOU "La danse comme métaphore de la penggel’7.
2 A. BADIOU, "débats et opinions", p. 242.
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Pour conclure : plaidoyer pour en finir avec les métaphores

sexuées

La danse apparait comme le seul art qui ait étéi dmrgement marqué par la
symbolique du genre, au point de devenir exemptigeprocessus de catégorisation.
Le marquage idéologique du genre imprégne largertentdiscours en art et en
esthétique, qui utilisent largement — sans jamaigesroger sur leur pertinence —, les
termes de "féminin" et de "masculin”, comme métaphopour qualifier des
parametres, qualités et valeurs esthétiques, guai de toute évidence rien a voir avec
ni avec le sexe, ni avec la reproduction sexuéde®retrouve dans les arts plastiques,
en musique, et bien entendu, plus encore dansnked&'est a l'intérieur méme de la
matiere de la danse et au sein de la psyché desewan(beaucoup moins des
danseuses) qu'ont été déplacées les catégoriedeave hiérarchies. L'existence d'une
bisexualité, d'un "féminin" et d'un "masculin”, cagraient "naturellement” présents en
chacun d'entre nous et manifestés par la danssptaait constamment, sans que ne
soient jamais questionnés les criteres permettantadégoriser tel ou tel élément,
parametre ou valeur.

On ne s'étonnera pas, méme si on peut le regreltertrouver de telles
métaphores dans des programmes ou la presse s@ial semble méme (mais ce
serait a vérifier) que les occurrences soient unreins fréquentes dans les années
2000-2010 que dans les années 1990, et les matinife et "masculin® sont souvent
mis entre guillemets. On peut cependant lire que]"]e style tres physique de
Brumachon/Lamarche, sans doute le plus 'mascidimhiples compagnies frangaises,
correspond parfaitement a la démesure et a la gnasesdes oeuvres phares de
Bourdelle® ; une chorégraphe méne la "recherche tétue, kadkune sorte d'essence
de la danse féminin&” un danseur "va vers une fusion de son talenalveicde son
péché mignon : le flirt avec sa part féminihest on s'interroge en lisant qu'un solo de
Katalin Patkai danfock Indentity(2007), pourrait "évoquer la part féminine de la
gestuelle de Bertrand Cantatl.e mouvement et la qualité d'interprétation senent

ainsi ramenés a des catégories binaires, renvayaes stéreotypes implicites, sans

Y HAHN Thomas, "Dialogue de la chair et de la pi&rianser306, février 2011, pp. 46-49, p. 46.
2 Programme Hors Saison, Le rendez-vous danse d'ARCIA-22 février 2012, p. 14.

3 HAHN Thomas, Les Inaccoutumé&sDanser315, décembre 2011, p. 18.

* VERRIELE Philippe, "Sexe, danse et quiproqudanser311, juillet/aolt 2011, p. 48.
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doute commodes pour éviter la tache ardue de recalmpte, avec des mots, de
qualités complexes, mais qui demeurent finalememt peu précisées ainsi : que doit-
on comprendre par "gestuelle féminine" : doucetagifité, timidité ? s'agit-il de
fluidité et de continuité du mouvement ? de l'albsediimpact, de tonus peu marqué ?
de maniérisme peut-étre ? ou encore de l'expreslime sensualité ? La description
gagnerait a étre plus explicite, et a remplacer rmésaphores par des expressions
relevant réellement de l'analyse esthétique etasmaliyse du mouvement, beaucoup
plus exactes et concrétes, qui puissent rendre teomigs différentes qualités de
mouvement, expressions de la sensibilité, inteafiodts, des fagons de travailler
I'espace, la temporalité, etc.

Plus génant, me semble-t-il, ces métaphores seurent sous la plume de
chercheuses ou chercheurs qui tentent de lesigustdut en rejetant parfois un
naturalisme primaire. J'assistais récemment a aotesance de these portant sur la
danse en esthétique ; les membres du jury — testafart, philosophe et psychanalyste
— y ont longuement débattu pour définir a I'usagelal doctorante un concept de
"féminin” et de féminité, tout en affirmant vould@ dénaturaliser par rapport au sexe.
Leur "féminin" n'était ainsi pas lI'apanage des fawsnpuisqu'il pouvait exister chez les
hommes ; il n'était pas lié a la maternité biologigmais néanmoins a une métaphore
maternelle. Malgré ces précautions, leurs imphkcii&taient gueres différents de ceux
que l'on peut trouver dans la presse: au "fémirdppartenaient la fluidité, la
communication avec les partenaires, la sensudditgrtace et I'empathie, ainsi que le
maternel, et au "masculin” la vigueur et la puissadu mouvement. Finalement,
empétrés dans la recherche d'une définition duifiié@t) impossible a trouver si on
excluait le sexe biologique, ou féminin signifiénaiosaiquement "des femmes", ils en

arrivaient a hypostasier et a imposer "féminin™raisculin” comme des catégories

conceptuelles fondamentales, indiscutables, ind&fibles et indépassables de
I'esthétique et de I'histoire de l'art. La doctbeaseule sembla trouver une issue au
débat, suggérant que, peut-étre, la difficulté oetrée a définir la notion venait de

I'emploi méme du terme. La remarque demeura sposise.

Au-dela d'une imprécision qui ne sert pas |'esfjuéti les métaphores sexuées
enferment la description dans des catégories kimaiaturalisantes. Le postulat d'une
bisexualité psychique ne fait que reconduire ebrretiler les stéréotypes, tout en
feignant de les dépasser. Lorsque le spécialistghditigue Roland Huesca affirme

que, "bien sar, faconné par les pratiques de amep®egligeant ni la grace, ni lI'arrondi,
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ni le fluide, le danseur reste cet étre jouant ndws de la part de féminin lovée en

i"%, il renforce les catégorisations, sans poser &stipn de savoir pourquoi la grace,

lu
larrondi et le fluide seraient qualifiés de “fémih — "lové", pour parfaire la
meétaphore — plus que de "masculin” ou de tout aathectif; "mélodique” me
semblerait, par exemple, convenir parfaitement.

Le genre est un processus hiérarchisant et disaguet I'hypothése, devenue
postulat, de la bisexualité psychique le déemomeoee. La bisexualisation du danseur
n'‘entraine pas dans les mémes proportions cella denseuse. La dissymétrie se
manifeste a plusieurs niveaux. La féminité — ou gar‘féminin" — demeure assez bien
définie pour le danseur (quoique la définition paisvarier) et conforme aux
stéreotypes : sensibilité, délicatesse, fluiditéicg, etc. Elle est évaluée comme un
ensemble de qualités positives du mouvement olintierprétation, qui augmentent le
potentiel artistique de I'individu. La conceptiomld masculinité reste floue ; on sait ce
gu'elle n'est pas, on ne sait jamais vraiment cellguest. Comme si le concept
subsistait, mais privé de contenu. De facon géagchkez les danseurs et chorégraphes
de danse académique la masculinité est défini@tphar ses marges, rejet d'une part
du viril ostentatoire ("la masculinité n'est vramgas une question de muscles ni de
parade” dit ainsi Rudy van DantZgrejet d'autre part de I'efféminement. Chez les
danseurs contemporains des années 1990-2000, leulmdé se définira dans un
continuum qui va dun pole viril a un poéle effémimévendiqué. Féminité ou
masculinité sont décrites chez les danseurs-horemésrmes de qualité de danse, de
mouvement, d'énergie. La féminité (opposée a i@ffément) est presque toujours
évoquée en termes de gain pour un danseur.

Pour les danseuses, la féminité est toujours tres Hdéfinie — selon les
stéreotypes ; comme chez les hommes, elle estagopiir un certain nombre de traits
relatifs au mouvement, mais surtout par la morpiiel@t le costume (principalement
en danse contemporaine). Il n'est presque jamastign de la "part masculine" des
danseuses, et quand il est fait mention de ma#&)loe n'est jamais pour qualifier le
mouvement (force, puissance, impact, etc.) ou elprétation, mais toujours
I'apparence corporelle ou le costume, et souveobraprendre comme perte... de

féminité.

! R. HUESCA, "Homme, danse et homosexualité”, p. 143
2 R. Van DANTZIG (Chorégraphe néerlandais directéurNationale Ballet d’Amsterdam), entretien
avec J.—P. PASTORI, intHomme et la dans@. 144.
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Ainsi, méme lorsque la danse semble sortir d'urcazarde féminité, les
processus de catégorisation influencent toujoutertent la facon de la concevaoir. Il
y a comme une volonté de maintenir la dualité, euty&tre une incapacité a penser
hors de ce schéma. Par le langage, on continugesbinconsciemment, a introduire
le genre dans les corps. Les stéréotypes qui impreégiotre facon de penser la danse,
d'en parler, de construire sa mémoire et son histoie sont pas — du moins pas
toujours — des choix conscients. lls révélent lecdodes structurations mentales
induites par les rapports de pouvoir. Toutefoisisquiil est maintenant beaucoup
question de genre (et de sexualité) dans les milida la danse, du moins
contemporaine, il est urgent d'en prendre conseiegicde cesser penser en terme de

"féminin" ou de "masculin”.
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CONCLUSION

L'élaboration de cette étude n'a été ni simpleapide. J'en ai commencé le
chantier au sortir de ma these, d'une part en emageant sur les fondements de la
catégorisation féminine de la danse, d'autre pateetant de tracer les contours d'un
champ de recherche a entreprendre, qui croisdéuaieg en danse et études de genre. I
s'agissait de construire, non pas un objet, maisgpace de recherches. L'invitation
faite par Christine Planté a participer, en 20@2¢calloque organisé par le RING "Le
genre comme catégorie d'analysefans la table ronde consacrée a la littératute, m
permis de disposer en quelque sorte des premguetsiautour de ce champ. Bien que
son contenu me paraisse aujourd’hui un peu schegumale titre de l'article qui en est
issu ("Imaginaires et corps : perspectives et enges recherches sur le genre et
recherches féministes en darfyethe semble toujours pertinent pour résumer les
préoccupations qui ont été les miennes, et le salamticuler les dimensions
symboliques et les dimensions concréetes, incarmegroblématiques ancrées dans le
politique.

Certains points esquissés dans ce premier essaipae présenté de difficulté
majeure a étre développés, comme ce qui a trait &tat des lieux sociologique du
monde de la danse. D'autres, par contre, m'onttdomgs paru insaisissables, mais
nécessaires a saisir. J'ai profité alors de I'dppié de colloques ou de demandes
d'interventions spécifiqgues pour, me mettant ad pie mur, m'imposer de structurer
une réflexion, par exemple sur les matieres dautse et ses spécificités par rapport au
genré, ou encore sur les différences et les échanges lestcontextes anglo-saxon et
francaid, qui permettent de comprendre comment peuvent amstituer des
croisements entre danse et genre, sur le plan degyes comme sur celui de la

production des savoirs ; il était important aussipgnser l'interdisciplinarité, a la fois

1 24-25 mai 2002, Université Paris 7-Denis Diderot.

2H. MARQUIE, "Imaginaires et corps : perspectie¢enjeux des recherches sur le genre et recherches
féministes en danse".

® Deux invitations m'ont grandement poussée & creefsd@ mettre en mots ces éléments, celle a la
Conference Women in French (WIF, UR)omen/Matter - French and francophone Women and the
material World Leeds (UK), 6-8 mai 2011 et celle au colloqueiinationalMon corps a-t-il un sexe ?
organisé par I'Institut Emilie du Chatelet, Pa2;23 juin 2011.

* Colloque internationaComparative Patriarchy & American Institutions: thenguage, culture, and
politics of neo-liberalismUniversité de Savoie a Chambéry, 18, 19, 20 2007.
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sur un plan distancié et en faisant un retour s8 propres méthodes de tralail

Le désir de donner une légitimité a mes deux "dis@s" de recherche, genre
et danse, légitimité passant par une constructimsiaigoureuse et scientifigue que
possible, ou plus exactement par une construcgoonnue en contexte institutionnel
comme aussi rigoureuse et scientifigue que posgiltke conduite a exposer et tenter
de résoudre un certain nombre de difficultés, corand la danse. En effet, je
souhaitais ne surtout pas évacuer les spécifidiés domaine, de pratiques, qui
résistent, sur certains points, a la mise en discddais pour cela, il faut justement
élaborer un discours. La question "comment digguire I'expérience de la danse en
mot ? " devenant "comment rendre compte des diffista dire, traduire I'expérience
de la danse en mot ? " Les particularités de lmspmanse (et de I'histoire des
recherches en danse) imposent aussi de trouveno@ss d'approche qui ne sont pas
exactement les mémes que ceux de la sociologieedthidtoire "classiques"”. C'est
prendre le risque de ne pas toujours étre comptide sortir d'une certaine Iégitimité.
Je dois aux remarques, passablement séveres,codllégue totalement extérieure aux
domaines artistiques, d'avoir saisi la questiogueique sorte a bras le corps, décidant
de ne pas me plier, de ne pas plier la danse, aateses extérieures, mais d'assumer
et d'affirmer pleinement les spécificités de mopaee de recherche, et de cet ancrage
disciplinaire particulier qu'est la danse.

J'ai renoncé a développer certains points dont destenus s'enflaient
démesurément. Ainsi, une étude de l'histoire ddmitdéde la danse moderne a la
lumiére du genre me semble encore a faire ; nahrgexiste pas de travaux ciblés,
dus a des chercheuses et chercheurs anglophorises| manque une synthese sur ces
questions, a fortiori en francais et reposant & sburces encore peu exploitées. Une
partie des recherches que je mene actuellemenecwnda période dite de la Belle
Epoque, et s'inscrit dans la dynamique de remiseguestion et de construction des
histoires des arts du spectacle qui se met en pleoellemerit

Dans un autre domaine, j'ai longtemps rassemblé&légasents pour tenter de

construire une méthode d'analyse genrée des sj@sctpour finalement abandonner

! Jai eu l'occasion de mener cette réflexion, foia sur le plan théorique et universitaire, etslém
réalisation pratique d'un parcours poétique assbcianse, musique, littérature et théatre au sein d
Musée de I'Ecole de Nancy, a l'occasion du Colloernational Enjeux et Positionnements de
I'Interdisciplinarité, organisé par ['Universit¢ de Lorraine (Interdiiciarité dans les Etudes
Anglophones), 9-10 mars 2012.

% Voir le récent Colloque internation&@enre et création dans lhistoire des arts vivaSHESS,
CNRS, Université Paris-Sorbonne), Paris, 12-14 méce 2013.
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I'idée de résumer ce travail ici. Le projet, ansik, soit aurait pris une ampleur
disproportionnée dans ce cadre, soit, résumé augeelpages, aurait proposé une
approche systématique, pour ne pas dire scolairkgée du travail d'analyse et
d'interprétation. Cette derniere approche se sémitvée en contradiction avec la
nécessité que jaffirme par ailleurs de batir pohaque spectacle une méthode
spécifique, dont I'élaboration est déja une preen@ymposante de la réflexion. Je
pense toujours qu'il est important de donner dstepipour ce type d'analyses, pour
sensibiliser le regard du public a la présence elvrgg comme a celle des idéologies
travaillant les représentations, mais que ce prapecifique doit faire I'objet d'une
étude en soi, pour qu'en soient développés leéréiffs aspects et doit étre nourri
avant tout d'exemples particuliers ; c'est 'umnds chantiers a venir.

En quoi le concept de genre est-il un outil épistégique pour les études en
danse ? Je suis partie de ce questionnement, r@poada fois d'un point de vue
théorique — penser les différents apports du cdrecég danse, et ses mises en ceuvre
possibles dans le champ des savoirs — et par use eni ceuvre, en utilisant cet outil,
par exemple pour comprendre un phénoméne commeéranisation de l'art
chorégraphique. Les travaux antérieurs sur lesguéppuyer étaient certes rares,
voire inexistants, en France, mais il en existanngdledDance Studieanglo-saxonnes,
et il m'était par ailleurs possible de m'appuyerlsucorpus d'études féministes dans
d'autres domaines, principalement en arts plasgtigli#érature ou histoire. Cette
interdisciplinarité, imposée pourrais-je dire, et@éme particulierement fructueuse,
puisqu'elle m'obligeait a retravailler les quessi@m fonction de mon objet et de ses
spécificités, éclairant certains aspects qui, @én@- ne me seraient pas apparus
autrement. Il en allait, et il en va, tout autreingrour l'autre versant de la
problématique : en quoi les études en danse (élaegis aux études en arts vivants)
apportent-elles des outils conceptuels et pragmesiqaux études de genre ? Pour ce
versant, je ne pouvais m'appuyer quasiment quaesirapports indirects. En outre,
c'est précisément sur cette question qu'il devem&iessaire de préciser certaines
spécificités du mouvement dansé, de m'appuyer 'sypérience et les écrits de
praticien-ne-s, et donc de quitter une certainerfagcadémique de construire la
guestion. Il fallait aussi m'aventurer, et de fagotique qui plus est, sur des terrains
ou je n'étais pas certaine de ma légitimité, etilest affirmer mon ancrage dans les arts
performatifs, pour reprendre l'expression de GretowC'est ainsi que plusieurs

années de réflexion m'ont été nécessaires poutiltemvréellement sur les textes de
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Judith Butler, pour, aprés un certain temps datsit, de perplexité, puis de
déconstruction, aboutir au constat que les répoagesproblématiques qui, a défaut
d'étre les siennes, sont les miennes, ne s'y tientvpas. Un certain nombre d'années
aussi pour pouvoir l'affirmer et argumenter, danscontexte ou ses travaux sont
souvent considérés comme fondateurs et incontestabtcultant d'autres réflexions.
Ma conclusion aujourd’hui est qu'ils ne se sitsamiplement pas dans le méme champ
épistémologique, et que, pour penser les artianatidu genre avec les corps, les
"identités"”, la théatralité, etc., il faut se toarrvers d'autres pensées, vers d'autres
sources. Poursuivre dans cette perspective partidép mon projet de recherches a
venir. Elle trouvera place dans la constitutioond’@seau de chercheuses/chercheurs
mobilisant, outre les études de genre et les étededanse, les études théatrales,
I'anthropologie, I'anthropologie théatrale, maialément en créant des liens avec les

sciences du vivant.
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