Des questions en suspens, des rédactions trop imprécises, en tout cas de quoi nourrir un débat.

Voici les échanges que le groupe danse a entretenus avec Alain Becker à propos du travail sur les programmes en danse que le SNEP a initié. 

Les remarques d'Alain témoignent de son regard critique intransigeant qui fait avancer les propositions du groupe. 

Nous les joignons afin que chacun mesure combien ce travail d'élaboration de programmes est pris au sérieux, la publication de ce document atteste de nos débats parfois rudes, de nos différences de point de vue, mais aussi de notre volonté d'être les plus précis et rigoureux en particulier sur les termes et concepts utilisés. 

Chacun aura donc compris que la mise en ligne des travaux du groupe danse sont voués à être critiqués et expérimentés pour être confrontés à la rigueur de la pratique et de la théorie.

Alain B

Me revoilà donc, très détendu mais très impatient d’entrer enfin dans le débat. Je formule ici des propositions de rédaction, j’exprime des incompréhensions, des désaccords sérieux mais bien sûr de larges plages d’accord. Comment fait-on ? Pour ma part et dans le cadre des travaux engagés avec le SNEP sur l’alternative programmatique, je ne peux me satisfaire d’une réponse du genre : « on prend, on ne prend pas, ou on a déjà bien pris ». La réflexion engagée à propos de la danse pose des questions qui ont valeur transversale pour l’EPS. Au cœur de nos incompréhensions, de nos désaccords se cache une formidable mine de progrès théorique collectif. Relève-t-on le défi d’en débattre ? On pourrait circonscrire le petit nombre de sujets en jeu ou « enjeux » et se donner les moyens collectifs de les traiter. Un séminaire, des retours écrits sur les désaccords eux-mêmes ? On pourrait réunir des protagonistes du débat en cours. Une des questions centrales me parait être celle de la technique. Une autre est celle de l’alternative motricité/activité, celle du corps/personne. D’autres points ne manqueront pas de surgir de votre réflexion. En toute amitié. 

Les gestuelles quotidiennes (1)

Alain B

Je continue de m’interroger sur la véracité de cette affirmation. Je pense en l’occurrence que ce qui apparaît à l’observation : une mise en œuvre d’une gestuelle banale, cache, du point de vue de l’activité réelle du sujet, le début de transformation de la gestuelle en fonction du contexte chorégraphique, du climat poétique,  esthétique mis en place par le professeur. Les élèves ne sont plus dans le quotidien, ils sont entrés en danse. Ce qui apparaît banal ne l’est  plus et sans doute ce qu’ils montrent est déjà au-delà de la gestuelle quotidienne. 

Sylvaine Duboz

Sans doute, les élèves sont-ils entrés en danse, mais les mouvements sont encore très peu transformés, leur entrée en danse ne se traduit pas encore en mouvement dansé. Nous manquons sans doute de mots, mais nous ne voulons pas écrire mimée car cela fait référence à un art très difficile et technique. Banal ne convient pas non plus, le contraire étant original, mais pour qui??? C'est toujours la question. Habituel, ordinaire ? L'idée c'est qu'au début les élèves font quasiment les mêmes gestes que dans la vie quotidienne, ordinaire. C'est-à-dire que ces gestes sont fonctionnels. Par exemple, quand un élève dit bonjour à son camarade, il fait un geste du bras et de la main pour aller saisir la main que lui tend son partenaire. Ce qui compte, c'est saisir la main pour dire bonjour. Le geste est accompli en vue de sa phase terminale : saisir la main de l'autre, il est accompli pour sa finalité, dire bonjour. Or il deviendra dansé à partir du moment où le mouvement produit sera senti dans la totalité de son déroulement, prise de conscience du départ, de la fin et du trajet. Enfin il sera dansé quand l'élève aura pris conscience des composantes qualitatives de son mouvement. Les élèves sont en situation de représentation, ils savent bien qu'ils ne sont plus dans la "vraie vie", certains ont déjà un peu épuré les mouvements, d'autres au contraire en rajoutent pour être sûrs d’être compris. On part de ces gestes, le but est de les rendre conscients du début à la fin et de choisir leur qualité, ce qui les transforme, les rendent non banals, dansés. 

NB : Pour l'acception commune, le geste a une intention, une vie, alors que le mouvement peut résulter d'un automatisme humain comme de n'importe quelle animation d'un objet ou d'un mécanisme. Le mouvement humain est plus global, le geste concerne plutôt une partie du corps et il est fonctionnel, le mouvement est plus postural. Laban parle de mouvement et en a étudié les composantes ou les facteurs (espace, temps, flux et poids).  D'autres, anglo-saxons, parlent de « motion ». Nikolaïs y réunit le geste conscient et la conscience du geste. Le motion porte sur le mouvement en tant que traversée de sa propre expérience. Les programmes danse de l'enseignement de détermination ou facultatif font référence au geste. 
Engagement émotionnel (2)

La formulation précédente utilisait l’adverbe impropre « émotionnellement ».

Alain B

Cet adverbe n’existe pas, pourquoi persister à l’utiliser ? C’est une question de fond et pas de forme. On devrait dire « au plan émotionnel » ou  encore « produire, créer, susciter de l’émotion » ou encore « une atmosphère émotionnelle  ou encore « pour  émouvoir » pour ne pas avoir à utiliser le verbe « émotionner », qui lui existe, bien qu’étant peu usité. Que veut-on dire, que le faux mot, « émotionnellement » ne peut rendre explicite en particulier pour le débutant. Je comprends qu’on demande à « l’artiste » d’agir chorégraphiquement pour produire chez le spectateur une émotion, voire pour la faire partager, ce qui au passage pose la question du partage entre le danseur et le spectateur, du langage commun ou tout au moins proche qui doit tendre vers un certain universalisme, s’écarter du relativisme « émotionnel ». La thèse du : « à chacun son interprétation » ne me convainc pas.

Sylvaine D.

Effectivement cet adverbe n’existe pas mais l’adjectif qualificatif « émotionnel » lui, existe. Oui, on devrait donc dire « au plan émotionnel ». Ce terme ne concerne que l’interprète et a été je crois, utilisé la 1e fois par M. Delga afin de dépasser le seul domaine affectif trop restrictif. L'engagement émotionnel veut prendre en compte la totalité de la personne dansant et si cet engagement émotionnel existe, c'est qu'il y a des acquisitions techniques mais pas seulement. Les artistes se posent souvent la question : l'objectif est de faire ressentir, partager une émotion aux spectateurs, mais l'interprète doit-il être porteur lui-même d'émotion ? Selon les styles, la réponse est différente, en danse classique oui, les danseurs portent en eux une émotion qui se lit sur leur visage, et vont parfois jusqu'à la pantomime. En contemporain, certains danseurs ont un visage presque neutre, mais finalement c'est rare. La question que nous nous posons sur le plan scolaire est celle-ci : si le danseur démontre trop son émotion par l’intermédiaire de mimiques, de grimaces, de sourires, rires…etc., cela ne l’empêche-t-il pas de transformer son geste plus finement afin que l’émotion naisse du geste lui-même ? En d'autre terme, il s'agit de faire passer ce qui apparaît sur le visage dans le geste. Le seul chorégraphe que je connais et dont les interprètes sont complètement neutres est M. Cunningham qui cherche la pureté des formes. Voir le numéro  Repères, cahier de la danse n°19, Le danseur et l'émotion.

Règles constitutives (3)

Alain B

Pourquoi pas « fondatrices » pour s’écarter du vocabulaire sportif scolaire. Interrogation complémentaire, un art populaire, ou encore un enseignement de masse, ne doivent-ils pas  rassembler sur des universaux poétiques ?
Le corps  (4)

Alain B.

Propositions : des principes techniques chorégraphiques ou pour reprendre une littérature plus connue, les principes d’action chorégraphique.

Sylvaine D

En danse le concept de corps est d’usage courant et a fait l'objet de travaux théoriques importants, en particulier dans la lignée de ceux de Laban. Nous devons prendre la mesure du travail pratique et théorique au cours du siècle précédent. Il existe beaucoup de ressources théoriques, et nous ne pouvons ni parler ni travailler sur la danse sans les prendre en compte (de Laban à L. Louppe par exemple). « Corps » est utilisé en tant que matériau du chorégraphe, comme l’argile ou le marbre est celui du sculpteur. Mais évidemment cela va plus loin puisque le sujet est directement dans son mouvement. L. Louppe parle de matière de soi. 
 Le corps est plus qu’une simple matière, il est vivant et ne peut être séparé de la personne. On parle même d'état de corps spécifique à la danse contemporaine, état de corps qui donne naissance au style. Un grand artiste en danse est celui qui a opté de façon autonome et consciente pour un certain état de corps. C’est d’ailleurs pourquoi certaines pièces de Fabre dérangent autant, mutilant les corps des danseurs donc les danseurs, les personnes, ou travaillant avec les « humeurs corporelles ». Alors qu’en peinture des scènes bien pires dérangent moins, la peinture étant de facto une distanciation du réel. 

Je propose donc de continuer de l’utiliser car ce n'est pas parce que nous sommes dans le domaine scolaire que nous devons oublier les acquis théoriques et pratiques de la danse. 

L'engagement émotionnel (5)
Alain B 

Ou technique chorégraphique ? Elle a pour objet de produire une émotion d’ordre esthétique, poétique et morale.
Emotionnel : « avoir un comportement émotif, ou qui réagit par des émotions fortes. Le terme est-il juste ? D’autant que nous retombons sur le problème de la qualification de l’émotion, quelle type d’émotion ? Le champ de l’émotion n’est pas le monopole de l’art, en l’occurrence de la danse.

Sylvaine D

Comme je l’ai dit plus haut, l’engagement émotionnel est l’engagement du danseur dans sa danse, comment il s’investit lui même dans son interprétation. Cela relève de la maîtrise de techniques, nous le revendiquons. Car ce qu’on a l’habitude d’appeler la présence ne se limite pas à la concentration, l’absence de gestes parasites, néanmoins nécessaires, elle nécessite l’acquisition de techniques précises. Par exemple, cette illusion que nous donnent certains danseurs comme Dominique Mercy, ceux de Preljocaj, Nadj…etc. d’être des félins vient de la maîtrise du flux et du poids. (Maîtrise dont nous ne parlons pas au niveau collège. Le flux et le poids sont des composantes du mouvement qu’a définies Laban). C’est presque rien et en même temps essentiel. Cela se ressent quand on est spectateur et il y a peu de mots pour le dire. Cela vient aussi du placement du regard, de la respiration. Mais nous devons préciser des niveaux, car un débutant ne maîtrise pas tout cela. Est-ce qu’être concentré est une technique, non c’est plutôt une attitude. On peut faire un parallèle avec un comédien. D’abord, il doit, savoir son texte, se concentrer, ne pas avoir de trou de mémoire. Puis un débutant va le réciter et par un travail sur l’intonation, la respiration, la diction, le rythme, (l'acquisition de techniques) il devient progressivement un interprète, et enfin il y met quelque chose de lui. Chaque interprétation est personnelle. L’engagement émotionnel est donc plus large qu’une technique.

En ce qui concerne l’émotion à communiquer, je crois qu’il n’y a aucun doute, elle est d’ordre esthétique, comme dans tous les autres arts. 

Passer d'une exécution à une  interprétation  (6)
Alain B.

Je ne suis pas sûr que cette dichotomie qu’il conviendrait à mes yeux de légitimer, s’agissant de l’activité artistique, nous aide à comprendre mieux ce qu’est danser. 

Sylvaine D

Voir plus haut. Exécuter, c’est réciter. C’est déjà ça, mais cela ne suffit pas. Il faut conduire les élèves jusqu’à l’interprétation. Danser doit devenir chez nos élèves de collège aussi interpréter.

C'est en cela qu'il se différencie de l'engagement émotionnel en gymnastique par exemple (7)

Alain B.

C’est pourquoi il convient de qualifier l’émotion « d’artistique ».

Sylvaine D

Je dirais plutôt « esthétique ».

Le motricité expressive (8)

Dans une rédaction précédente, nous écrivions : " la motricité expressive " à la place de mouvement. Ce terme " motricité expressive avait suscité cet échange :
Alain B
« expressive : démonstrative, éloquente, significative ou encore animée, mobile, vivante ». Ce mot ne caractérise ni l’art, ni la danse comme activité singulière. D’un point de vue épistémologique, il convient donc de la qualifier du point de vue son genre, de sa singularité. Je pense que l’adjectif « esthétique » (on pourrait aussi explorer la dimension morale, le beau du « bon ») s’impose, « motricité expressive esthétique » ou encore : « motricité esthétique » ou peut-être « motricité poétique » ou tout simplement « chorégraphique » 

« La motricité » en question doit procéder d’une rupture d’avec les autres genres de « motricité » en particulier sportive, ce qu’  « expressive » n’introduit pas. Ni « l’expression », ni la « communication » ne peuvent prétendre signifier ce qu’est la danse comme activité artistique. D’un point de vue épistémologique, donc aussi didactique et si l’on veut que les profs d’abord et les élèves ensuite, entrent bien d’emblée « en danse », il faut qu’ils sachent où ils « mettent les pieds ». C’est une image « expressive »…Ceci dit, je ne comprends toujours pas votre résistance, on peut dire votre refus de substituer à la notion de « motricité » (dualiste) celle d’activité » ou encore de « technique » Je suis curieux de connaître ce qui fondamentalement justifie cette position. 

Sylvaine D

" Motricité expressive " est employé depuis longtemps en danse scolaire, et du coup tout le monde y met à peu près la même chose. Les artistes et les théoriciens n'utilisent pas ce terme, mais utilisent ceux d'expression, d'expressif ou expressive. " Motricité expressive " est apparue quand on a voulu mettre l’accent, à l’école et en EPS, sur la fonction éminemment expressive du mouvement en danse. Il fallait rappeler que le mouvement en danse est porteur de signification. L'essence même de la danse étant parfois détournée et l'activité réduite à une technique à transmettre. On pouvait voir des « enchaînements » de danse. Un peu comme certains enseignants d’EPS aujourd’hui réduisent les arts du cirque à de la jonglerie. L’introduction d’ « expressive » établit bien une rupture. En danse, le but est d’exprimer sa relation au monde à travers l’œuvre et ainsi de produire une émotion (d’ordre esthétique) chez le spectateur. C’est la dialectique expression/impression spécifique aux activités artistiques. Cela ne veut pas dire qu’il n’y a pas de production d’émotion dans les activités sportives (et B. Jeu alors ?), mais le but du jeu n’est ni l’expression ni l’impression des spectateurs. Le but du jeu en foot, c’est de marquer plus de buts que l’adversaire, cela n’est pas de produire une émotion même si le tir et encore mieux le but marqué déclenchent une ou des émotions chez les spectateurs. Cela ne suffit probablement pas à définir la danse, mais c’est indispensable à la définition. Certains définissent l'art comme un dialogue entre le créateur et le spectateur. Le foot existe sans les spectateurs. Par ailleurs le terme de chorégraphique est plutôt réservé à tout ce qui concerne la composition, l’écriture.

On pourrait transformer en : « Le mouvement est plus précis et se transforme en mouvement dansé grâce à l'utilisation de ses différentes composantes et révèle les acquisitions techniques nécessaires : ancrage, dissociations segmentaires (…)». Quant à la question de la motricité, oui on pourrait la remplacer par technique. En même temps éradiquer à tout prix les termes de motricité, de corps de notre vocabulaire, est-il un enjeu ? En revanche, affirmer que les transformations viennent de l’acquisition de techniques, oui, est un enjeu, en particulier dans une activité artistique, où l’on pourrait croire que tout est intuition ou laisser faire sans contrainte.

Le problème qui se pose est de différencier l’acquisition de techniques liées au mouvement et celles liées à l’interprétation, la présence. C’est pour opérer cette distinction que deux registres dans l’évaluation de l’interprétation ont été introduits : motricité expressive et engagement émotionnel.

Peu d’arrêts (…) rapide (9)

Alain B

« L'énergie utilisée est plutôt forte en raison d'une difficulté à relâcher » : cela n’est pas le cas dans l’activité habituelle et quotidienne qui est réglée par apport à ses buts.

« Il y a des déséquilibres » : c’est bien qu’on est hors de l’habituel. 

Sylvaine D

Voir plus haut ce qui concerne les gestuelles quotidiennes (1). Nous voulons dire que les gestuelles des débutants sont peu dansées encore et qu’elles sont proches des gestes que font les élèves habituellement. Quant aux déséquilibres, on devrait peut être plutôt parler d’appuis imprécis.

Evaluation (10)

Alain B

Devrait être évaluée la technique chorégraphique mise en jeu, comme acte total signifiant et caractéristique du niveau chorégraphique atteint. (C’est la fameuse distinction perf/maîtrise dans les aps, déjà évoquée dans mes remarques précédentes.) Je comprends le souci de rigueur et de rationalité qui motive la proposition mais c’est une rationalité illusoire et trompeuse par rapport à l’activité réelle déployée par le danseur. L’évaluation, en renvoyant cette représentation fausse de la pratique et de l’activité culturelle danse ne sert pas la cause des APA en EPS. C’est du moins ma conviction. A débattre.

SylvaineD

Effectivement cette distinction entre composition et interprétation est née pour contrer performance/maîtrise quand cette distinction a été mise en œuvre dans l’évaluation.

Néanmoins, nous pensons qu’il faut maintenir ces deux registres : écriture chorégraphique ou composition chorégraphique et interprétation.

En effet même s’il y a des liens étroits entre ces deux domaines,  c’est important de les dissocier en scolaire comme c’est le cas aussi dans la référence sociale. En effet, un chorégraphe peut être également danseur/interprète, mais pas toujours et inversement un danseur/interprète peut être chorégraphe, mais pas toujours. Il y a d’ailleurs beaucoup de danseurs/interprètes qui ne sont pas chorégraphes. De plus quand un danseur est un excellent interprète, il n’est pas toujours un très bon chorégraphe (exemple : M. C. Pietragalla) et inversement un  chorégraphe reconnu n’est pas toujours un bon danseur (exemple : C. Brumachon aujourd’hui).

Donc, nous proposons de maintenir ces deux registres d’activité, ce qui correspond à la référence sociale. On peut aussi dénommer les deux registres par la dénomination des rôles : chorégraphe/danseur et le troisième, lecteur.

On peut sans doute changer les dénominations engagement moteur et engagement émotionnel par techniques du geste dansé et techniques liées à la présence.

L’expressivité du mouvement (11)

Alain B

Expressivité est impropre,  « l’expression » est le terme exact. Etant en danse, elle se suffit à elle-même, elle ne peut, d’un point de vue épistémologique, être « annexe » elle est le cœur, l’essence, la « logique interne » pour reprendre une certaine méthodologie, on pourrait éventuellement parler « d’expression esthétique du mouvement, le mouvement incluant le sujet conscient, la personne.

Sylvaine D

Oui, pour être plus précis on devrait parler de l'expression du mouvement. La notion d'expressivité renvoyant à une fonctionnalité du geste. Pour la suite, OK, mais justement la suite explicite qu’elle en est le cœur, l’essence. Cela va toujours mieux en le disant, même si cela paraît être une évidence.

Approche poétique du monde (12)

Alain B

Je reconnais la formule de Jeanine. Qu’apporte-t-elle à ce niveau du développement et surtout est-elle, comme elle est formulée, pertinente ? Qu’évoque-t-on lorsqu’on parle « d’utilitaire », « de scientifique », « de technique » ? C’est à la fois définir en négatif et de façon elliptique un objet qui mérite précision et rigueur pour convaincre la profession. 

Sylvaine D

Il est difficile pour nous de revenir sur le texte de Jeanine Orssaud. Mais je crois qu'il faut entendre par poétique ce qui nous touche, ce qui travaille notre sensibilité, ce qui résonne dans l'imaginaire.

De l'ordre de la sensibilité (13) 

Alain B

Est-ce ici, utile, juste ou suffisant. Si sensibilité est plus juste que le « sensible » qui n’existe pas, il demeure qu’être « sensible » se définit comme une propriété de l’être humain, « capable de sensations et de perception », « capable de sentiments, apte à ressentir profondément les impressions », sans toutefois  en préciser la nature, esthétique poétique dans le cas que nous traitons), en plus la sensibilité « est traditionnellement distinguée de l’intelligence et de la volonté ». La référence à la sensibilité ici renvoie aussi à des questions compliquées. La sensibilité nous enferme dans le dispositif des 5 sens mais ces sens nous ouvrent-ils naturellement les portes de l’esthétique, de la morale, et de la poésie. Rien n’est moins sûr. Quid donc de la place de l’intelligence, du savoir, de l’expérience, de la culture, de l’éducation dans l’apprentissage d’une sensibilité poétique ? 

Sylvaine D

Justement, L. Louppe dans son ouvrage, la poétique de la danse contemporaine, précise que l'objet de la poétique, comme celui de l'art, est à la fois du côté du savoir, de l'affectif et de l'agir. La perception est intime et multiple. Outre le regard, les sensations kinesthésiques nous mettent en rapport avec l'œuvre chorégraphique, ses voies de création, ses objectifs et son sens. Mais la poétique ne dit pas seulement ce que nous fait une œuvre d'art, elle nous apprend comment c'est fait. Quel chemin suit l'artiste pour parvenir au seuil où l'acte artistique s'offre à la perception. Donc elle inclut la perception dans son propre processus. Et il me semble que la danse scolaire reprend à son compte cette double fonction (perception, processus) en s'attachant aux trois rôles chorégraphe, danseur et spectateur/lecteur. 

Cette œuvre (13) 

Alain B

Oeuvre ou pièce ? L’œuvre au sens de Rochex et de Clot (la création humaine de l’activité) me semble être la danse, la pièce pouvant être un chef d’œuvre ou un four).

Sylvaine D

Je connaissais plutôt la référence à ….., mais nous sommes ici en art, donc je ne vois pas pourquoi la référence ne serait pas celle de l'œuvre, au sens œuvre d'art. Pourquoi dénier aux élèves l'idée qu'ils ne créeraient pas d'œuvre ? Au sens où leur création est singulière et originale. 

Porteurs de signification (14)

Alain B
S’ils sont bien porteurs de signification « esthétique poétique, morale, principe premier de « communication ». Pourquoi faut-il que le spectateur (populaire) lui accorde une autre signification ? Et si la dimension fusionnelle, le partage « émotionnel » était plus fondamentaux que l’individualisation du « ressenti poétique ». L’art n’est-il pas un moyen privilégié de créer du lien, du  social, de la culture commune ?

Sylvaine D

Oui. Et justement la danse va peut être plus loin dans cette dimension fusionnelle que tu évoques car dans le dialogue entre le danseur et le spectateur, le corps du danseur touche le corps du spectateur. M. Delga parlait de " sensori-affectivo-moteur ’’. Mais ce que nous tenons à montrer ici, c’est que dans une activité artistique, on est dans la logique de la divergence. Autrement dit, contrairement à ce qui se passe bien souvent à l’école où lorsque l’enseignant pose une question, il n’y a qu’une seule réponse, en art, il y en a une multitude. Bien que tout le monde ait vu la même pièce, chacun la perçoit différemment, chacun la reconstruit à partir de ce qu’il a ressenti, en fonction de son histoire personnelle. Cela est d'autant plus important qu'en danse contemporaine, le sens est loin d'une simple narrativité. Ainsi, quand on sollicite les élèves à proposer individuellement un titre, il y a autant de titres que de personnes. La culture commune se construit quand l’enseignant explicite avec les élèves pourquoi autant de titres différents ont été proposés, quels éléments de la pièce suggèrent ou évoquent tel ou tel titre. Cela permet de montrer aussi que différents points de vue sont possibles et qu’en fonction de l’imaginaire de chacun, les perceptions sont différentes. Cela ouvre les perspectives pour chacun des élèves. Et cela permet de travailler sur le processus, sur comment est faite l'œuvre d'art pour reprendre ce que je disais plus haut. C'est intéressant parce que comme tu le signalais auparavant, on n'en reste pas à ce qu'on ressent, à ce qu'on perçoit, on travaille sur le pourquoi et on construit des savoirs, nouveaux outils de lecture de l'œuvre qui en transforment sa perception. 

La danse : un langage (15)
Alain B

Le langage des signes ? Cette analogie qui peut-être interrogée nous fait-elle progresser ?

Sylvaine D

Oui, nous parlons de langage et aussi d'écriture. On parle aussi de vocabulaire en danse et même de grammaire. Déjà Delsarte découvrait que le corps a son langage, il parlait du corps comme zone de production de signes. Nous mettons l'accent sur le fait qu'en danse scolaire, il s’agit de créer des phrases porteuses de signification et non des enchaînements de mouvements qui ne se mettent pas côte à côte comme cela, il y a des règles, comme des règles de grammaire.

La grammaire (16)

Alain B

Vous ouvrez une boite de pandore. C’est quoi la « grammaire chorégraphique », la technique ? Quel est le sens que vous accordez à la grammaire par rapport au langage ?

Sylvaine D

C’est pourtant une référence à Marcelle Bonjour qui parle de grammaire en référence à toutes les manières possibles d’articuler entre eux les gestes pour en faire des phrases. La grammaire est de dans le registre de la composition, l'écriture chorégraphique.

Faire acquérir des techniques sans perdre de vue l'intention (17)

Alain B

Désaccords théoriques, nous n’avons pas la même définition de la technique chorégraphique. C’est valable pour toute activité humaine, voir le travail par exemple. Une technique sans sens, c’est du technicisme. Une technique a toujours un sens.

Sylvaine D

OK, nous avons intégré ta remarque. Mais nous mettons quand même l’accent sur cette question. Les « écoles de danse » à l’extérieur de l’école travaillent rarement dans cette direction. Il est très rare qu’elles permettent aux jeunes qui s’y inscrivent  de s’approprier un processus de création artistique et qu’elles leur transmettent les connaissances relatives à la composition. Elles transmettent souvent des techniques liées à des styles de danse précis par la reproduction essentiellement. Cela peut être intéressant, (tous les artistes comme les peintres par exemple commencent par copier leurs maîtres, s’appropriant ainsi leur technique), mais c’est insuffisant. C’est bien la spécificité de la danse scolaire, cela vaut le coup de répéter qu’à l’école,  l’activité dans sa dimension artistique est enseignée. C’était l’objet du colloque « les arts s’enseignent organisé avec le SNES.

Gérer la tension (18)

Alain B

C’est une problématique fausse, de nature épistémologique avec ses conséquences didactiques). J’ai l’impression que l’approche pédagogique que je ne conteste pas devient un obstacle à la réflexion épistémologique et donc didactique.

Sylvaine D

Sauf que c’est un problème pédagogique majeur. Il est fréquent de voir des enseignants proposer à leurs élèves des ateliers pour leur faire acquérir des techniques puis leur donner les règles du jeu en leur proposant de composer une chorégraphie. C’est un peu comme si en basket, on apprend à dribbler sans faire de match. L’important c’est que ces acquisitions techniques répondent aux besoins des élèves. 

Relation poétique au réel (19)

Alain B

Approche poétique du réel ?

On pourrait presque imaginer qu'il y ait autant d'œuvres que de spectateurs (20)
Alain B

C’est une thèse hyper relativiste, « individualisante » de l’art, quid alors de la communication, du partage des universaux esthétiques, moraux qui devraient être à l’œuvre dans un art populaire ?

Sylvaine D

Oui, nos propos sont probablement exagérés. Mais à partir du moment où une œuvre n’existe que dans le regard du spectateur, on pourrait « pousser le bouchon » jusque là. Mais cela ne veut pas dire qu'il n'y a pas de savoirs à partager (cf plus haut, note 14) et qu’il n’y a pas d’universaux esthétiques. Par exemple quand la lumière se fait au tout début de la pièce mythique May B de Maguy Marin, on peut y voir des vieux, mais aussi des fous ou encore des prisonniers. Grâce au travail d’explicitation avec les élèves, on peut resituer cette pièce dans l’œuvre de Samuel Becket. De même dans une pièce postérieure, Les applaudissements ne se mangent pas, à propos de l’Amérique latine, les élèves y ont vu des jeux de course poursuite, des chutes. Le rôle de l’enseignant est de leur donner les clefs de l’histoire du Chili pour qu’ils y perçoivent la répression. En confrontant les points de vue, une culture commune se construit. De même dans la pièce Rosas danst Rosas, d’Anne Teresa de Keersmaeker, je n’y ai pas vu d’évocation du viol dans un premier temps. Ce sont mes élèves qui l’ont perçu dans des gestes de la séquence des chaises. Les universaux esthétiques, comme tu dis se construisent progressivement et s’enseignent. De même en peinture, comment comprendre la signification de certaines œuvres si l’on ne connaît pas grand-chose de l’histoire des religions. C’est ce qu’enseignent les profs d’histoire. Ils donnent alors les clefs de compréhension de chefs d’œuvre à côté desquels ils passeraient complètement. 

Trop subversifs (21)

Alain B

Cette dimension est peu évoquée dans le texte.

Le corps dansant (22) 

Alain B

Je conteste toujours cette formule qui, est à mes yeux, une astuce pseudo théorique  qui laisse croire qu’on a défini le fil rouge anthropo-technique, le cœur culturel de la,  des danses, alors qu’on n’en dit rien à cette étape.

Sylvaine D

Nous avons dit pas mal de choses à propos du corps dans notre dialogue. Mais je vais aller plus loin, oui le corps est une question anthropo-technique majeure en danse. La danse contemporaine est née grâce à une nouvelle conception du corps et du mouvement. Nous ne pouvons développer ici. 

Expression (23)   
Alain B

De quoi ? Des sentiments humains, des pulsions, des imaginaires, des imaginaires collectifs, des rites ?

Sylvaine D

De tout cela, de sa propre vision du réel, de la condition humaine…etc. Jeanine reprend ici l’un des deux pôles de la contradiction qui définit la danse : expression/impression.

Jeu (le mouvement pour lui-même) (24)

Alain B

Jeu : une certaine animalité ?

Le mouvement pour lui même : ça veut dire quoi ? C’est important d’expliquer les motifs du mouvement pour lui-même en fait c’est toujours pour quelque chose.

Sylvaine D

Jeu, je pense, en tant qu’activité ludique. Le mouvement pour lui-même parce qu’on peut éprouver des émotions à réaliser un mouvement, se faire plaisir, s’enivrer, par exemple quand on tourne.

Ces trois dimensions (25) 

Alain B

On devrait faire un séminaire sur ces aspects car je pense que c’est une question essentielle qui peut permettre de préciser ce qui distingue et en même temps réunit les différentes formes de danses. Sous réserve qu’il y ait véritablement unité possible.

Par rapport au chapitre suivant, l’émergence de la dimension artistique n’est pas évidente si l’on se réfère au tryptique,  « expression, jeu, représentation ». Comment surgit l’artistique ?

Sylvaine D

Oui, car toutes les danses n’ont pas une dimension artistique. Ce qu’ébauche là Jeanine soulève des questions anthropologiques et philosophiques importantes. Même avec un séminaire, avons-nous les moyens de les surmonter ?

La découverte de soi (26) 
Alain B

Cette dimension est très minorée dans vos propositions.

Sylvaine D

Oui, elle est trop minorée. Il faudra le développer je ne sais où, car je suis convaincue que la danse permet tellement mieux aux élèves de se connaître que l’aérobic ou le step…

Disponibilité corporelle (27)

Alain B

 Doublement discutable, non ? N’y a t-il pas un rapport là aussi dialectique entre maîtrise technique, le niveau de développement, d’éducation chorégraphiques et la disponibilité chorégraphique ? C’est quoi, concrètement la « disponibilité » ? N’est-ce pas un concept très epso-centré ? Que disent les théories de « l’apprentissage moteur » dans ce domaine ?

Sylvaine D

Ce terme est couramment utilisé en danse, même si ce n’est pas une justification en soi. Cela veut dire que l’individu est ouvert à toutes propositions. Par exemple, un danseur classique accepte de travailler avec un chorégraphe contemporain. Cela signifie qu’il est ouvert intellectuellement, psychologiquement, affectivement…etc. pour aller voir, découvrir autre chose que ce qu’il maîtrise.  Pour nos élèves, cela signifie qu'ils acceptent de se lancer dans une démarche différente de la reproduction ou de la recherche de gestes qu'ils n'ont jusqu'alors jamais réalisés. La disponibilité corporelle est donc bien sûr, une disponibilité dans sa tête ! Mais notre danseur classique devra se défaire de techniques pour en explorer et s’en approprier d’autres.  Ce n’est pas facile. Ainsi, les danseurs de l’opéra Garnier n’interprètent pas de la même façon les œuvres de Pina Bausch ou de Preljocaj que les danseurs de ces chorégraphes. Donc oui, cette disponibilité est à mettre en rapport avec la maîtrise technique. Par exemple, le débutant a besoin d'un contact tactile sur le sternum pour trouver quels muscles contracter pour mobiliser cette partie du corps, puis il est capable de mobiliser cette partie du corps seul. Cette maîtrise technique permet de re-créer des gestes, d'explorer.

De plus, certains chorégraphes contemporains sollicitent les danseurs dans leur processus de création. C’est le cas de Pina Bausch. C’est une mise en danger pour certains danseurs,  même pour ceux qui ont l’habitude de travailler ainsi.

Avec nos élèves ces problématiques se retrouvent. Oser chercher devant le regard des autres, oser aller là où on n’est jamais allé, réaliser un geste qu’on n’a jamais fait avant, mais aussi être capable d’exécuter un mouvement donné par l’enseignant sollicitant des dissociations ou des coordinations jamais réalisées auparavant.

Le geste juste au beau geste (28) 

Alain B
Est-ce esthétiquement contradictoire, quels sont ses fondements théoriques ?

Sylvaine D

Oui. C’est esthétiquement contradictoire dans la mesure où parler d’un beau geste peut sous entendre qu’on valorise la catégorie esthétique du beau, et qu’en dehors d’elle il « n’y aurait point de salut ». Ou encore qu'on valorise la virtuosité, l'exploit comme c'est le cas en danse classique. Encore une fois, c'est la différence de conception du corps et du mouvement qui est à l'origine en danse contemporaine de ce fameux geste juste. Il peut être très simple, mais si intense.

Et non, car un geste juste englobe toutes les catégories esthétiques : le beau, le drôle, le poétique…etc. Un geste juste peut être un geste dans lequel le corps est distordu, fracturé, recourbé, dur, presque jusqu’à la spasticité, il n’est pas beau au sens classique du terme.

L’expression corporelle (29)

Alain B

Je trouve ce paragraphe idéologiquement important  trop court sur tous les plans. On ne pas en rester là.

Sylvaine D

OK, mais il faut retravailler sérieusement.

Les APEX (30)

Alain B

S’en est-on bien, au bout du compte, défait ? Ne fait-on pas de la danse en continuant à penser aux APEX ?

Sylvaine D

Je ne sais pas. Mais je crois que la nouvelle génération n’utilise pas cette expression. Encore un fois, c’est historiquement daté, mais cela ne veut pas dire que les pratiques se sont transformées.

Néanmoins avec le développement du hip hop et le souci qu’ont les enseignants de partir des représentations des élèves et de ce qu’ils savent faire, je crains qu’on en revienne à une simple transmission de technique en oubliant le processus de création. Sans compter que cette technique est très élitiste, car très difficile et les élèves qui la maîtrisent, du moins en partie, se sont exercés un nombre d’heures incalculable. Dans ce cas précis, ce serait bien de repenser un peu aux APEX et au livre (déjà ancien : 1982) de M. Baffalio J. Orssaud De l’expression corporelle aux APEX  !
La contradiction expression/impression* (31) 

Alain B

Depuis le début du texte ont été évoquées (à tort ou à raison) « deux pôles de contradiction », je cite : « exécution/interprétation », « expression/communication », en voici un troisième (suis-je dans l’erreur ?). Ce qui me préoccupe c’est la validité théorique des pôles eux-mêmes, de la contradiction affirmée comme outil de compréhension du processus artistique, en l’occurrence en  danse.

Sylvaine D

La rédaction manque sans doute de précision si une telle question se pose. La contradiction expression/impression comme un élément essentiel de la définition de la danse vient de R. Garacino dans le cadre de recherches marxistes.

Cette contradiction a été reprise par J. Orssaud et M. Baffalio puis par M. Delga. Beaucoup d’auteurs et de formateurs STAPS ont repris cette contradiction. Mais je ne l’ai jamais vu utilisée par des universitaires ou théoriciens de la danse en dehors du monde scolaire.

Quant aux autres contradictions, ou pôles contradictoires, elles ne concernent pas la définition de la danse.

Exécution/interprétation ne sont pas contradictoires, ils représentent des niveaux d’interprétation. Quant à la troisième contradiction que tu évoques, ce sont sans doute les deux pôles de la tension pour le prof : partir du mouvement ou partir de la signification.
� Etre danseur, c’est choisir le corps et le mouvement du corps comme champ de relation avec le monde, comme instrument de savoir, de pensée, de communication. L. Louppe
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